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Apresentação 

Os encontros da Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em 
Música (ANPPOM) constituem-se no principal fórum de circulação da produção 
científica musical brasileira, congregando diferentes subáreas da Música. Visando a 
acolher o crescimento significativo dessa produção científica, os eventos promovidos 
pela ANPPOM ampliaram seu escopo, assumindo a dimensão de congresso.  

O Programa de Pós-Graduação em Música da Universidade Federal do Rio 
Grande do Sul, que já havia sediado os encontros da ANPPOM em 1989 e 1991, 
realiza agora o XIV Congresso da ANPPOM. O objetivo geral do XIV Congresso da 
ANPPOM é promover a discussão e o debate qualificado sobre Música como ciência e 
arte, suas interfaces, produção de conhecimento e atividades acadêmicas nas 
subáreas de Educação Musical, Composição, Música e Tecnologia, Musicologia e 
Práticas Interpretativas. Pretende ainda oportunizar a reflexão e a troca de 
informações sobre a pesquisa e o ensino, além da divulgação da produção científico-
musical. 

O XIV Congresso da ANPPOM propõe-se a sinalizar possíveis caminhos para 
o fortalecimento da área de Música como campo acadêmico-científico e artístico, 
discutindo o estado atual da área bem como as perspectivas que se lhe impõem na 
contemporaneidade. Torna-se significativamente oportuno também discutir formas de 
produção e divulgação do conhecimento na área de Música e políticas de fomento à 
produção científico-musical. Para tanto, serão discutidas as seguintes temáticas 
internas: 

 1. A produção de conhecimento na área de Música: balanço e perspectivas  
 2. Políticas para a pesquisa em Música 
 3. Produção e divulgação científica e artística na área de Música 

Este volume traz, além da programação do evento, os resumos das 
comunicações e pôsteres enviados pelos autores e autoras e aprovados pela 
Comissão Científica. Os trabalhos foram avaliados de acordo com os seguintes 
critérios, estabelecidos a partir das orientações fornecidas na Chamada de Trabalhos: 
clareza em relação aos objetivos de pesquisa, consistência dos pressupostos teóricos, 
rigor metodológico, pertinência e relevância do tema e/ou dos resultados e conclusões 
previstos (no caso de pôsteres) ou advindos do processo investigativo (no caso de 
comunicações). 

A ANPPOM e a Comissão Organizadora do XIV Congresso da ANPPOM 
agradecem o apoio decisivo dos órgãos de apoio à pesquisa (CNPq, CAPES, 
FAPERGS e UFRGS/Propesq), os quais asseguraram a viabilização deste evento. 

Porto Alegre, 18 de agosto de 2003. 

Luciana Del Ben 
Coordenadora Científica 
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A música das flautas sagradas do Xingu 
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Resumo.  Nesta comunicação pretendo apresentar análises e aspectos da etnografia da música indígena 
das flautas sagradas do alto Xingu. O ritual no qual estas flautas são tocadas está ligado ao chamado 
complexo das flautas sagradas, que existe em diversas sociedades amazônicas e em outras partes do 
mundo, envolvendo cerimônias restritas aos homens, nas quais eles utilizam instrumentos musicais de 
sopro que as mulheres são proibidas de ver. Em geral há uma mitologia que sustenta este rito, sendo que 
há um mito que conta que antigamente os instrumentos pertenceram às mulheres. Esta comunicação reúne 
temáticas como o xamanismo e mundo sobrenatural, o sistema musical e musicalidade nativa, a 
cosmologia e os sistemas simbólicos da cultura Xinguana, mas seu foco central é a análise das estruturas 
musicais de um repertório desta música instrumental das flautas sagradas, tendo como base gravações e 
dados etnográficos de minha pesquisa entre os índios Wauja em 2001 e 2002. 
Palavras-chave: flautas sagradas, música indígena, Etnomusicologia 
 
Abstract. In this paper, I intend to present analyses and aspects of the ethnography of the Indigenous 
music of sacred flutes from the upper Xingu. The ritual in which these flute are played is linked to the so-
called complex of the sacred flutes, which exists in several amazonian societies and in other parts of the 
world, involving men's ceremonies during which they play wind instruments which women are not 
allowed to see. Usually, there is a mythology sustaining these rituals, and one myth tells that in ancient 
times the instruments pertained to women. This communication unites topics like xamanism and 
supernatural world, the musical system and native musicality, cosmology and Xinguano culture's 
symbolic system, but it focuses mainly on the analysis of the musical structures of a repertoire of the 
instrumental music of sacred flutes, based on data and recordings from my research among the Wauja 
Indians in 2001 and 2002. 
Keywords: sacred flutes, Indigenous music, Ethnomusicology 
 
 

Há na etnologia das terras baixas da América do Sul um conjunto de ritos chamado de 

“complexo das flautas sagradas”, que envolve cerimônias executadas exclusivamente por 

homens, muitas vezes de iniciação pubertária masculina, utilizando instrumentos musicais de 

sopro que as mulheres são proibidas de ver. Estes rituais exibem um complexo simbolismo que 

interliga música, mundo sobrenatural e relações de gênero, trazendo as flautas sagradas como 

emblemas centrais do sistema. Estudei a música destes instrumentos sagrados entre os Tukano do 

noroeste amazônico, onde envolvem o rito de iniciação masculina conhecido como jurupari 

(Piedade,1997,1999a), e em outro momento esbocei uma comparação entre este sistema 

simbólico-musical do noroeste amazônico e aquele correspondente da área do alto Xingu, onde 
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não está ligado à iniciação, mas onde há as casas das flautas (Piedade, 1999b, 2000). Após 

trabalho de campo intensivo entre os índios Wauja, na Terra Indígena do Xingu, estou agora 

elaborando uma etnografia da música das flautas sagradas, especialmente do ritual chamado 

kawoka, em meu doutoramento em antropologia. Considero o sistema simbólico-musical destas 

flautas um complexo cultural generalizado em toda a área do alto Xingu. O repertório musical 

das flautas sagradas xinguanas constitui integralmente um gênero musical próprio, no sentido de 

que configura uma unidade musical-simbólica, e decorre daí que não trato a música como mero 

comentário ou ilustração do sistema simbólico, mas sim como um núcleo de significado onde se 

encontram codificados nexos sócio-culturais observáveis em várias esferas da cultura.  

As flautas sagradas estão no centro da visão de mundo xinguana, centralidade que se 

expressa espacialmente pela “casa das flautas”, edificação onde são guardados os instrumentos 

sagrados, casa que é também chamada de “casa dos homens” (espaço exclusivamente 

masculino), localizada sempre no centro das aldeias circulares xinguanas. Quando as flautas 

sagradas são tocadas, tanto dentro da casa dos homens e quanto fora, no pátio da aldeia, as 

mulheres e crianças se fecham em suas casas. Se uma mulher vê os instrumentos, é penalizada 

com um estupro coletivo, por todos os homens da aldeia, exceto aqueles que configurariam 

incesto. A centralidade das flautas sagradas xinguanas está também na cosmologia e mitologia: 

os mitos xinguanos mostram que originalmente as flautas sagradas eram peixes (Menezes 

Bastos, 1999a, p.227; Basso, 1985, p.290-1), e há na linguagem cotidiana uma forte associação 

entre peixes e mulheres: os nativos dizem que vão “pescar” mulher. Outra associação que se 

ajunta aqui é a questão do sexo: considerado um assunto da mais alta relevância, as atividades 

eróticas e sexuais representam um aspecto central da filosofia xinguana (Mello, 1999; Gregor, 

1982,1985). Apesar do aparente caráter de símbolo fálico das flautas -por exemplo, dizem que o 

estupro ritual coletivo é feito pelas flautas-, as flautas ao mesmo tempo são associadas ao órgão 

genital feminino, inclusive é dito que elas menstruam (Basso, 1985, p.304). Além disso, as 

pinturas corporais que os homens Kamayurá usam na performance das flautas sagradas jaku’í 

são chamadas maycurãmiko, “menstruação” (Menezes Bastos, 1999a, p.229). O ritual das flautas 

exibe uma violência simbólica masculina, cujo ponto máximo é a ameaça de estupro coletivo, 

que pode ser explicada pelo fato de que, ao tocar os instrumentos os homens estão combinando 

seus sentimentos com “uma forma particularmente intensa de sentimentos sexuais femininos que 

decorre do contato com os seres poderosos que mais claramente os manifestam” (Basso, 1985, 
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p.306). Estes espíritos poderosos são chamados de modo diferente por cada povo xinguano, pelos 

Kamayurá de mama'é e pelos Wauja de apapaatai, e constituem uma categoria fundamental das 

cosmologias nativas. Os Wauja dizem que o espírito mais poderoso e perigoso dentre todos é o 

kawoka, que é o “dono” das flautas sagradas, o único que não tem máscara, pois a flauta é sua 

máscara (Mello, 1999). Os espíritos ganham, na maioria das línguas xinguanas, o sufixo kuma, 

que pode ser traduzido por “híper”, já que estes poderosos seres sobrenaturais se definem pela 

distância cognitiva e pelo excesso (cf. Franchetto, 1996, p.46). Neste sentido, as flautas, quando 

tocadas, bem como as máscaras quando usadas nos rituais, são concentrações materiais do híper-

poder violento dos apapaatai. Neste sentido, a música das flautas sagradas pode ser tomada 

como uma linguagem híper-significativa, que concentra de forma codificada os símbolos da 

cultura.  

Há uma relação sistemática que se estabelece entre música de flautas, sopro e 

xamanismo. Beaudet (1997) propõe que há uma contigüidade entre a arte do xamanismo -onde 

se dá a emissão, pela voz humana, de sopros audíveis e visíveis (graças à fumaça do tabaco)-  e a 

música (aerofônica), esta sendo identificada através de sopros audíveis e invisíveis produzidos 

pelos instrumentos musicais. Em outras palavras, haveria no caso um jogo estrutural entre a 

visibilidade e a audibilidade dos sopros (ver Menezes Bastos e Piedade, 1999, p.47). Assim 

como o verbo da língua wayãpi pù significa “sopro sonoro” (Beaudet, 1997, p.9) e é uma 

categoria fundamental para este povo, também entre os Kamayurá há uma profunda similaridade 

entre os conceitos de “soprar” e “cantar”. É importante notar que estas associações se relacionam 

ao caso das flautas sagradas: as mulheres são proibidas de ver os instrumentos, mas na verdade 

devem ouvi-los (Piedade, 1997), este fato apontando para um jogo entre visibilidade e 

audibilidade que é de natureza gnosiológica, como sustenta Menezes Bastos (1999b). Seguindo 

as idéias de Lévi-Strauss sobre a lógica do sensível (1989,1991), pode-se postular um nexo entre 

fumaça de tabaco/música e o visível/invisível: tanto nos rituais de cura como na construção 

simbólica dos corpos (pintura corporal), estes nexos operam transformações cosmológicas 

profundamente correlacionadas a codificações estéticas. Os sentidos da visão e audição são 

centrais para o xamanismo xinguano: o visível liga-se ao diagnóstico da doença, enquanto o 

audível relaciona-se à cura propriamente dita. Desta forma, os rituais com flautas sagradas e toda 

sua expressividade plástico-musical-coreográfica podem ser aproximados a um grande ato de 

xamanismo coletivo. Lembro que o termo wauja ejekepei significa “soprar” -tanto um 
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instrumento musical, fumaça de cigarro, ou para esfriar comida quente- ou “rezar”, no sentido da 

cura xamânica com tabaco (Mello, 1999, p.95). Se música é a língua das máscaras de apapaatai 

(cf. Barcelos Neto, 1999, p.212), um mergulho no código musical poderá encontrar traços do 

sistema fonêmico desta linguagem. Creio também que este sistema -que julgo ser tanto motívico-

harmônico-formal quanto rítmico, acentuativo, articulativo, respiratório e coreográfico- é um 

núcleo de sentido que perpassa toda a musicalidade xinguana.  

O exemplo abaixo é uma transcrição da melodia principal de uma peça do ciclo intitulado 

mepiyawakapotowo ("dois dedos"), conforme executada em uma flauta kawoká pelo mestre de 

flautas dos Wauja. Esta peça é uma entre as cinco peças que constituem o referido ciclo, todas 

elas breves como esta, pouco mais de um minuto em um andamento aproximado de     

, sendo que todas são tematicamente relacionadas. A primeira linha corresponde a um tipo de 

bordão na nota mais grave, que varia de ciclo para ciclo, e tem um caráter rítmico-timbrístico 

semelhante ao que encontrei na música de flautas sagradas dos Tukano: a altura melódica em si 

não é o aspecto principal aqui, e sim muito mais o timbre de respiração curta e ritmada. Esta 

estrutura musical tem muita similaridade com a forma como os xinguanos dizem que 

"cumprimentam" os espíritos, em um tipo de tosse curta, ritmada. O bordão é, portanto, um sinal 

da presença dos espíritos. A linha 2 é a primeira frase do tema, repetida na linha 3 com uma 

variação nas notas finais, esta variação tem um caráter de resolução, ou resposta, e constitui o 

motivo que engendra a linha 4, conduzindo novamente ao bordão. As linhas 5, 6 e 7 constituem 

uma repetição geral do tema, e na linha 8 surge o segundo tema, que se abre explorando as notas 

mais agudas do instrumento. As linhas 9-12 constituem uma elaborada re-apresentação do 

primeiro tema que põe em ação princípios de jogo motívico de inversão, inclusão e exclusão (cf. 

Menezes Bastos, 1990). Por fim, a última linha é similar à linha 4, onde há um desenvolvimento 

do motivo terça menor ascendente, que conduz ao bordão, mas aqui conduzindo ao toque final, 

que é característico de todas as peças do ciclo "dois dedos". Aliás, a estrutura formal é 

semelhante em todas estas peças, e os motivos são inter-relacionados, ou inter-referentes. Os 

princípios de variabilidade, ou jogo motívico, são empregados em todo o repertório das flautas 

sagradas: frases com quatro motivos se re-apresentam com a supressão de um deles, e outra vez 

com a inclusão de outro, ou inversão de um intervalo. Veja-se um exemplo: a frase da linha 2 

subdivide-se nos três motivos a,b e c. Na re-exposição do tema, na linha 9, o motivo c aparece 

alterado, invertido em c', pois o intervalo inicial descendente se torna ascendente. Outro 
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exemplo: na linha 10, há a exclusão do motivo b. Não há espaço suficiente aqui para mais 

exemplos do emprego destes princípios, mas pode-se dizer que a transcrição musical e a análise 

musical revela estruturas musicais que constituem a musicalidade dos flautistas xinguanos, sendo 

que os nativos mostram que há um conhecimento tácito, sem cobertura verbal, destas estruturas e 

princípios variacionais, e que aliás estão presentes em outros repertórios musicais destes grupos, 

como as canções dos rituais de iamurikuma  (cf. Mello 1999) e de jawari (cf. Menezes Bastos 

1990). Isto pode ser verificado nas repetições de uma mesma peça, que apresentam o mesmo 

jogo variacional, bem como nas versões solfejadas, nas quais as peças são cantadas utilizando-se 

sílabas "né", "na", "ri", e outras. Estas versões solfejadas, sempre em um volume muito baixo, 

são ensinadas a algumas mulheres, as quais colocam "letra", transformando-as no repertório 

feminino de canções iamurikuma. Nesta transformação ocorrem alterações significativas nas 

estruturas musicais, não apenas em função da prosódia, e isto em tal ordem que muitas vezes fica 

difícil, para o ouvido estrangeiro, entender os xinguanos quando dizem que música de flauta e 

canto iamurikuma são uma mesma coisa (ver Mello 1999).  

O conjunto instrumental das flautas sagradas consiste de um trio destes aerofones, a parte 

principal tocada pelo mestre ao centro, as outras duas por acompanhantes que se posicionam um 
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a cada lado dele. Toca-se a maioria dos ciclos em pé, dançando para frente e para trás. Os 

instrumentos são idênticos, e podem ser trocados, e durante a performance são constantemente 

molhados com água: o espírito tem sede. O sistema de acompanhamento da melodia principal é 

único, uma espécie de cantochão das duas outras flautas em uníssono. No discurso nativo, a 

flauta principal "canta" (apai, no sentido de cantar canção), enquanto as outras duas apenas 

seguem, um recurso muito diferente do sistema de alternância tipo hoquet que observei nos 

trompetes sagrados dos Tukano (ver Piedade 1999a). Diferentemente do noroeste amazônico, 

onde a música de jurupari está ligada à iniciação masculina, no alto Xingu os rituais de flautas 

sagradas são geralmente ligados à cura de uma pessoa doente, como aliás são a maioria dos 

rituais internos, que têm a motivação básica da doença e o impulso essencial da cura: trata-se, 

como no xamanismo, de uma política cosmológica, ou seja, uma negociação ou luta entre o xamã 

e os espíritos, na qual há uma transformação da animosidade em aliança e da manutenção desta 

última. O apapaatai deve ser agradado pela execução de sua música. Quando ela é tocada, ele 

está presente, aliás, conforme o discurso nativo, nos rituais não há propriamente representações 

dos apapaatai, mas sim objetos que os tornam presentes nesta dimensão humana, como as 

máscaras e as flautas kawoka, que constituem “roupas” para esta presentificação. O erro, por 

parte dos flautistas, é um perigo que sempre está à espreita, pode causar doença e morte. O 

mestre tem que conhecer bem a estrutura dos ciclos de peças, que muitas vezes são enormes, 

com mais de vinte peças inter-relacionadas tematicamente de forma sutil. O mestre tem que guiar 

a performance sem hesitações, deve conhecer todas as repetições, exclusões, inversões, dominar 

o jogo motívico, os passos de dança. Ao mesmo tempo, há um grande prazer estético por parte 

dos músicos e da audiência, os homens apreciam as flautas e valorizam o mestre de flautas, as 

mulheres se fecham nas casas e as escutam. O coração das aldeias xinguanas á a casa das flautas.  
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Resumo. Este trabalho foi desenvolvido no campo da análise musical. O objetivo é demonstrar que o uso de 
conjuntos promove a estratificação na textura da peça Poesilúdio n.6 para piano, composto por Almeida 
Prado. A metodologia prevê: uma breve apresentação dos dados biográficos do compositor; a divisão de sua 
obra em quatro fases; a contextualização da obra 16 Poesilúdios; e a inserção da peça Poesilúdio n.6 na 
obra. Uma análise de aspectos da superfície e da estrutura no Poesilúdio n.6, bem como observações 
relacionadas a tempo, dinâmica, timbre, textura e estrutura, considerando a formação de conjuntos também 
serão apresentados. A conclusão verifica possíveis interações entre os dados levantados e identifica os 
elementos geradores de unidade e/ou convergência. 
Palavras-chave: Almeida Prado. Música para piano – Análise. Teoria dos conjuntos. 
 
Abstract. This work refers to musical analysis and its main focus is in the demonstration how pitch class use 
promotes stratification on texture in the piece Poesilúdio n.6 for piano, by the Brazilian composer Almeida 
Prado. The methodology starts by a brief biography of the composer, the division of his work into phases, 
and observes Poesilúdios in this context. Then it presents and explores some aspects as surface and structure 
in Poesilúdio n.6. It also explores these aspects in relation to tempo, dynamics, timbre, texture and structure, 
with special emphasis on set theory analysis. The conclusion verifies possible interactions between all these 
aspects, identifying elements of unity. 
Key words: Almeida Prado. Piano music – Musical analysis. Set theory. 
 

 

Almeida Prado 2 

 

“Considerado um dos expoentes da criação musical brasileira da atualidade” (Krieger, 2002, p.36), 

sua obra é marcada pela qualidade, inventividade, domínio técnico e por sua vasta e ininterrupta 

produção, que conta hoje com aproximadamente 350 obras. 

 

Nascido em Santos (08/02/1943), José Antônio Rezende de Almeida Prado compôs sua primeira 

peça aos 9 anos de idade – Adeus, para piano. Aos 11 anos, sob a orientação da pianista e 

compositora Dinorá de Carvalho (1953-8), interpretou o Concerto-Rondó em Ré maior de Mozart. 

Durante cinco anos (1960-5), estudou composição com Camargo Guarnieri e aprimorou seu 

conhecimento em harmonia, contraponto e análise musical com Osvaldo Lacerda. Compôs sua 

primeira obra para orquestra: Variações para piano e orquestra (1963). Nos quatro anos 

                                                 
1 Bolsista da FAPESP. 
2 Fonte: Lopes, 2002, pp. 8-17 e 35-85. 



subseqüentes, a amizade com o compositor Gilberto Mendes (1965-9) aproximou-o de obras 

compostas na Europa durante a primeira metade do século XX. 

 

Agraciado com o primeiro prêmio no I Festival de Música da Guanabara (1968) pela obra 

Pequenos funerais cantantes, mudou-se para Paris. Estudou harmonia, contraponto e análise com 

Nadia Boulanger e foi aluno na classe de composição de Olivier Messiaen (1969-73). 

 

De volta ao Brasil, filiou-se ao Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas. Ministrou 

aulas de Análise e Composição (1975-2000), foi Diretor do Instituto (1983-7) e recebeu o título de 

Doutor (1985). 

 

Durante sua carreira, alcançou renome internacional. Recebeu cinco prêmios da Associação Paulista 

de Críticos de Arte (1965, 1967, 1976, 1993 e 1996) e três Prix Lili Boulanger (Paris, 1970 e 

Boston, 1972 e 1973), dentre muitos outros. Foi homenageado em conferências sobre sua obra 

(Genebra, 1974) e ministrou conferências sobre música brasileira (Universidade de Indiana, 1984 e 

Academia Rubin, 1989-90), dentre muitas outras atividades e homenagens. 

 

Sua obra pode ser dividida em quatro fases precedidas pelas composições da infância, de acordo 

com as técnicas de composição utilizadas. 

 

A fase da infância (1951-59) inclui peças para piano compostas livremente. A 1ª Fase, 

Nacionalista (1960-65), contém obras compostas sob a orientação de Camargo Guarnieri, que 

refletem o estudo do folclore segundo a estética de Mário de Andrade, marcado pelo uso do 

modalismo. A 2ª Fase, Pós-tonal (1965-73), reflete o contato com os sistemas de estruturação 

musical desenvolvidos após o advento da tonalidade, na Europa, a partir do início do Século XX. A 

3ª Fase, de Síntese (1974-82), e a 4ª Fase, Pós-Moderna (1983 até hoje), refletem o domínio sobre 

as técnicas de composição apreendidas, liberdade no uso das mesmas, fusão de conceitos e a 

concepção do “Sistema de organização das ressonâncias”, utilizado na composição de Cartas 

celestes. A determinação da 4ª fase foi estabelecida pelo próprio compositor, que declara ter 

iniciado um processo de auto-releitura em 1983, durante a composição dos 16 Poesilúdios para 

piano. Durante as duas últimas Fases, cinco temáticas principais coexistem em sua obra. 

 



As peças com Temática Mística possuem uma motivação espiritual, fundamentada em ritos 

judaico-cristãos (Sinfonia Apocalipse, para solistas vocais, coro e orquestra, 1987). As obras com 

Temática Ecológica refletem sua preocupação com a ecologia (Rios, para piano, 1975). As 

composições com Temática Astrológica incluem as catorze Cartas Celestes (1974 a 2001). A 

composição de peças com Temática Afro-brasileira é motivada pela beleza plástica dos ritos de 

religiões afro-brasileiras (Sinfonia dos Orixás, para orquestra, 1985-86). Finalmente, as obras com 

Temática livre incluem os 16 Poesilúdios, para piano (1983 e 1985). 

 

 

16 Poesilúdios para piano 

 

A obra Poesilúdios contém 16 peças, que apresentam um agrupamento das diversas tendências 

contemporâneas: atonalismo, tonalismo, modalismo, politomodalismo, ritmos irregulares, 

polirritmia, acentos isolados, variações de compasso. Transparecem sua constante busca por novas 

sonoridades do piano, por nova estruturação formal e sua tendência ao universalismo. As 

possibilidades tímbricas do piano, os diversos tipos de toque, o uso do pedal direito e as 

ressonâncias são particularmente explorados nessas peças. 

 

A obra 16 Poesilúdios foi composta em dois momentos: 1983 (Poesilúdios 1-5) e 1985 (Poesilúdios 

6-16). A grande maioria das peças foi escrita em Campinas. A denominação Poesilúdio, criada pelo 

compositor, refere-se à forma que traz “combinações de poesia e prelúdio. Peças curtas, pictóricas, 

evocativas de atmosferas e lugares” (Gandelman, 1997, p.237). 3 

 
O Poesilúdio n.1 foi inicialmente composto para violão, motivado pelo fragmento poético escrito 

por Fernando Pessoa, sob o heterônimo de Ricardo Reis, em 16/06/1914 (Pessoa, 1990, p.257): 

 

“Só o ter flores pela vista fora 

Nas áleas largas dos jardins exatos 

Basta para podermos 

Achar a vida leve”. 

 

                                                 
3 A partitura dos Poesilúdios 1-5 para piano, editada pela TONOS Musikverlag traz o seguinte esclarecimento: 
"'Poesilúdio’ é a metamorfose de um prelúdio. Uma poesia utilizada como base para um prelúdio, sem que o texto seja 
interpretado pela voz humana (Almeida Prado)”. 



A adaptação do Poesilúdio n.1 para o piano deu início ao ciclo de peças. A inscrição notada no 

início de cada partitura mostra que a composição dos Poesilúdios 2-5 foi elaborada com base em 

pinturas específicas, realizadas por artistas plásticos que trabalhavam no Instituto de Artes da 

UNICAMP no período em que o compositor Almeida Prado foi o Diretor (1983-87). Cada uma 

dessas peças é dedicada ao artista plástico de cuja pintura partiu a composição. Os Poesilúdios 6-16 

possuem o subtítulo Noites. A composição de cada peça é um amálgama da personalidade do 

homenageado, de uma obra sua (plástica ou literária), de uma série de obras visuais criadas por ele, 

ou ainda do total de sua obra. 

 

Nesses 16 Poesilúdios, o tratamento prestado ao tempo, à dinâmica, à textura, ao timbre e à 

estrutura está relacionado à escolha e ao uso do material, formado com base na organização de 

conjuntos (organizados a partir da escala cromática ou de modos utilizados de maneira 

pandiatônica), de três maneiras principais e distintas: (1) utiliza diversos conjuntos contrastantes - 

Poesilúdios n. 2, 3, 6 e 15; (2) emprega dois conjuntos contrastantes - Poesilúdios n. 4, 9, 11, 13 e 

16; e (3) usa um ou mais conjuntos não contrastantes - Poesilúdios n. 1, 5, 7, 8, 10, 12 e 14. 

 

Grande parte das peças está vinculada ao uso do conjunto [0 3 7] - a tríade maior ou menor - mas 

como inexiste a formação de progressões harmônicas funcionais ou o tratamento das dissonâncias, 

fica descaracterizado o uso da tonalidade. 

 

 

Poesilúdio n.6, Noites de Tóquio 
 

A composição do Poesilúdio n.6, Noites de Tókio foi motivada pela obra do artista plástico de 

descendência japonesa Noboru Ohnuma. 

 



 
Figura 1 – Noboru Ohnuma. Sem título. Série Traço. Campinas, 1987. 4 

 

 

Esta peça, que inicia o segundo ciclo de Poesilúdios, foi composta em Campinas, no dia 09/08/1985 

e é dedicada “ao Noboru Ohnuma, com amizade e admiração”. 5 O compositor Almeida Prado 

comenta: 

 

“Trata-se de uma releitura sonora do original do Noboru. [...] Nessa peça, há uma imitação 
do coto, aquele instrumento japonês que tem três cordas. Existem, principalmente, propostas 
que depois são desenvolvidas. [...] Repare que [...] quando saio do Nacionalismo [...] renovo 
a textura. Ou seja, não tendo nenhum álibi anterior, sou totalmente livre para fazer o que 
quiser. [...] Imaginei uma escala japonesa e trabalhei sobre isso”. (Lopes, 2002, pp.81-2). 

 

Esta análise tem a intenção de identificar o material utilizado pelo compositor, sua ampliação e sua 

influência na formação da textura. Pretende ainda revelar os aspectos responsáveis pela unidade da 

peça. Para tanto, foram utilizadas - de maneira não ortodoxa, nem excludente - as técnicas de 

                                                 
4 Técnica: Nanquim sobre papel. Dimensões: 0,315 x 0,46 m. 
5 O local, a data da composição e a dedicatória estão de acordo com o manuscrito do compositor. 



análise: teoria dos conjuntos (Lester, 1989 e Straus, 2000) e análise do contorno melódico através 

do estudo das pequenas unidades musicais, que compõem a arquitetura musical com base na lógica 

e na coerência (Schoenberg, 1991). 

 

O tempo é ricamente trabalhado nesta peça. Uma multiplicidade de atmosferas e andamentos é 

sugerida pela diversidade de indicações: Calmo noturnal (c.2), Lento sagrado (c.19-20), Rápido 

estelar (c.21-28). Mudanças métricas ocorrem tanto na quantidade de tempos por compasso, quanto 

na unidade que determina esses tempos (2/4, 4/8, 4/4, 5/8, 13/8 e Tempo livre). O uso de barras de 

compasso pontilhadas indica mudanças no material e/ou no andamento, ou ainda a valorização da 

ressonância. Tais procedimentos promovem uma desestabilidade no âmbito do tempo. 

 

A dinâmica varia amplamente (entre pp e ff). É detalhadamente trabalhada, especialmente nas 

seguintes situações: crescendos e decrescendos que partem de p e chegam a f, ocupando um único 

segmento de compasso (exemplo 1, na Figura 2); crescendos e decrescendos acentuados pela 

ocorrência concomitante de acelerandos e rallentandos, ocupando um único compasso (exemplo 2); 

notas subseqüentes de mesma altura, com dinâmicas diferentes e alternadas (exemplo 3); e vozes 

sobrepostas com dinâmicas distintas (exemplo 4). 

 

Exemplo 1 

 

Exemplo 2 

 

 
 Exemplo 3 Exemplo 4 

 
 



Figura 2 – Tempo, dinâmica e timbre (c.1, 13 e 14). 

 

 

No âmbito do timbre, passagens com staccatos se justapõem a trechos com amplo uso do pedal 

direito do piano (exemplos 3 e 4, na Figura 2). As primeiras fazem uma alusão estética ao coto. Os 

registros extremos do piano são amplamente explorados e a ressonância é valorizada através do uso 

contínuo do pedal direito e da notação que utiliza ligaduras que não conectam uma altura à outra, 

nem delineiam frases (exemplo 2, na Figura 2). 

 

O material desta peça, formado por quatro conjuntos, é organizado com base no subconjunto [0 1 5 

6], apresentado no compasso1 (Figuras 3 a 6). 

 

Conjunto 1 Variações do conjunto 1 
 
1.1  
 
 
 

 

 

 

[0 1 4 6] <111111> 4 -Z15 
 

 
1.2  

 
[0 1 5 6] <2 0 0 1 2 1> 4 -8  

Forma Primária do conjunto 1: [0 1 3 7 8 ] 
Forma Primária das quatro primeiras alturas: subconjunto [0 1 5 6] 
Vetores:  <2 1 1 2 3 1 > e  <2 0 0 1 2 1> 
Classificação por Allen Forte: 5-20 e 4-8 (Forte, 1973, pp.179-181) 

 

Figura 3 – Material: Conjunto 1 e suas principais variações (c. 1, 2 e 35). 

 

Conjunto 2 Variações do conjunto 2 
 
 
2.1  

  
[0 1 6] <1 0 0 0 1 1> 3-5 [0 1 6] <1 0 0 0 1 1> 3-5  

 
 
2.2  

 

 
[0 1] <1 0 0 0 0 0> 
Classe de intervalos 1 

 

Figura 4  – Material: Conjunto 2 e suas principais  variações (c. 1, 20 e 35). 



 

Conjunto 3 Variação do conjunto 3 

 
[0 1 3 5 6 8] <2 3 3 2 4 1> 6-Z25 

 
3.1  

 
[0 1 2 5 6 8] <3 2 2 3 3 2> 6 -Z43 

 

Figura 5 – Material: Conjunto 3 e sua principal variação (c. 1 e 19). 

 

Conjunto 4 Variações do conjunto 4 
 
4.2  

 
 

 
4.1  

   c. 13 

 
[0 2 3 5] <1 2 2 0 1 0> 4 -10  
 [0 1 6 7] < 2 0 0 0 2 2> 4 -9 

[0 1 2 5 6] <3 1 1 2 2 1> 5-6  
 

Figura 6 – Material: Conjunto 4 e suas principais variações (c. 1, 13 e 28). 

 

 

A disposição dos quatro conjuntos e variações no decorrer da peça promove a estratificação na 

textura, ou seja, segmentos com textura homofônica e polifônica aparecem justapostos e/ou 

sobrepostos: 6 

                                                 
6 O uso de cores facilita a compreensão do mecanismo de justaposição e sobreposição de conjuntos. As formas do 
conjunto 1 utilizam a cor vermelha; as do conjunto 2, a cor rosa; as do conjunto 3, verde; e as formas do conjunto 4 
empregam a cor azul. 



 

 

 

 

 

 

 

 
 

Figura 7 – Justaposição e sobreposição dos conjuntos contribuindo para a estratificação na textura. 

 



A peça pode ser dividida em duas partes, determinadas pelo uso do material e por mudanças no 

andamento e no caráter. A Parte 1 (c. 1-12) apresenta os quatro conjuntos da peça, seguidos da 

sobreposição de variações dos conjuntos 1, 3 e 4. A Parte 2 (c. 13-35) emprega variações dos 

quatro conjuntos justapostas e sobrepostas, recorrendo freqüentemente à ampliação deste material 

(comparar o material do conjunto 3 – na cor verde – nos c.1 e 21, bem como nos c. 14, 16 e 18). 

 

Conclui-se que a peça não tem um centro. As formas dos conjuntos são mais importantes do que 

uma altura específica – produzem variedade e valorizam o contraste, por serem empregados de 

maneira modular, pouco desenvolvida e alternada, bem como por terem indicação de compasso, de 

dinâmica, de caráter, de andamento, de métrica, de uso do pedal e de tipos de toque diversos e 

próprios. A justaposição / sobreposição desse rico material resulta na estratificação da textura. 

 

No entanto, a coerência é mantida. Isto decorre do fato destes conjuntos serem bastante próximos, 

empregando as mesmas idéias em sua concepção. O intervalo 1 (2m), separado por intervalos 

maiores do que ele, forma a idéia principal da peça. Assim sendo, a incidência dos conjuntos [0 1 3 

7 8] e [0 1 2 5 6] é grande e relevante na superfície da peça. O conjunto [0 1 5 6] sintetiza a idéia 

principal, sendo o responsável pela unidade: abre a peça (com as alturas ré-mib-sol-láb), está 

contido na formação dos quatro conjuntos utilizados e encerra a peça. 

 

Assim, o compositor garante a obtenção da diversidade e da unidade. A primeira, evidenciada na 

estratificação da textura, se dá através da justaposição e da sobreposição do material com base na 

formação de conjuntos. A segunda deve-se ao fato desses conjuntos serem correlatos. 
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Resumo. O presente trabalho propõe estudar a geração de novos interpretantes pelo signo 
musical, no caminho que vai do compositor ao intérprete, passando pelo editor. Propõe-se uma 
possível análise das relações legi-signo/sin-signo (type/token) em diferentes interpretações de 
uma mesma obra de musical, para demonstrar a ação do corredor interpretativo como elemento 
que permite à música barroca gerar uma cadeia de interpretantes maior que a de vários outros 
períodos históricos. Como exemplo, analisa-se brevemente a geração de novos interpretantes num 
trecho curto da Sonata em Si Menor BWV 1030 de J. S. Bach considerando-se a diferença de 
tratamento em duas edições, que ocasionará diferenças de resultados nas execuções subseqüentes. 
Foram escolhidas as edições de Louis Moyse e de Kurt Soldan. Uma edição autêntica –
estritamente fiel ao manuscrito- realizada por Hans Eppstein e publicada em 1978 é tomada como 
parâmetro e chamada aqui de manuscrito. Embora não haja uma interdependência entre as três 
edições, a comparação é considerada válida por serem todas atualizações do legi-signo gerado 
pela pena de J. S. Bach. 

Palavras-chave: semiótica, música, interpretação. 

Abstract.  

Keywords: semiotics, music, interpretation 

 

O corredor interpretativo como legi-signo 

Há um consenso entre os estudiosos de que duas execuções de uma mesma obra 

musical nunca poderão ser idênticas. As diferenças entre várias execuções de uma obra se 

devem a uma multiplicidade de fatores, muitos dos quais extra-musicais – além dos 

fatores discretos e imponderáveis. Alguns fatores estão diretamente ligados ao corredor 

interpretativo descrito abaixo, o qual, como veremos, é condicionado por relações legi-

signo/sin-signo. Com o presente trabalho, pretende-se demonstrar o funcionamento do 

corredor interpretativo como elemento que, na execução de uma obra, permite uma 

geração de interpretantes maior em determinado gênero ou estilo musical que em outros. 

Como exemplo, estuda-se a geração de interpretantes de uma obra do período barroco 

aplicando-se dois corredores interpretativos diversos. 

Considera-se aqui uma determinada obra, antes de qualquer edição – chamada 
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de manuscrito – como o primeiro legi-signo da cadeia1. Uma edição dessa obra é um sin-

signo, a reprodução de uma série de qualidades do manuscrito. Ao mesmo tempo, é um 

legi-signo em relação à execução. Da mesma forma, cada execução é a réplica do legi-

signo ou cadeia de legi-signos gerada pelo manuscrito — reprodução de uma série de 

qualidades da edição, encontradas também no manuscrito original2. 

E também é a réplica do corredor interpretativo, o critério – legi-signo – 

escolhido pelo intérprete para conduzir uma certa execução – sin-signo – de uma 

determinada obra; a liberdade do intérprete de aplicar certos elementos de execução e 

excluir outros3. O termo indica a norma de estilo e/ou execução que o intérprete deve 

seguir para não incorrer em uma leitura equivocada4. Na música erudita ocidental (e 

mesmo em certos setores da música popular) estas diretrizes e critérios podem ser 

controversos, conforme a escola de interpretação, o prestígio do intérprete e as tendências 

interpretativas em voga. Portanto, não deve surpreender que haja várias leituras de uma 

mesma obra, com diferenças enormes – e todas válidas. Por exemplo, uma obra para 

teclado de Bach interpretada por um pianista e por um cravista deverão obrigatoriamente 

seguir corredores interpretativos distintos – semm que um deles seja necessariamente 

“errado”. 

Aqui a edição “interpretada” de música do período barroco – ou seja, 

ornamentada pelo editor – é vista como uma sua releitura pessoal, uma vez que a música 

barroca era escrita praticamente sem sinais de ornamentação, articulação e dinâmica e 

com  a harmonia apenas indicada. É justamente a presença de tantos elementos de 

                                                 
1 Considerando-se que a cadeia sígnica seja infinita, a escolha de um de seus elementos como “primeiro“ só 
pode ser feita através de um corte arbitrário. No presente caso, tomou-se como primeiro elemento da cadeia 
a edição de Eppstein. Isto permitiu também contornar a impossibilidade de acesso ao original de Bach. 
2 Uma execução também pode se tornar um modelo, ou objeto-primeiro para outra execução, do mesmo 
intérprete ou de outro. 
3 O conceito de corredor interpretativo encontra um paralelo com o conceito de “liberdade de composição” 
em música, que é análogo ao conceito de “liberdade de performance” do corpo, conceitos traçados por 
Lidov (1987: 71-72). 
4 Em grandes linhas, caso o não cumprimento da norma estilística seja deliberado, o intérprete estará 
executando uma releitura  ou citação da obra. Porém, se o não cumprimento for involuntário, o intérprete 
estará incorrendo em erro de interpretação, que é um conceito bastante elástico e discutível. Assim, o não 
cumprimento da norma é considerado erro por não transmitir aquilo que o compositor dispôs ou por não 
fazê-lo com o que se estipulou como espírito de interpretação da época ou estilo. Porém, dada a elasticidade 
do conceito, tanto artistas como críticos podem julgar um conceito de execução por parâmetros mais ou 
menos rigorosos. Também, freqüentemente este julgamento abrange parâmetros extra-musicais, como 
interesse pessoal, político ou comercial. 
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improvisação — propiciando a amplitude do corredor interpretativo — que permite à 

música barroca gerar um número de interpretantes maior que o de outros estilos cuja 

interpretação é mais rígida. 

Ou seja, a execução de música barroca seguindo as indicações feitas por um 

editor fica limitada a um corredor interpretativo que condiciona a geração de um número 

de interpretantes menor que o da execução improvisada.  

A réplica do legi-signo 

Num certo nível as ações do intérprete e do editor ocorrem através do 

mecanismo “em linha”: o intérprete reproduz qualidades encontradas na edição, as quais 

por sua vez reproduzem qualidades encontradas no manuscrito5. A cadeia de relações da 

execução ao manuscrito se articula numa série de objetos-segundos que reproduzem 

qualidades de um objeto-primeiro precedente e acabam se tornando um objeto-primeiro 

em si, como no esquema 1. Uma determinada execução se refere a uma determinada 

                                                 
5 Na verdade, algumas das qualidades, uma vez que não há duas execuções idênticas. 

Manuscrito: primeiro legi-signo da cadeia 

Em relação aos demais 
objetos:legi-signo 

Edição 

Em relação ao 
manuscrito: sin-signo 

Partitura/partes 

Em relação aos demais 
objetos: legi-signo 

Em relação aos demais 
objetos: sin-signo 

Execução 

Em relação aos demais 
objetos: sin-signo 

Em relação à 
excução: legi-signo 

Esquema 1: cadeia de relações do manuscrito à execução, ação “em linha”. 
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edição, a qual se refere a um determinado manuscrito6. 

Em outro nível, a ação ocorre “em leque”: certas qualidades do manuscrito são 

reproduzidas pelas diversas edições e os diversos intérpretes individuais reproduzem 

determinadas qualidades seja da edição, seja do manuscrito, conforme o esquema 2. Um 

manuscrito pode gerar diversas edições, cada qual podendo produzir diversas execuções 

por diversos intérpretes. A cadeia de relações do manuscrito à execução produz relações 

em que um objeto-primeiro pode gerar vários objetos-segundos.  

Em outras palavras, a ação “em linha” parece ocorrer em cada ramo da ação “em 

leque”. A ação do manuscrito à execução é uma generalidade; a ação da execução ao 

manuscrito é uma particularidade. Conclui-se que  a ação do manuscrito à execução seja 

um tipo (legi-signo), e a ação da execução ao manuscrito seja uma ocorrência (sin-signo), 

ambas acontecendo concomitantemente, em níveis diferentes, conforme demonstrado nos 

esquemas acima. 

                                                 
6 Obviamente, uma edição, ou mesmo execução, pode se utilizar de fontes diferentes, por exemplo, um 
fragmento de manuscrito, uma primeira edição e uma cópia manuscrita de época. Porém, neste caso, 
sempreuma fonte predominante. E esta sempre fará referência a um objeto-primeiromesmo que não seja 
possível encontrá-lo. 

Manuscrito

Edição A Edição B Edição C Edição D Edição N

Intérprete A Intérprete B Intérprete C Intérprete D Intérprete N

Esquema  2:  Cadeia de relações do manuscrito à execução: ação “em leque’.

Execução A Execução B Execução C Execução D Execução N 
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A interpretação barroca 

A execução da música barroca ocorria através da interpretação de um mínimo de 

indicações feitas pelo compositor, como a cifragem do baixo contínuo. A realização 

destas indicações era improvisada. Para tanto, o intérprete utilizava elementos que ia 

adquirindo em seu aprendizado e através da experiência. Em sua formação, o intérprete 

aprendia uma série de elementos de execução e a ocasião e o modo de aplicá-los ou não. 

O quadro 1 traz uma tabela de ornamentos — do tipo cujo estudo fazia parte da formação 

do músico — a qual explica como executar ornamentos escritos. Os ornamentos 

variavam de grafia, de nome e de modo de execução segundo a região e a época. O 

intérprete tinha a liberdade, dentro de certas “regras do bom gosto”, de aplicá-los também 

onde não havia indicação nenhuma. O quadro 2 exemplifica o que pode ser diferença 

entre a execução “plana” e a ornamentada. 

Tocar o que está escrito? 

Em um recital de música barroca estruturado nos moldes da estrita interpretação 

filológica ou histórica, não há nenhum problema em se chegar a um determinado 

resultado interpretativo — dentro de parâmetros bastante elásticos. Mesmo que este 

Quadro 1: Tabela de ornamentos de J. S. Bach encontrada no Clavier-Buchlein, método de teclado escrito 
para seu filho Wilhelm Friedmann. Os pentagramas superiores de cada sistema trazem o modo como o 
ornamento é escrito, e os inferiores, como deve resultar a execução. Com obras didáticas como  esta, ensinava-se 
ao aluno como aplicar e executar certos ornamentos em determinadas situações e não em outras. A partir de um 
certo ponto do aprendizado, o aluno conseguia identificar cada situação, mesmo  sem nenhuma anotação na 
parte, e improvisar dentro do estilo. 
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resultado se aproxime muito do da execução de uma obra com a interpretação “pronta”, 

ou seja, com indicações do editor. Além do resultado, o que importa é o modo como 

alcançá-lo. O intérprete pode chegar aos mesmos resultados através da amplidão do 

corredor interpretativo proporcionada pelo estilo, usando uma fonte primária, ou seja, 

uma transcrição do manuscrito ou edição original. E, utilizando réplicas de instrumentos 

de época, ou mesmo instrumentos originais, pode encontrar — e reproduzir — suas 

mesmas limitações e recursos7. 

No quadro 3 é possível fazer uma comparação entre uma edição com indicações 

do revisor (Moyse) e outra sem a adição de indicações (Soldan). Ambas foram 

comparadas a uma edição tomada como referência: a revisão de Eppstein. Esta, elaborada 

a partir de documentos de época, reproduz fielmente articulações, ligaduras, dinâmicas e 

demais sinais de expressão.  

                                                 
7 A corrente dos intérpretes e desta forma de execução histórica é conhecida genericamente como música 
antiga. Convém lembrar que o termo é amplo e se refere mais a um modo de conduzir a interpretação que a 
tocar a música de determinados períodos históricos. 

 

A) 

C) 

Quadro 2: Realização de baixo contínuo e da 
ornamentação de um fragmento da Sonata Prima , das Sonatas 
Metódicas de Telemann. O bloco A traz uma cópia facsimilar da 
edição original, feita a partir de uma chapa de cobre da época. O 
pentagrama superior é a versão plana, ou seja, não ornamentada. O 
pentagrama do meio traz a mesma parte, com a ornamentação 
sugerida pelo próprio autor. O pentagrama inferior traz a linha do 
baixo contínuo, com as cifras que indicam a harmonia a ser 
improvisada na mão direita. O baixo era tocado pela mão esquerda 
do cravista e dobrado por um instrumento  grave, quando estivesse 
disponível. Na última linha há indicações de dinâmicas estruturais  
-aqui, ecos expressivos- do próprio autor. O bloco B traz uma 
transcrição do mesmo trecho em caracteres de imprensa modernos. 
O bloco C traz nove compassos do movimento  com o contínuo 
realizado, ou seja, com as harmonias desenvolvidas a partir das 
cifras agregadas à linha do baixo. Aqui também o primeiro 
pentagrama traz a versão plana; o segundo, a ornamentação do 
autor e o terceiro, o baixo cifrado. Dos pentagramas adicionais, o 
superior traz  os acordes indicados pelas cifras, chamada de 
realização plana, que reproduz a figuração rítmica do baixo, sem 
acrescentar outro elemento rítmico, melódico ou de contraponto -
que devem ser improvisados. O pentagrama adicional  inferior 
reproduz a mesma linha do baixo, mas  sem as cifras. 

 

B) 

Nenhuma das edições traz no título 
o número da obra no índice BWV. 
A edição de Soldan é anterior à 
compilação deste índice. É 
possível que aprimeira edição de 
Moyse também o seja. 

Articulações: As sugstões do 
fragmento A foram anotadas pelo 
revisor. O fragmento B não traz 
sugestões, como o manuscrito. 

Dinâmica: o fragmento A traz 
indicações sugeridas pelo 
editor, que não constam da 
edição original. Como o 
manuscrito, o fragmento B não 
traz nenhuma sugestão. O 
fragmento A indica ainda 
dinâmicas para piano, 
inexeqüíveis  ao cravo. 

Ornamentação: o fragmento 
A traz as sugestões de 
ornamentação do editor, 
enquanto o fragmento B 
deixa a ornamentação livre, 
como o manuscrito. 

Quadro 3: Diferenças encontradas revisões feitas por Moyse e Soldan na Sonata em Si menor de J. S. 
Bach. A liberdade de interpretação dada pelo estilo barroco leva revisores modernos a indicar interpretações 
diversificadas e igualmente válidas. Porém neste caso, ao seguí-las o intérprete perde a mais importante 
característica da música barroca: o caráter de improvisação. E é justamente este o elemento que lhe permite 
gerar um número de interpretantes maior que a música dos períodos clássico e romântico - embora talvez não tão 
amplo quanto  o de certas correntes da música contemporânea. O fragmento A é da edição de Moyse; o 
fragmento B é da edição de Soldan. 

Andamento: Ambos os 
fragmentos trazem a 
indicação do manuscrito. 

FRAGMENTO A 

FRAGMENTO B 
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A edição de Soldan traz um detalhado relatório de revisão, em que se comenta 

cada correção em cada movimento das sonatas, a cada compasso em que ocorre. Os 

prefácios de seus dois volumes trazem detalhes sobre a escrita e a correção de erros de 

grafia dos manuscritos e sobre o período da vida de Bach em que as obras foram 

compostas, além de um relatório sobre a harmonização do contínuo das sonatas do 

segundo volume, realizada por Waldemar Wöhl. 

Já Moyse, no prefácio de sua edição, indica seus critérios: “mudar algumas das 

indicações [da Bach-Gesellschaft] onde achássemos que fosse apropriado, para 

possibilitar o uso pleno dos recursos da flauta moderna”. Mais adiante, diz que suas 

indicações de dinâmica — que seriam improvisadas numa interpretação com parâmetros 

de época — são baseadas em sua interpretação pessoal. Moyse também se refere a 

“sonatas para flauta e piano”, embora este instrumento ainda não fosse de uso corrente no 

tempo de Bach. O quadro 3 apresenta algumas das diferenças entre as edições num trecho 

curto. 

Conclusão 

Um dos problemas que os alunos de música enfrentam em seu aprendizado é o 

modo de interpretar cada obra; como tratar as diferenças interpretativas de cada período, 

estilo ou autor, que nem sempre são claras. O estudo da interpretação é um processo 

longo e complicado, que inclui a audição de diversos intérpretes e a abordagem de uma 

mesma obra segundo diversos pontos de vista. Neste aspecto, a edição das Sonatas de 

Bach por Louis Moyse mostra-se útil ao trazer uma interpretação já “pronta”, que o aluno 

iniciante pode preparar seguindo as indicações expressivas do editor. Neste caso, o 

professor deve deixar claro que, em se tratando de música barroca, aquela fórmula 

interpretativa é apenas uma, dentre muitas possibilidades. Esta edição pode portanto 

servir como parte do aparelho didático. Porém, numa interpretação artística plena, a 

liberdade do intérprete e a cadeia de interpretantes gerada por ela seriam limitadas pelas 

indicações do editor. Assim, uma edição com tais revisões não deveria ser executada em 

um recital que tenha como eixo uma estrita interpretação histórica, sob pena de 

deslocamento deste eixo. 

Por outro lado, a edição de Soldan é a mais fiel às fontes primárias — 
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justamente por trazer as exíguas indicações originais. O executante experiente, que tem o 

conhecimento da interpretação histórica terá o instrumental para construir uma 

interpretação coerente a partir dela. Este intérprete encontrará nesta edição uma preciosa 

base sobre a qual dispor seus próprios elementos interpretativos. Com ela o intérprete 

poderá explorar a amplidão expressiva do corredor interpretativo da música barroca. Isso 

lhe possibilitará gerar uma cadeia de interpretantes limitada apenas pelas regras do estilo 

— e não pelas razões do editor. 
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Resumo. Neste trabalho serão abordados os processos composicionais das peças Pampa 
Guarany para fagote e orquestra de cordas e A grande ilusão do carnaval para cinco 
vozes, fagote, dois teclados eletrônicos e contrabaixo elétrico. Inicio com considerações 
expressivas e recursos técnicos e materiais que são compartilhados por ambas as peças. 
Após, é feita uma análise de cada peça enfocando a utilização de materiais pré-existentes na 
criação do ímpeto, definição da estrutura formal, derivação dos materiais de alturas, ritmos 
e utilização como citação ou variação. Materiais musicais, grosso modo, são sons e 
silêncios; a expressão "materiais pré-existentes" é usada aqui como sons e silêncios já 
elaborados e utilizados em uma peça por outro compositor. 
Palavras-chave: composição, processos composicionais, materiais pré-existentes. 
 

 

1 INTRODUÇÃO 

 
 Neste trabalho serão abordados os processos composicionais das peças Pampa Guarany, 

para fagote e orquestra de cordas, e A grande ilusão do carnaval, para cinco vozes, fagote, 

dois teclados eletrônicos e contrabaixo elétrico. Inicio com considerações expressivas e 

recursos técnicos e materiais que são compartilhados por ambas as peças. Após, é feita uma  

análise de cada peça, enfocando a utilização de materiais pré-existentes na criação do 

ímpeto, definição da estrutura formal, derivação dos materiais de alturas, ritmos e utilização 

como citação ou variação. Materiais musicais, grosso modo, são sons e silêncios; a 

expressão "materiais pré-existentes" é usada aqui como sons e silêncios já elaborados e 

utilizados em uma peça por outro compositor. 

 

 

2 CONSIDERAÇÕES EXPRESSIVAS 

 

Apesar das diferenças entre as duas peças aqui apresentadas, ambas possuem uma 

eloqüência provocada por uma dualidade, um embate interno que contrasta dois estados de 

ânimo opostos. Um, representado de forma introspectiva, lento e melancólico; outro, 



representado de forma extrovertida, agitado e festivo. Esses antagonismos ora são 

confrontados bruscamente, ora sofrem transformações graduais passando de um estado a 

outro. 

Os momentos introspectivos buscam envolvimento num drama de aspecto sombrio 

representando uma atmosfera ritualístico-dramático-desesperadora. Nesses ambientes o 

tempo musical é lento, e as formas gestuais são horizontais, sem direcionamento, 

simulando um clima de angústia e depressão. 

Os momentos extrovertidos são caracterizados por agitação rítmica e melódica, frases 

eufóricas e gestos com direcionamentos ascendentes ou descendentes. 

 

 

 

3 RECURSOS TÉCNICOS E MATERIAIS 

 
A seguir descrevo materiais e recursos técnicos utilizados para obter as sonoridades que, no 

meu entender, melhor simbolizam as intenções expressivas de cada peça.  

O ruído, usado como elemento de indeterminação e complexidade tímbrica, é uma 

característica marcante do conjunto de peças aqui apresentado. Aparece ora integrado ao 

discurso das peças, ora como sendo o elemento condutor do drama. 

O caos rítmico ou melódico é usado como elemento tensão e expressão, tanto em pequenas 

seções quanto em grandes movimentos. 

A organização das alturas destas duas peças é baseada em séries dodecafônicas, que são 

utilizadas tanto de forma ortodoxa quanto livre. Quando usadas de maneira livre, as séries 

funcionam como estoque de possíveis notas e seqüências. Isso ocorre principalmente em 

locais onde uma linha melódica é evidente, pois a maneira como componho não admite que 

métodos ou procedimentos tenham precedência sobre uma idéia ou sentido melódico que 

desejo imprimir a uma frase.  

Por outro lado, evito usar progressões e resoluções harmônicas e o uso da tônica, fixa ou 

que se desloque através de modulações. O pulso rítmico constante nas divisões do 

compasso, que evidencia a métrica da música, também é evitado. 

 



4  PAMPA GUARANY 

 

4.1  INTRODUÇÃO 

 

Pampa Guarany, para fagote e orquestra de cordas, foi composta entre março e setembro 

de 2001. O ímpeto que motivou o caráter expressivo e concepção da forma, bem como a 

definição dos materiais de alturas e ritmos, originam-se da música Nostalgia na Estância, 

de Noel Guarany, cantor e compositor de música nativista do Rio Grande do Sul.  

A música Nostalgia na Estância lembra-me os campos da região da fronteira, um lugar que 

me passa a impressão de solidão, onde os sons que se ouvem vêm de longe, e tudo, devido 

ao grande alcance da visão, se passa lentamente, quase estático, imóvel. Musicalmente 

essas imagens e sentimentos foram representados com sons contínuos que se aproximam e 

se afastam com intervenções aperiódicas de ruídos esparsos. 

A orquestra de cordas foi o primeiro meio de expressão a ser escolhido. As notas longas em 

forma de linhas e blocos sonoros com múltiplas possibilidades de dinâmicas, timbres e 

ruídos de percussão no corpo dos instrumentos surgiram junto com a concepção da idéia 

sonora. O fagote foi escolhido pela  grande extensão de alturas, que possibilita executar 

linhas e gestos melódicos no registro grave, e pelas possibilidades de timbres com altos 

índices de ruidosidade. 

 

4.2 DERIVAÇÃO DOS MATERIAIS DE ALTURAS 

 

Os materiais de alturas e ritmos são derivados da música Nostalgia na Estância, de onde 

foram retiradas duas melodias, "A" e "B", respectivamente exemplos 1 e 2, que são usadas 

tanto em citações completas quanto alteradas ritmicamente ou em forma de excertos, 

motivos ou intervalos. Além dessa utilização, foi definido um material de alturas através da 

seleção de notas que, a meu ver, servem de base para a construção da melodia "A". Essas 

notas, na ordem em que aparecem na melodia, formam o primeiro pentacorde de mi menor. 

Com esse pentacorde, transposto para lá menor, foram criadas duas séries de doze sons, S1 

(tabela 1) e S2 (tabela 4); e aplicadas a essas, além da tabela de transposições 

dodecafônicas (O, I, R, RI), a tabela de permutação P1 (tabela 2) e P2 (tabela 5) e as 



relações de notas vizinhas (tabelas 7 a 10), de acordo com a teoria de León Biriotti. Utilizei 

também o procedimento de transformação multiplicativa de Charles Wuorinen, M1 (tabela 

3) e M2 (tabela 6). 

 

Exemplo 1: melodia "A", extraída de Nostalgia na Estância, [18 a 33]. 

 

 

Exemplo 2: melodia "B", extraída de Nostalgia na Estância, [34 a 49]. 

 

 

Tabela 1: Série S1, formada a partir da melodia "A" de Nostalgia na Estância. 

 

S10 C B D A E F C# D# F# G G# Bb 

S11 C# C D# Bb F F# D E G G# A B 

S110 Bb A C G D D# B C# E F F# G 

S13 D# D F C G G# E F# A Bb B C# 

S18 G# G Bb F C C# A B D D# E F# 

S17 G F# A E B C G# Bb C# D D# F 



S10 C B D A E F C# D# F# G G# Bb 

S11 C# C D# Bb F F# D E G G# A B 

S110 Bb A C G D D# B C# E F F# G 

S111 B Bb C# G# D# E C D F F# G A 

S19 A G# B F# C# D Bb C D# E F G 

S16 F# F G# D# Bb B G A C C# D E 

S15 F E G D A Bb F# G# B C C# D# 

S14 E D# F# C# G# A F G Bb B C D 

S12 D C# E B F# G D# F G# A Bb C 

 

 

 

 

 

 

 

Tabela 2: Permutações "P1", aplicadas à série "S10", de acordo com a teoria de León 

Biriotti. 

S10 C B D A E F C# D# F# G G# Bb 

P111 B D A E F Bb C C# D# F# G G# 

P12 D A E F Bb G# B C C# D# F# G 

P19 A E F Bb G# G D B C C# D# F# 

P14 E F Bb G# G F# A D B C C# D# 

P15 F Bb G# G F# D# E A D B C C# 

P11 C# C B D A E D# F# G G# Bb F 

P13 D# C# C B D A F# G G# Bb F E 

P16 F# D# C# C B D G G# Bb F E A 

P17 G F# D# C# C B G# Bb F E A D 

P18 G# G F# D# C# C Bb F E A D B 

P110 Bb G# G F# D# C# F E A D B C 

 



 

Tabela 3: Multiplicações "M1", aplicadas  à série "S10", de acordo com o procedimento de 

Charles Wuorinen. 

M10 C F D D# E B G A F# C# G# Bb 

M17 G C A Bb B F# D E C# G# D# F 

M110 Bb D# C C# D A F G E B F# G# 

M19 A D B C C# G# E F# D# Bb F G 

M18 G# C# Bb B C G D# F D A E F# 

M11 C# F# D# E F C G# Bb G D A B 

M15 F Bb G G# A E C D B F# C# D# 

M13 D# G# F F# G D Bb C A E B C# 

M16 F# B G# A Bb F C# D# C G D E 

M111 B E C# D D# Bb F# G# F C G A 

M14 E A F# G G# D# B C# Bb F C D 

M12 D G E F F# C# A B G# D# Bb C 

 

Tabela 4: Série "S2", formada a partir da melodia "A" de Nostalgia na Estância. 

 

S20 C B D A E D# F# C# G# G Bb F 

S21 C# C D# Bb F E G D A G# B F# 

S210 Bb A C G D C# E B F# F G# D# 

S23 D# D F C G F# A E B BB C# G# 

S28 G# G Bb F C B D A E D# F# C# 

S29 A G# B F# C# C D# Bb F E G D 

S26 F# F G# D# Bb A C G D C# E B 

S211 B BB C# G# D# D F C G F# A E 

S24 E D# F# C# G# G Bb F C B D A 

S25 F E G D A G# B F# C# C D# Bb 

S22 D C# E B F# F G# D# Bb A C G 

S27 G F# A E B BB C# G# D# D F C 

 



 

Tabela 5: Permutações "P2", aplicadas à série "S20", de acordo com a teoria de León 

Biriotti. 

S20 C B D A E D# F# C# G# G Bb F 

P211 B D A E D# F C F# C# G# G Bb 

P22 D A E D# F Bb B C F# C# G# G 

P29 A E D# F Bb G D B C F# C# G# 

P24 E D# F Bb G G# A D B C F# C# 

P23 D# F Bb G G# C# E A D B C F# 

P26 F# C B D A E C# G# G Bb F D# 

P21 C# F# C B D A G# G Bb F D# E 

P28 G# C# F# C B D G Bb F D# E A 

P27 G G# C# F# C B Bb F D# E A D 

P210 Bb G G# C# F# C F D# E A D B 

P25 F Bb G G# C# F# D# E A D B C 

Tabela 6: Multiplicações "M2", aplicadas à série "S20", de acordo com o procedimento de 

Charles Wuorinen. 

 

M20 C F D D# E A F# G G# C# Bb B 

M27 G C A  Bb B E C# D D#  G# F F# 

M210 Bb D# C C# D G E F F# B G# A 

M29 A D B C C# F# D# E F Bb G G# 

M28 G# C# Bb B C F D D# E A F# G 

M22 D# G# F F# G C A Bb B E C# D 

M26 F# B G# A Bb D# C C# D G E F 

M25 F Bb G G# A D B C C# F# D# E 

M24 E A F# G G# C# Bb B C F D D# 

M211 B E C# D D# G# F F# G C A Bb 

M22 D G E F F# B G# A Bb D# C C# 

M21 C# F# D# E F Bb G G# A D B C 



 

 

Tabela 7: Relações de notas vizinhas da série "S10", de acordo com a teoria de León 

Biriotti. 

 

C Bb – B – C# B C – D – D# D B – A – F# A D – E – G  

E A – F – G# F E – C#  - Bb   C# F – D# - C  D# C# -  F# - D 

F# D# – G – D G F# - G# - A G# G – Bb – E Bb G# - C – F 

 

 

Tabela 8: Relações de notas vizinhas da série "M10", de acordo com a teoria de León 

Biriotti. 

C BB - F – G F C – D – A  D F – D# - F#  D# D – E – C# 

E D# - E – G# B E – G – BB G B – A – C A G – F# - F 

F# A – C# - D C# F# - G# - D#  G# C# - Bb – E Bb G# - C – B 

 

Tabela 9: Relações de notas vizinhas da série "S20", de acordo com a teoria de León 

Biriotti. 

C F  - B - F#  B C - D - C# D B - A - G#  A D - E – G 

E A - D# - Bb D# E - F# - F F# D# - C# - C C# F# - G# –B 

G# C# - G – D G G# - Bb - A Bb G – F – E F Bb - C - D# 

 

 

Tabela 10: Relações de notas vizinhas da série "M20", de acordo com a teoria de León 

Biriotti. 

C B – F – F# F C – D – G  D F – D# - G# D# D – E – C# 

E D# - A – Bb A E – F# - B F# A – G – C G F# - G# – F 

G# G – C# - D C# G# – Bb – D# Bb C# - B – E B Bb – C – A 

 

 

 



 

 

4.3 FORMA 

 

A estrutura formal da peça foi definida a partir da concepção da sonoridade fornecida pelo 

ímpeto. O próximo passo foi descobrir quanto tempo de duração total de música esse tipo 

de sonoridade sustentaria. “Cantando e ouvindo” interiormente, imaginei a primeira parte 

da peça e cronometrei seu tempo, figura 1 - início. Depois de repetir diversas vezes essa 

vivência, concluí que a duração da primeira parte seria de 3min 30s. Considerando este 

tempo como a parte menor de um todo dividido pela seção áurea, cheguei à duração total da 

peça: 10min 30s. Com os valores da parte menor e duração total, projetei a peça em seções 

que foram sendo ajustadas durante o processo de composição. 

 

Figura 1: projeto de Pampa Guarany. 

 
 

Figura 2: Forma final de Pampa Guarany. 

 
 

4.4. TÉCNICAS DE CITAÇÃO E VARIAÇÃO 

 

Na terceira seção, [97 a 99], exemplo 3, é feito um contraponto com as melodias "A" e "B", 

exemplo 3, que são descaracterizadas por variações rítmicas. Cada um dos 8 violinos toca a 

melodia "B" com ritmos irregulares e acentos em pontos diferentes, enquanto as violas, 

violoncelos e contrabaixo tocam a melodia "A" em pizzicato Bartók. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 3: Pampa Guarany, compassos [97 e 99] 



 



Na quarta seção, [113 a 116],exemplo 4, a periodicidade rítmica e a sincronia tornam o 

pulso perceptível, trazendo um relativo repouso a esta região. O ritmo constante derivado 

do acompanhamento de Nostalgia na Estância e a citação completa das melodias "A" e 

"B", envoltas pelos multifônicos do fagote, trazem para a ambiência sonora desta peça a 

música de Noel Guarany. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Exemplo 4: Pampa Guarany, compassos [113 a 116] 

 



5 A GRANDE ILUSÃO DO CARNAVAL 

 

5.1 INTRODUÇÃO 

 

Escrita para cinco músicos, cada qual com mais de uma função, esta peça foi composta para 

cinco vozes, fagote, dois teclados eletrônicos e contrabaixo elétrico. O ímpeto estético e 

composicional foi extraído da frase "Tristeza não tem fim, felicidade sim", da música A 

felicidade, de Tom Jobim e Vinícius de Moraes (exemplo x), de onde também foram 

retiradas outras partes do texto e das melodias, e das quais foram derivados materiais de 

ritmo, alturas e até mesmo o título: A grande ilusão do carnaval. 

 

Exemplo 5: Início de A felicidade de Tom Jobim e Vinícius de Moraes, Transcrição de 

Almir Chediak. 

 

O pequeno  trecho que serviu de ímpeto para a construção de A grande ilusão do carnaval, 

[51 a 57], mostrado no exemplo 6, foi criado a partir das impressões e sentimentos que a 

frase de Tom Jobim e Vinícius de Moraes transmitem. Imaginei uma atmosfera de tormento 

e aflição sem fim. Representei este ambiente através dos instrumentos no registro grave 

sem alturas definidas e com glissandos microtonais. Para representar o tempo sem fim, 

estes sons graves são mantidos constantes durante toda a seção. Para esse tipo de 

sonoridade, o teclado eletrônico é de grande importância, pois um som pode ser mantido 

indefinidamente. As vozes simbolizam dor e sofrimento falando a palavra "não" no registro 



grave, de forma a lembrar o "não" como colocado na frase "tristeza não tem fim". Este 

ímpeto deu origem a toda a terceira seção, a partir da qual a peça foi planejada e composta. 

  

Exemplo 6: ímpeto de A grande ilusão do carnaval, primeiro manuscrito. 

 
5.2 FORMA 

A partir do ímpeto da peça, foi construída toda a seção 3. A partir da duração desta seção, 

144s, estimei o dobro para a duração da peça (aproximadamente 5 minutos). A seção áurea 

desta seção foi posicionada coincidentemente com a seção áurea total da peça, conforme 



figura 3. O arco descendente neste projeto indica que a movimentação rítmica e melódica 

inicia no pico máximo e decresce até a seção áurea da peça, crescendo novamente até o 

máximo, no final da peça. 

  

Figura 3: Projeto de A grande ilusão do carnaval. 

 

  

 

Figura 4: Forma final de A grande ilusão do carnaval. 

 

Esta peça possui quatro seções em forma de um arco descendente, a forma final permanece 

fiel ao projeto, tendo apenas algumas diferenças nas durações da primeira e da segunda 

seção.  

 

 

5.3 DERIVAÇÃO DOS MATERIAIS DE ALTURAS 

 

As alturas foram retiradas das frases "Tristeza não tem fim, felicidade sim", e "A felicidade 

é como uma gota de orvalho (...)" (tabelas 11 e 12). Os ataques das frases foram 

transformados em séries nas quais foram aplicadas apenas as transposições usadas no modo 

original, isto é, sem as outras três formas de utilização de uma série: retrogradação, 

inversão e inversão retrogradada. 

 

 

 



 

Tabela 11: série  da frase "Tristeza não tem fim ..." e as suas  12 transposições. 

S0 E A C B G E E G E F# D# E 
S1 F A# C# C G# F F G# F G E F 
S2 F# B D C# A F# F# A F# G# F F# 
S3 G C D# D A# G G A# G A F# G 
S4 G# C# E D# B G# G# B G# A# G G# 
S5 A D F E C A A C A B G# A 
S6 A# D# F# F C# A# A# C# A# C A A# 
S7 B E G F# D B B D B C# A# B 
S8 C F G# G D# C C D# C D B C 
S9 C# F# A G# E C# C# E C# D# C C# 
S10 D A A# A F D D F D E C# D 
S11 D# A# B A# F# D# D# F# D# F D D# 

 

 

Tabela 12: série retirada da frase "A felicidade é como uma gota ..." e suas 12 

transposições. 

S0 E G F E E D C# D F F E D C 
S1 F G# F# F F D# D D# F# F# F D# C# 
S2 F# A G F# F# E D# E G G F# E D 
S3 G A# G# G G F E F G# G# G F D# 
S4 G# B A G# G# F# F F# A A G# F# E 
S5 A C A# A A G F# G A# A# A G F 
S6 A# C# B A# A# G# G G# B B A# G# F# 
S7 B D C B B A G# A C C B A G 
S8 C D# C# C C A# A A# C# C# C A# G# 
S9 C# E D C# C# B A# B D D C# B A 
S10 D F D# D D C B C D# D# D C A# 
S11 D# F# E D# D# C# C C# E E D# C# B 

 

 

5.4 TÉCNICAS DE CITAÇÃO E VARIAÇÃO 

 

A segunda seção, [21 a 43], possui o ritmo medido e constante gerado pelo contraponto 

feito com a frase "Tristeza não tem fim, felicidade sim", tocada a quatro vozes, cada uma 

em uma transposição. Esse contraponto tem a finalidade de gerar uma quinta frase com 

uma sonoridade completamente diferente daquela (exemplo 7). Teclados 1 e 2 e 



contrabaixo tocam, respectivamente, as transposições S0 e S5, S9 e S1 da frase de Tom 

Jobim com os ritmos alterados, de forma que a resultante do conjunto é uma frase que 

segue sua linha, passando de um instrumento para o outro. 

 

Exemplo 7: A grande ilusão do carnaval, compassos [21 a 24]. 

 

 

A terceira seção, [44 a 81], exemplo 8, tem uma característica soturna. A voz 1 canta, com 

notas longas, os mesmos intervalos das melodias que correspondem às palavras do texto "a 

felicidade", "tristeza" e "não", enquanto as outras vozes falam e lamentam expressando dor, 

medo e tristeza. Os instrumentos tocam ritmos sem alturas definidas na região grave, o que 

auxilia na criação de uma ambiência pesada. 

 

 

 

 



Exemplo 8: A grande ilusão do carnaval, compassos [46 a 49] 

 

 

Na quarta seção, [82 a 116],exemplo 9, instrumentos e vozes tocam a frase "a felicidade é 

como uma gota de orvalho". A voz 1 canta a melodia com o ritmo aumentado oitavada pela 

flauta, enquanto as outras vozes e instrumentos cantam a mesma melodia, cada um em uma 

tonalidade e repetindo a mesma sílaba várias vezes. O cálculo das durações do texto de 

cada voz nesta seção obedece a proporções das durações do texto original.  



Exemplo 9: A grande ilusão do carnaval, compassos [83 a 85]. 
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A poética de Bachelard e a medida da escuta onírica 
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Resumo: A especificidade radical da música eletroacústica acusmática impossibilita análises que 
não levem em conta aspectos subjetivos ou inter-subjetivos da escuta. A poética de Bachelard 
aborda o devaneio analisando imagens poéticas pelo viés fenomenológico, e por isso foi tomada 
como modelo para o entendimento da escuta onírica, voltada para o devanear. Assim, concluiu-se 
que uma análise da música acusmática que não passe pelo devaneio do pesquisador estaria 
negligenciando a forma pela qual o ouvinte imagina a música, forma esta que é particular a cada 
um. Um confronto de análises de escuta, porém, poderia dizer algo acerca do conteúdo de uma 
música, enriquecendo o entendimento do delicado fenômeno da audição poética. 
Palavras-chave: música eletroacústica, análise, Bachelard 
 
Abstract: The extreme specificity of acousmatic electroacoustic music makes impossible an 
analysis that does not take account of hearing subjective or inter-subjective aspects. Bachelard’s 
poetics considers the daydream, analyzing poetic images under phenomenological approach. 
Because of that, it was taken as a model for understanding the oneiric hearing focused on the 
daydream. Thus, it was deduced that an acousmatic musical analysis without researcher’s 
daydream will take no notice of the way a listener imagines music, in such a way that is particular 
to each one. On the other side, a listening analysis confrontation could probable tell something 
about a musical content, which will enlarge the knowledge of the poetic hearing phenomenon.   
Key-words: electroacoustic music, analysis, Bachelard  
 

 

A música eletroacústica do gênero acusmático, ou seja, aquela cujo emissor do 

som, o corpo sonoro, não é visto pelo espectador, traz para a sua análise um problema 

metodológico, pois não pode ser notada de maneira precisa ou esquemática; nem mesmo 

pode ser reduzida a objetos descritíveis, pois sua fruição, e mesmo sua percepção, não 

passa por objetos definidos e precisos - como ocorre com a música baseada na notação 

tradicional - e as tentativas de utilização de métodos que busquem unidades perceptivas 

mínimas a fim de encontrar corpos estáveis nos quais uma análise se possa basear de 

maneira inequívoca, como foi a de Pierre Schaeffer, esbarram quase sempre numa 

redução limitadora do entendimento da escuta, sobretudo nos seus aspectos subjetivos. 

 Tomemos como exemplo uma música que queira traçar um cenário, um espaço 

imaginário no qual um personagem atue, como é o caso de La Tentation de Saint Antoine, 

de Michel Chion: aqui o texto falado faz parte de um complexo sonoro mais amplo, o 

qual conduz para a representação de uma cena imaginária em que todos os elementos 



dramáticos são representados exclusivamente pelo som. Uma análise dessa representação 

que não discorra sobre a forma como a música opera na construção do imaginário do 

ouvinte não vai se ater ao essencial do jogo e naquilo para o qual foi criado, mas essa 

análise não pode tomar como objeto somente a música em si: o cerne da questão é como 

se opera a escuta nos seus valores poéticos; de que maneira a ela aciona o imaginário; 

como ela formula imagens. 

Quais as ferramentas para tal análise? Iremos buscá-las em Gaston Bachelard, 

pois esse rigoroso epistemólogo escreveu também uma série de obras dedicadas ao estudo 

do imaginário poético, o qual é valorizado como uma “forma própria de apreensão e de 

recriação da realidade” (Pessanha, 1979, p. VIII). Em A Poética do Devaneio, por 

exemplo, traça-se um percurso a partir da leitura de textos poéticos a fim de estabelecer 

os limites do devaneio através da manifestação poética. E se a imagem poética pode 

ressoar em um vasto universo sensorial, acreditamos que também a música acusmática, 

por tocar em objetos sensíveis à percepção, pode fazê-lo. Esta é uma comparação 

arriscada, mas esperamos poder traçá-la ao final de nosso texto, o qual vai tentar 

esmiuçar o trajeto analítico de Bachelard pelo devaneio, substância da escuta onírica.  

 A música acusmática, então, lida com objetos cuja natureza se assemelha à da 

imagem poética, pois se baseia, sobretudo, na escuta do som fixado em suporte, o qual é 

admitido em todas as suas propriedades sensíveis. Esta característica leva a uma total 

abertura semântica, pois o sentido do som não é mediado (ou, diríamos, “filtrado”) por 

uma notação. O compositor de música eletroacústica, primeiro ouvinte dos sons que 

escolheu, volta-se para sua própria percepção e dá aos sons um sentido próprio. Ele 

abandona, portanto, o auxílio de abstrações, distantes que são da escuta, para fiar-se 

somente em sua ouvidos. Mas uma tal música cujo “inventário sensorial é inesgotável e 

infinito”1 (Chion, 1991, p. 9) torna ineficaz uma análise que se baseie em critérios 

objetivos – criando no observador a mesma perplexidade com a qual se deparou 

Bachelard ao analisar a imagem poética: 

 

Fiel aos nossos hábitos de filósofo das ciências, tínhamos tentado considerar as 
imagens fora de qualquer tentativa de interpretação pessoal. Pouco a pouco, esse 
método, que tem a seu favor a prudência científica, pareceu-me insuficiente para 

                                                 
1 (...) “l´inventaire sensoriel est inépuissable et infinit” 



fundar uma metafísica da imaginação. Por si só, a atitude ‘prudente’ não será 
uma recusa em obedecer à dinâmica imediata da imagem? (Bachelard, 2000, p. 
3) 
 

Pois o devaneio poético em Bachelard é uma atividade de uma consciência que se 

“distende, se dispersa e, por conseguinte, se obscurece”∗(Bachelard, 2001, p. 5), portanto 

não é mais uma “consciência”. Analisar um devaneio é uma atividade paradoxal, pois a 

análise poética pertence ao signo de animus. A alma humana bifurca-se, tem um feminino 

e um masculino, anima e animus (Bachelard, 2001, p. 58), e nesta bifurcação o devaneio 

poético ressoa em anima, mas o fazer poético é atividade de animus: “o poeta conserva 

muito distintamente a consciência de sonhar para dominar a tarefa de escrever seu 

devaneio” (Bachelard, 2001, p. 153). 

As imagens poéticas, que são devaneios conduzidos pela poesia possuem, como o 

som acusmático, o poder de evocar devaneios, de atuar em anima: “Todos os sentidos 

despertam e se harmonizam no devaneio poético. É essa polifonia dos sentidos que o 

devaneio poético escuta e que a consciência poética deve registrar” (Bachelard, 2001, p. 

6). Não é possível efetuarmos a separação entre sujeito e objeto numa análise de uma 

imagem poética: “ao nível da imagem poética, a dualidade do sujeito e do objeto é 

irisada, reverberante, incessantemente ativa em suas inversões” (Bachelard, 2000, p. 4).  

Pois em devaneios do cosmos o sonhador entra no terreno da fusão profunda entre a 

consciência de si e do mundo; num devaneio do cosmos o mundo torna-se o sonhador. 

Em imagens que remetam a uma lembrança profunda dos elementos naturais, como do 

fogo, da água, do ar e da terra, pode-se tocar nesta unidade primordial de consciência, 

pode-se atingir o complexo imaginação e lembrança dos primeiros devaneios da infância. 

Pois "os primeiros interesses psíquicos que deixam traços indeléveis em nossos sonhos 

são interesses orgânicos. (...) É na carne, nos órgãos, que nascem as imagens materiais 

primordiais”. (Bachelard, 1998, p.9). Na infância os devaneios são sempre superlativos, 

atestam a força da novidade. Vão ser mais tarde pontos essenciais do círculo de imagens 

que o sonhador possui.  

Nesse sentido, a poesia toca estes pontos escondidos da imaginação, evoca uma 

vida já vivida e traz de volta impressões profundas, memórias essenciais das formas do 

                                                 
∗  Grifo nosso 



mundo, registro das sensações primeiras da água, do calor, da casa, do lago; das imagens 

essenciais. Pois 

 

Em sua primitividade psíquica, Imaginação e Memória aparecem em um 
complexo indissolúvel. Analisamo-las mal quando as ligamos à percepção. O 
passado rememorado não é simplesmente um passado da percepção. Já num 
devaneio, uma vez que nos lembramos, o passado é designado como valor de 
imagem. A imaginação matiza desde a origem os quadros que gostará de rever∗ . 
Para ir aos arquivos da memória, importa reencontrar, para além dos fatos, 
valores. (Bachelard, 2001, p.99). 
 

O sonhador que se abre para as imagens da poesia é então tocado por imagens do 

mundo, suas imagens, seu mundo. Sua percepção de si mistura-se e conflui-se com a 

percepção que tem do mundo. Não há a dúvida metódica, terreno de animus, no campo 

do devaneio: 

 

Para duvidar dos mundos do devaneio, seria preciso não sonhar, seria preciso sair 
do devaneio. O homem do devaneio e o mundo de seu devaneio estão muito 
próximos, tocam-se, compenetram-se. Estão no mesmo plano de ser; se for 
necessário ligar o ser do homem ao ser do mundo, o cogito do devaneio há de 
enunciar-se assim; eu sonho o mundo; logo, o mundo existe tal como eu o sonho. 
(Bachelard, 2001, p. 152). 
 

 Por vezes basta um só estímulo da percepção, aliado a um devaneio, para 

despertar todo um corpo de afetos: 

 

 O odor musgoso e sonolento das velhas moradas é o mesmo em todo lugar, e 
muitas vezes, (...) bastava-me fechar os olhos em alguma casa antiga para logo 
me reportar à sombria vivenda dos meus ancestrais dinamarqueses e reviver 
assim, no espaço de um instante, todas as alegrias e todas as tristezas de uma 
infância habituada ao suave odor, tão cheio de chuva e de crepúsculo das antigas 
moradas”(Milosz apud. Bachelard, 2001, p.132). 
 

 Mas aqui o autor toca em um ponto central para a nossa investigação em direção à 

música eletroacústica: “O odor permanece na palavra” (idem, ibidem, p. 133) – o 

devaneio da palavra restitui ao sonhador o devaneio particular: mas a palavra poética não 

é singular; sendo signo, permanece aberta ao sonhador para este apropriar-se dela 
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conforme sua individualização particular. Apesar de uma tal distinção, a associação 

sinestésica se estabelece: embora Bachelard ocupe-se essencialmente de textos poéticos, 

fato que se observa em suas terminologias, seu conceito de devaneio poético parece 

abranger todas as áreas: 

 

É nessa linha que Novalis pôde dizer claramente que a liberação do sensível em 
uma estética filosófica se fazia conforme a escala: música, pintura, poesia. Não 
tomaremos à nossa conta essa hierarquia das artes. Para nós, todos os píncaros 
humanos são píncaros.Os píncaros nos revelam prestígios de novidades 
psíquicas. (Bachelard, 2001, p.179). 
 

 Como atuariam então formas de arte que utilizam objetos para a percepção, como 

o são as artes plásticas, o cinema ou a música? “A arte do pintor é a arte de ver belo” 

(Bachelard, 2001, p.175). Este belo é justamente o ‘olhar de devaneio’, olhar de anima 

capaz de despertar onirismos arcaicos. É um olhar em que “o sonhador acredita que entre 

ele e o mundo há uma troca de olhares, como no duplo olhar do amado e da amada” 

(Bachelard, 2001, p.175). Mas “se o pintor deve pintar nessa visão mais elevada, o poeta 

se limita a proclamá-la” (Bachelard, 2001, p.178). Então que difere o olhar do sonhador 

sobre, por exemplo, uma paisagem e sobre uma paisagem pintada? Simplesmente esta 

seleção, este substrato que o pintor recolhe de seu olhar liso sobre o mundo, ou seja, do 

recorte que foi executado com a destreza de animus, mas que foi investigado em um 

devaneio, sob anima. Portanto, ao nos depararmos com a obra adentramos em um 

devaneio organizado por alguém, que por sua vez conduz a outros devaneios: realidade 

dentro de realidade, a obra sendo mais um fenômeno a ser vivido. 

 É desta forma que o som considerado em suas propriedades sensíveis jamais será 

entendido, em uma escuta onírica, de forma impessoal, através de uma “atitude 

prudente”, como seria próprio de uma análise científica. O som acusmático, da mesma 

forma que a imagem poética, leva a devaneios diversos que, embora sejam reais e sempre 

presentes, são particulares a cada ouvinte. Tais devaneios são impulsionados por 

características próprias ao som particular, impressas no suporte e, portanto, imutáveis; 

ocorrem seja no imaginar de sua suposta fonte, seja no acompanhar de sua trajetória, seja 

no fantasiar do espaço em que este acontece.  



Tomemos então esta que é uma das características da música eletroacústica, a de 

“oferecer ao compositor, pela gravação, o arranjo e o domínio de um espaço interno à 

obra”2 (Chion, 1991, p.50). Ora, espaço interno de um som gravado é aquele que fica 

impresso no suporte - em oposição a um espaço externo, que leva em conta as condições 

de sua difusão. São exemplos de parâmetros de um espaço interno os diferentes planos de 

presença ou ausência, os graus de reverberação e a repartição do som entre os canais. 

Porém, estes não passam por uma percepção objetiva, mas subjetiva ou intersubjetiva, 

evocando conceitos de significado pouco preciso. Critérios acústicos correlatos, como 

intimidade, definição (ou clareza) e presença (ou textura), usados para definir a qualidade 

acústica de uma sala de concertos, são de difícil mensuração, pois dependem de uma 

apreciação subjetiva que é geralmente aferida através de questionários estatísticos 

realizados em ouvintes, em uma metodologia que nem sempre exclui o gosto e a estética 

do cientista em seus resultados3. Uma escuta passando por esses parâmetros remete a 

lugares precisos no imaginário do ouvinte, conduzindo a devaneios de sua relação com o 

mundo. Assim é que um som sem reverberação, médio-agudo, intenso pouco a pouco e 

de pouca densidade de massa pode soar para mim ameaçador e hostil; um tal som não 

existe na natureza do cotidiano: a ausência de reverberação traz a ele uma artificialidade 

estranha à vivência acústica; sua progressiva aparição pelo acréscimo de intensidade em 

uma região de freqüência que pode ferir os ouvidos diretamente pode ser descrita como 

perfurante, lesiva; em geral, tal som me traz uma carga semântica de repressão. 

Este simples exemplo atesta o poder de imagem que tal música suscita. Para 

salientá-la precisei realizar uma breve análise poética, tendo a liberdade e a abertura para 

esmiuçar o devaneio que um tal som me proporcionou. Portanto, a partir da escuta 

podemos sair do terreno de anima para entrarmos no de animus, a fim de realizarmos um 

texto, poético que seja, que organize as imagens vivenciadas no campo do devaneio. Uma 

tal investigação poderá formular, através da comparação de várias audições, de 

singularidades diferentes, um vocabulário comum para no aproximarmos dessa 

experiência essencial de renovação, de recriação do mundo, que é a escuta poética. 

                                                 
2 “(...) le propre de la musique des sons fixés est justement d´offrir au compositeur, par l´enregistrement, la 
disposition et la maîtrise d´un espace interne à l´ouvre”   
3 cf. Beranek, 1996, p.478.  
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Resumo. Este artigo apresenta as inovações desenvolvidas no Sistema Inteligente para o 
Desenvolvimento do Dedilhado Pianístico – SIEDP, programa que tem como objetivo 
auxiliar alunos iniciantes do curso de piano no que diz respeito ao desenvolvimento da 
técnica do dedilhado. As inovações ocorrem tanto na interface com o usuário como no 
desenvolvimento e utilização da fórmula fitness utilizada pelo programa. 

Palavras-chave: Música e Computação, Inteligência Artificial e Algoritmo Genético 
 

Abstract. This paper presents the innovations developed in Intelligent System to Piano’s 
fingering Learning Aid – SIEDP, program that has the intention to aid beginner students of 
the Piano Course in the development of fingering technique. The innovations occur as in the 
interface with user as in the development and utilization of fitness formula used by the 
program.  
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1- Introdução ao SIEDP 

O SIEDP – Sistema Inteligente para o Ensino do Dedilhado Pianístico é um programa 

criado por profissionais da área de Música, Engenharia Elétrica e Sistemas e Computação [1] 

[2] com o objetivo de auxiliar os alunos iniciantes do curso de piano na procura de dedilhados 

ótimos (dedilhados que exijam o menor esforço possível por parte do executante) através da 

utilização de duas ferramentas oriundas da Inteligência Artificial (Algoritmo Genético, Sistema 

Especialista e Redes Neurais). 

O SIEDP na sua versão original apresentada no SBCM98 possuía algumas restrições: 

interface não amigável, função fitness baseada apenas nas teclas brancas, regras do sistema 

especialista limitadas a uma oitava, resultados repetidos (clones). O objetivo do trabalho 

apresentado no mestrado em informática [2] era tentar minimizar a tarefa de encontrar um 

dedilhado ótimo para melodias pianísticas. Para se chegar a um dedilhado ótimo de uma obra 



musical é necessária a análise de um especialista do instrumento. Um aluno iniciante nunca terá 

a certeza de qual dedilhado usar num determinada peça musical.  Portanto, a tarefa de 

encontrar um dedilhado ótimo é bastante desmotivadora e desgastante. 

“O dedilhado pianístico ótimo, é aquele que o aluno consegue executar o trecho 

musical da forma mais cômoda possível (sem tensões musculares) e, quando o trecho exigir 

velocidade de execução, o pianista possa fazê-lo da melhor maneira possível” [1]. 

O presente trabalho apresenta uma nova versão do SIEDP, na qual tentou-se sanar as 

dificuldades causadas pelas restrições da versão original. 

2- Interface 

Um usuário que utilizasse a versão original do SIEDP pela primeira vez sentiria 

dificuldade tanto em controlar a entrada de dados, como entender o resultado do 

processamento realizado do programa. 

2.1- Entrada de dados 

O usuário deveria digitar ou carregar um arquivo com a melodia a ser analisada 

codificada em valores numéricos. Cada termo numérico representava uma tecla do piano. 

Dessa forma, para que se pudesse utilizar o SIEDP deveria-se possuir o conhecimento prévio 

desse código e conseguir convertê-lo em uma seqüência numérica em notas musicais (figura 

1). 

 
Figura 1. Janela principal da versão original do SIEDP 



 

Na versão atual, a melodia a que se propõe analisar é carregada a partir de um 

arquivo codificado no padrão MIDI. Esse arquivo pode ser editado em editores de partitura 

com uso bastante difundido como o Encore e o Finale tornando a tarefa de entrada de dados 

bastante simplificada (figura 2). 

 

 

2.2- Resultado do processamento 

De acordo com especificações, na sua maioria definidas pelo usuário, o SIEDP, na 

sua versão original,  apresentaria uma lista com 50 seqüências numéricas representando os 

melhores dedilhados encontrados dos quais um seria escolhido pelo usuário (figura 3). 

 

 

 

Na versão atual, o SIEDP analisa a lista dos melhores dedilhados, escolhe o de menor 

comprimento e apresenta ao usuário como resultado proposto para implementação (figura 4). 

 



 

3- Função fitness 

A função fitness é a função que especifica ao SIEDP a forma de calcular os 

comprimentos dos resultados obtidos através de um Algoritmo Genético [3] e assim prepara a 

lista dos 50 melhores resultados citadas no item 2.2. Na versão original, a função fitness foi 

criada a partir das necessidades de então (utilizar apenas as teclas brancas) e armazenada 

como parte do código fonte do programa, ou seja, sua utilização estaria restrita a um contexto 

que fosse semelhante ao que lhe deu origem (problema da adaptação). Na versão atual, a 

função fitness é armazenada em um arquivo fitness.sdp que é construído a partir de 

configurações de ambiente (configurações que simulam um conjunto de necessidades reais) 

armazenadas em um arquivo ambiente.sdp facilmente editável pelo usuário através do próprio 

SIEDP. Dessa forma, a função fitness pode ser aplicada a qualquer situação. O problema da 

adaptação está resolvido. A figura 5 mostra os valores obtidos pela forma atual da fórmula 

fitness, onde Delta n é o intervalo analisado (positivo se for ascendente e negativo se for 

descendente) e Delta D, a diferença entre os pesos dos dedos seguindo a fórmula: Delta D = 

d2 – d1, onde d2 é o peso do dedo utilizado para tocar a segunda nota e d1 é o peso do 

dedo utilizado para tocar a primeira nota. 



 

4- Limitação do Sistema Especialista (SE) 

“Os SE são programas de computadores que tomam decisões ou resolvem 

problemas usando o conhecimento e as regras definidas por um especialista humano de uma 

determinada área.”. [4] 

 Na forma original o Sistema Especialista utilizado pelo SIEDP dependia 

necessariamente de ação humana para que o seu conjunto de regras de decisão fosse 

ampliado e/ou aperfeiçoado e essas mesmas regras tinham sua ação restrita a uma oitava. Na 

versão atual, o Sistema Especialista é inicialmente composto de algumas poucas regras 

definidas por um especialista. A partir dessas regras e se adaptando o máximo possível às 

novas situações (novas melodias), o SE se auto edita, ampliando e/ou corrigindo o seu banco 

de regras através de procedimentos de Redes Neurais [5]. 

5- Clones 

Um fator que exigia do SIEDP um tempo maior de processamento, quando da versão 

original, era o aparecimento e permanência de clones, isto é, valores repetidos que, por 

possuírem pesos iguais, permaneciam na listagem dos 50 melhores resultados em todas as 

gerações a partir da qual apareciam. A nova versão do SIEDP possui uma rotina que remove 



os clones que aparecem em cada geração do Algoritmo Genético. Dessa forma, é necessário 

um número menor de gerações (e por conseqüência tempo e cálculo computacional menores 

de processamento) para que se possa encontrar o dedilhado ótimo. 

6- Previsão do tempo de processamento 

Na versão original do SIEDP, o número de gerações depois das quais o AG 

apresentaria o melhor valor encontrado era definido pelo usuário que tinha de saber quantas 

gerações seriam necessárias para que o melhor valor fosse realmente o valor ótimo. Como o 

número de notas era definido como sendo de no máximo 10, bastava ao usuário saber um 

único valor que seria aplicado a qualquer situação. Com o SE podendo trabalhar com um 

número qualquer de gerações, torna-se um problema saber o número de gerações depois das 

quais se terá o dedilhado ótimo. Para resolver este problema, foi utilizada, para calcular a 

quantidade provável de gerações necessárias, a seguinte fórmula: 

 

Go = int (K.Nd*1019/ Nc) 

 

 Onde Go é o número provável de gerações depois das quais ter-se-á o 

resultado ótimo, Nd é o número de dedilhados possíveis para a melodia que está sendo 

analisada, Nc é o número de valores por geração (atualmente 50) e K é a constante de 

Boltzmann (considerando apenas seu valor numérico 1,3805 * 10-16). A aplicabilidade da 

Constante de Boltzmann no SIEDP pode ser justificada partindo-se da idéia de que a 

obtenção de valores a partir do AG é um sistema caótico e assim, podermos afirmar que 

possui uma variabilidade informacional que se comporta de forma semelhante à entropia dos 

elementos físicos. A própria fórmula utilizada para encontrar o valor de Go não passa de uma 

adaptação da Fórmula da Entropia de Boltzmann às necessidades de processamento do 

SIEDP [6]. 

7- Prosseguimento da pesquisa 

O presente trabalho tem como objetivo principal trazer melhorias ao SIEDP, que é 

uma ferramenta utilizada para encontrar o dedilhado ótimo de uma melodia pianística. O 



sistema inicial possuía algumas restrições quanto à interface do usuário, módulos do AG, SE e 

função fitness (usado no cálculo do comprimento do dedilhado). A partir desta pesquisa, uma 

melhora substancial foi proporcionada ao sistema uma vez que foram resolvidos os problemas 

acima descritos. Além disso, foi adicionado ao sistema o conceito de Redes Neurais, para 

que o SE possa se adaptar à novas situações. 

 Acredita-se que a melhor forma de se testar um sistema seja através de sua 

utilização prática. A principal melhoria para alunos de música utilizarem o sistema foi a 

melhoria na interface. Agora os alunos podem entender com mais facilidade o propósito e 

funcionamento do atual sistema. 
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Resumo: O trabalho em foco pretende refletir sobre o entendimento do atual processo e da 
dinâmica do fenômeno musical dentro das instituições escolares de ensino fundamental. A 
abordagem do tema através da confluência de dois caminhos: o da pesquisa bibliográfica e o da 
pesquisa de campo, possibilitou-nos o entendimento de uma prática educativa musical praticamente 
inexistente dentro do contexto escolar. A reflexão teórica, a partir do materia l escrito sobre 
Educação Musical, revelou-nos uma acentuada desarticulação entre o “falar sobre música” e o 
“fazer musical”, o que acabaria por apontar, sob a ótica de atores envolvidos no trabalho de campo, 
para o uso e funções inadequados da prática musical, em desarmonia com a realidade do aluno e 
dissonante com o contexto sociocultural brasileiro.  

Palavras-chave: Ensino de Música,  Ensino Fundamental, Currículo 
 

Abstract: This project in focus intends to reflect about the understanding of the process and the 
dynamic of the musical phenomenon inside the elementary educational institutions. The theme’s 
approach embodies the confluence of two ways: the bibliographical research one and the field 
research one made possible the understanding that the musical educational practice is almost non-
existent within the school context. The theoretical reflection based on the written material about 
musical education revealed us an extreme disconnection between “talking about music” and “the 
making of music” which would end up, through the eyes of agents involved whit the field work, 
pointing to the musical practice’s inappropriate use and function, in disharmony whit student’s 
reality and dissonant with the Brazilian social-cultural context. 
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Este estudo teve por objetivo analisar o ensino da música na escola 

fundamental. Para compreendermos melhor as razões que levaram a música a se distanciar 

do cotidiano escolar brasileiro buscamos o apoio da literatura atual em Educação Musical 

confrontando-a com a fala de especialistas da área e de professores incumbidos de seu 

ensino numa escola pública estadual de Belo Horizonte.   

No que diz respeito aos teóricos da Música, especialmente os que tratam da 

Educação Musical, há o consenso de que a função e o significado do ensino de música na 

escola fundamental estão aquém dos que hoje lhe são atribuídos. 



A literatura veio contribuir para o esclarecimento das questões iniciais 

apontadas neste trabalho, tornando evidente que, embora ausente dos currículos, a educação 

musical está em busca de novos caminhos. 

Vimos ao longo deste estudo, que o ensino da música no Brasil passou por 

períodos de grande efervescência sonora interrompidos, entretanto, por momentos de 

angustiante silêncio. À medida que nos aprofundávamos em nossa reflexão sobre o ensino 

da música como prática escolar, esses momentos tornavam-se esclarecedores para o 

entendimento da função atribuída à música como disciplina escolar. 

Nas últimas décadas, o ensino da música vem sendo praticamente excluído do 

currículo escolar do ensino fundamental das escolas brasileiras. Sua prática não vem sendo 

trabalhada sistematicamente, decorrendo daí estar condenada a permanecer fora do 

contexto das propostas pedagógicas de práticas educacionais. 

O quadro bastante desolador do ensino da música na escola fundamental, com 

pouquíssimos professores de música atuando de forma efetiva e educativa, e com milhares 

de alunos distantes do contexto prazeroso e relevante do fazer musical, levou-nos a refletir 

sobre esta prática e sua complexidade dentro do cotidiano escolar. 

Este trabalho, que busca compreender o sentido e o significado da educação 

musical no ensino fundamental, traz como objetivo central detectar e analisar o silêncio 

musical nas escolas e suas implicações no processo de trabalho escolar.  

Nesta perspectiva, realizamos um estudo histórico buscando elementos que 

pudessem ajudar a entender este processo de esvaziamento pelo qual passou o ensino da 

música que, como já foi mencionado, terminou por afastá-la de nossas escolas, fazendo 

com que nelas não se cante mais. 

A pesquisa teve como marco histórico o período compreendido entre 1930 e 

1980. A escolha deste marco se justifica pela importância que a música ocupou na 

educação brasileira no contexto da Era Vargas e pela crise em que já se encontra no início 

da década de 80 do século passado, em virtude das mudanças introduzidas no ensino desta 

disciplina pela Lei nº 5692/71.  

O estudo realizado evidenciou as premissas reguladoras dos fundamentos do 

ensino da música no Brasil neste período. Nelas podem-se observar diferentes perspectivas 

que acabaram por gerar propostas curriculares diferenciadas. 



O ensino da música através do Canto Orfeônico e da Iniciação Musical (década 

de 30) absorveu, respectivamente, o mesmo discurso modernista de musicalizar a todos, 

embora por caminhos diferentes: o primeiro, por intermédio da educação de massa, 

buscando musicalizar os alunos da escola pública; o segundo, a partir do ideário 

escolanovista, voltava-se para o atendimento individualizado da criança. 

Mais tarde, nos anos 70, dentro da tendência tecnicista, surge uma proposta 

curricular com a integração das artes e um professor que tecnicamente deveria estar 

preparado em várias linguagens artísticas, proposta esta influenciada pelo movimento arte-

educação em efervescência no país, neste período. 

De acordo com a nova política alterações são realizadas no currículo das 

escolas. Entre estas modificações, a disciplina Música passa a integrar, juntamente com as 

Artes Plásticas e o Teatro, a disciplina Educação Artística, estabelecida pela Lei nº 

5692/71. 

Embora acreditassem na possibilidade de desenvolver a sensibilidade pelas artes 

e o gosto pelas manifestações artístico-estéticas, na prática, o que ocorreu foi uma 

interpretação equivocada dos termos integração e polivalência, que terminou por diluir os 

conteúdos específicos de cada área ou por excluí-los da escola. A partir deste momento, o 

ensino da música na escola de ensino regular vem sendo sistematicamente desvalorizado no 

âmbito educacional brasileiro.  

A presente comunicação se propõe a explorar os discursos que orientaram a 

trajetória do ensino da música na escola fundamental brasileira, analisando sua gênese, sua 

natureza sócio-pedagógica e suas conseqüências para o ensino desta disciplina.  

Através desta análise foi possível compreender que o ensino da música hoje 

requer uma proposta curricular que considere as diferenças culturais, o respeito à 

individualidade e às experiências de cada aluno e, principalmente, as vivências musicais 

que eles trazem para dentro do espaço escolar. 

Nessa trajetória, marcada por transformações culturais, sociais e políticas, o 

ensino da música refletiu a influência de diversas concepções pedagógicas – das 

concepções tradicional, progressista e, mais recentemente, da concepção interacionista. 

Entretanto, pudemos constatar a predominância da abordagem tradicional nas práticas 

educativas musicais. Esse fato se evidenciou na escola pesquisada, mesmo apesar de as 



professoras entrevistadas terem participado do Projeto Música na Escola, da Secretaria de 

Educação de Minas Gerais, no período de 1997/98. Através da análise de seus depoimentos, 

observamos que a música foi utilizada, inicialmente, como suporte didático no processo de 

alfabetização e como apoio para a manutenção da disciplina escolar: “A música pode 

ajudar na disciplina. O ritmo ajuda na alfabetização, na multiplicação.” (Professora D); 

“Esse ano eu não coloquei a música ainda. A sala está mais tranqüila. O ano passado eu 

estava com uma turma muito difícil. Aí eu colocava muita música.” (Professora C). Hoje, 

sua prática está restrita a festividades do calendário escolar: “O jeito que eu dou é desta 

forma. É com musiquinha no dia que a gente pode, no dia que o ‘som’ está liberado. E, 

também, essas questões de homenagens do Dia das Mães, Dia dos Pais. Aí, a gente 

introduz a música.” (Professora B); “Não há atividades com música com freqüência. Só em 

festas, danças, festas comemorativas. Só em festinhas, assim que eu uso.” (Professora C).  

Além disso, verificamos que a vivência musical cotidiana das professoras e as 

orientações recebidas durante o desenvolvimento do Projeto Música na escola, não foram 

suficientes para afinar o canto dessa escola com a realidade musical do seu aluno.  

Apesar de existir um consenso entre a produção científica, as educadoras 

musicais e as professoras de ensino fundamental sobre a importância da música na 

educação da criança e do jovem, como mostra a pesquisa, sua implementação na escola, 

quando ocorre, está muito distante de seu verdadeiro significado priorizando, como já foi 

mencionado, aspectos disciplinares e atividades festivas. 

O fato é que se há música como disciplina escolar, pouco tempo é reservado 

para a sua prática, a não ser como recreação ou como recurso didático, auxílio imediato 

para a promoção de festas escolares ou para minimizar as dificuldades no processo de 

ensino e de aprendizagem. Os professores continuam reduzindo essa disciplina à realização 

de atividades lúdicas, com aspectos agradáveis, em que o produto final é mais importante 

do que o processo de aprendizagem que busca, como objetivo, a aquisição de um novo 

conhecimento.  

A música como atividade educativa, quando inserida no contexto escolar 

encontra ainda uma série de limitações, tais como carência de material músico-pedagógico, 

salas adequadas, tempo disponível reduzido, além de turmas numerosas e heterogêneas. 



Outro limite que se impõe à educação musical escolar diz respeito à ausência de 

um método atrativo e realista que, em concordância com o desenvolvimento psicossocial do 

aluno, lhe possibilite um aprendizado prazeroso, acessível e voltado para o seu crescimento 

pessoal. São raras as escolas que dispõem de um trabalho musical bem orientado e 

metodologicamente estruturado, com possibilidades de garantir a sua continuidade. O 

processo de ensino-aprendizagem requer constante adequação e renovação de atividades e 

de materiais músico-pedagógicos, conhecimento e disponibilização de recursos 

metodológicos que possam promover as condições necessárias como forma de assegurar a 

apreensão do conhecimento musical, o constante interesse do aluno e que, assim, possa 

devolver a alegria musical.  

O espaço acadêmico, nesse sentido, pode ser um produtor de música. Isto 

significa que a escola pode abrir caminhos para um fluxo amplo de idéias, de fantasias, 

estreitando laços nas relações sociais, estimulando a criatividade nos indivíduos e nos 

grupos. Contudo, é preciso dar à educação musical um caráter progressivo, que deve 

acompanhar a criança ao longo de seu processo de desenvolvimento escolar. Momentos 

devem ser adaptados às suas capacidades e interesses específicos. É preciso ter consciência 

e clareza para introduzir o aluno no domínio do conhecimento musical. Isso significa que é 

fundamental o papel da escola no estudo da cultura musical, pois nela, como terreno de 

mediação, poderão ocorrer as trocas de experiências pessoais, intuitivas e diferenciadas. 

Daí a necessidade de não perdermos de vista as práticas musicais que respondem a 

movimentos sociais e culturais que vão além dos muros da escola mas refletem, mais cedo 

ou mais tarde, no interior da sala de aula. 

Desacertos são cometidos no ensino da música em decorrência do 

desconhecimento da natureza dos elementos fundamentais como o som, o ritmo, a melodia, 

o ouvido musical, a harmonia e a inspiração no momento do fazer musical. Para isso, é 

necessário considerar bases novas, mais amplas, que nos possibilitem transcender e 

libertarmo-nos das idéias preconcebidas que entraram no decurso do ensino de música. Não 

é necessário rejeitar os valores tradicionais. O que importa é entender que existe hoje uma 

diversidade de formas de pensar, de lidar e de gostar de música revelados no cotidiano 

escolar que devem ser considerados na articulação e no entrelaçamento da construção do 

conhecimento musical. 



Entendemos que é preciso romper com os mecanismos que fazem com que a 

escola simplesmente tome para si a postura de reafirmar a familiaridade musical dada a 

alguns por seu meio sociocultural. O objetivo principal está na grande massa escolar, em 

milhares de alunos de escolas públicas e privadas que, na ausência de uma política 

educacional coerente com a formação plena do aluno, encontram-se desprovidos de uma 

educação musical que os acompanhe no percurso da escolaridade básica. 

O silenciamento das escolas foi conseqüência de um processo em que pesaram 

fatores de ordem política, cultural e pedagógica. Dessa forma, não basta apenas reintroduzir 

a música no currículo escolar das escolas. Sua inserção no universo escolar depende, antes 

de mais nada, de uma reflexão mais profunda da atual realidade educacional brasileira para 

que nela a música possa ser vista e entendida como um componente curricular importante 

para a formação do indivíduo como um todo. 

Depende, ainda, de uma vontade política e de investimentos, sobretudo na 

formação do professor. Se, atualmente, são raras as escolas que se propõem a realizar um 

trabalho bem orientado e metodologicamente estruturado para o ensino da música, não 

menos rara é a presença do professor especializado para dispor-se a um trabalho dinâmico e 

de qualidade. 

 Dessa forma, as indicações nos Parâmetros Curriculares não são suficientes 

para romper esse silêncio que ecoa no interior das escolas. Fruto de uma política 

educacional equivocada, esse silêncio que calou as vozes de milhares de crianças e jovens, 

deve se constituir num ponto de partida para um novo caminho para a música na escola. 

Caminho esse pautado pelo seu entendimento como uma linguagem com possibilidades de 

transformar, modificar e estabelecer uma nova concepção de homem, de sociedade e de 

mundo. 

Esses parecem ser, no âmago da situação, os maiores obstáculos para a inclusão 

da música na escola de ensino fundamental do país.  

É preciso, em nome do resgate da alegria escolar (Snyders, 1992), tomarmos 

consciência das verdadeiras carências pedagógicas no domínio do ensino musical e projetar 

um plano estratégico, transparente e inovador, que tenha objetivos claros e bem definidos 

que possam ser efetivados no cotidiano da vida escolar. 



A escola, como espaço de construção e reconstrução do conhecimento, pode 

surgir como possibilidade de realizar um ensino de música que esteja ao alcance de todos. 

A ousadia ficaria por conta de tentativas de democratizar o acesso à arte, de se projetar 

nesta tarefa de renovação, reconstrução e, mais ainda, de apoiar as atividades pedagógicas 

musicais, considerando-as qualitativamente significativas. 

Se o verdadeiro objetivo é aproximar o aluno da música, levando-o a gostar de 

ouvi-la, apreciá-la e compreendê-la, é preciso, com urgência, preencher o vazio musical no 

cotidiano escolar o qual, ao mesmo tempo, como num acellerando, deixa-se escapar aos 

nossos olhos, e como um allargando, deixa-se escapar aos nossos ouvidos. 

 Nessa perspectiva, ao buscar elementos para compreender a atual situação do 

ensino da música na escola fundamental brasileira, acreditamos estar contribuindo para o 

debate e o diálogo necessários à reintrodução da música no universo escolar, certos de que, 

para isso, há um longo caminho a ser percorrido. 

Não podemos permitir que a música se cale nas escolas brasileiras. 
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Resumo: Esta comunicação relata um recorte do processo de coleta de dados de uma pesquisa 
realizada a partir de entrevistas com dezesseis professores de instrumento que lecionam em três 
diferentes universidades do Rio Grande do Sul (Brasil). O foco desta investigação é a construção 
de identidades profissionais desses professores e a metodologia centra-se na História Oral.  A 
partir de uma questão metodológica específica: Como dialogar com amigos chegados em 
entrevistas de história oral, mantendo-se a abertura para pontos de vista diferentes?  Procura-se 
ampliar as reflexões para a temática do diálogo, presente em todo o processo da pesquisa. No 
final, ao se referir sobre análise de dados é sugerida a possível contribuição dessa investigação 
para subsidiar diálogos entre diferentes subáreas na área de música.  
 
Palavras-chave: diálogo; professores de música; entrevistas  
 
Abstract: This presentation deals with the data collection process of one research developed 
through interviews. Sixteen  instructors from three different Rio Grande do Sul (Brasil) 
universities  were interviewed, this instructors teaches instrumental courses in the under-
graduation level. The research focus on the construction of their professional identities. The 
methodology is based on Oral History, staring from a specific methodological issue: How to 
develop a dialogue with close friends on Oral History interviews and, at the same time, keeping 
the possibility of different view points? The dialogue issue is amplified for all the research 
process. Finally, when talking about data analyses  possibilities of this research  to inform 
dialogues between different subfie lds of music is suggested.     
 
Key-words: dialogue; music teachers; interview  

 

 

Nesta comunicação é relatada uma pesquisa que trata sobre docentes 

universitários/professores de instrumento, entendidos como os professores que lecionam 

disciplinas de instrumento principal nos cursos de bacharelado em música, focalizando  

processos de construção de suas identidades profissionais.  

 As seguintes questões permeiam a pesquisa: Quem são os professores que 

ensinam instrumento nos cursos de bacharelado?1 Como falam de si  mesmos? Como 

falam das definições que os ‘outros’ colegas de curso, e de outras áreas acadêmicas 

                                                                 
1 Apesar das perguntas estarem sendo feitas no impessoal eu tenho consciência que o fato de ser professora 
universitária da área de música informa a minha análise    
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fazem deles? Como se relacionam com as identidades do seu ofício de ensinar 

instrumento a nível universitário construídas historicamente pelos seus grupos sociais? 

De que maneira esse modo de se narrar a si mesmos diz de seus  grupos sociais? Tais 

questões foram formuladas a  partir de questionamentos profissionais trazidos pelos 

professores, presentes na literatura e/ou  nas reflexões sobre minhas experiências 

pessoais.  

 Participaram da pesquisa dezesseis professores de três universidades federais 

localizadas no estado do Rio Grande do Sul. A coleta de dados está ocorrendo em três 

momentos: após um contato inicial, foi feita uma primeira entrevista com os todos os 

professores, posteriormente foi feita uma segunda entrevista, e em alguns casos uma 

terceira. As segundas entrevistas tiveram como ponto de partida a transcrição da primeira 

e posteriormente perguntas baseadas na citações de trechos da entrevista anterior. Num 

terceiro momento  será apresentada aos professores a transcrição da segunda entrevista. 

As entrevistas citadas nesta comunicação advém das primeiras entrevistas, mas sua 

análise está informada pelo momento atual da pesquisa. Outras análises das primeiras 

entrevistas e a descrição desse processo de coleta de dados podem ser vistos em Louro e 

Aróstegui  (2003).   

Um dos aspectos desafiadores  da presente pesquisa é que vários professores são 

meus colegas e/ou amigos próximos. Essa se torna uma questão metodológica relevante 

considerando a pergunta:  Como dialogar com amigos chegados em entrevistas de 

história oral, mantendo-se a abertura para pontos de vista diferentes? Nesta comunicação 

gostaria de destacar esse problema metodológico enfrentado na pesquisa citada. 

Esse texto foi originalmente escrito como trabalho final da disciplina 

Hermeneutics and Constructionism que assisti durante meu doutorado sanduíche na 

University of Illinois nos Estados Unidos. O texto original trazia mais citações sobre 

filosofia hermenêutica e sobre diálogo genuíno, enquanto conceito central do texto. 

Considerando que a questão central, exposta anteriormente, se mostra igualmente 

instigante para um relato da pesquisa, estou apresentando o presente texto nesse 

congresso com as devidas adaptações.   

 

Entrevistando uma amiga  
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Em maio de 2001 fiz a primeira entrevista com um dos professores que é minha 

amiga. Nós começamos almoçando juntas e conversando como boas amigas. Quando  

chegamos ao seu apartamento  ela se sentou de forma confortável no sofá e me disse 

“Então vamos trabalhar?” Eu perguntei se ela tinha alguma pergunta sobre a pesquisa. 

Ela respondeu: “Não. Eu estou aqui para responder as tuas perguntas.” Ela imaginou que 

eu tinha um questionário fechado, quando na realidade as perguntas eram de caráter 

aberto.  Nesse momento eu tentei explicar que mais que simples perguntas e respostas eu 

gostaria de saber, de forma mais “livre” de um esquema rígido de entrevista, a opinião 

dela enquanto professora de instrumento que atua em cursos superiores.     

Esta professora, como os outros, havia respondido ao meu convite de participar da 

pesquisa feito a todos os professores efetivos que atuam com disciplinas de instrumento 

nas três universidades públicas do Rio Grande do Sul. Como eu também tenho esse tipo 

de atuação muitos dos professores contatados são meus amigos, alguns de forma bastante 

próxima. Considerando-se que o tipo de pesquisa, entrevista de História Oral, que era 

proposto, a amizade antes de ser um empecilho se tornou um fator de reflexão para a 

minha estratégia metodológica. 

 Eu estava cansada naquele dia, por essa razão algumas vezes eu fazia perguntas 

mecanicamente. Em alguns momentos eu utilizava a estratégia de só ouvir o que ela 

estava falando, tentando não demonstrar a minha desaprovação através  de palavras ou 

linguagem corporal. Por exemplo, quando ela falou da relação professor - aluno  

enfatizando a necessidade de rigor por parte do professor com a qual eu não concordava.  

Tentei mostrar o menos possível de que eu não estava de acordo com o que ela estava 

dizendo. Foram momentos como esse que me fizeram pensar na questão: “Por que era tão 

difícil fazer com que meus amigos mais chegados falassem em profundidade sobre as 

suas experiências profissionais?” Falar em profundidade para mim significa colocar em 

palavras as construções de significados que estão presentes no processo de falar das suas 

próprias experiências. Naquele momento, como em outros ao longo da pesquisa, eu tive 

medo de que a tensão entre diferentes opiniões sobre a nossa profissão pudesse gerar 

conflitos que perturbassem a nossa relação de amizade. Para mim perdê-la como amiga 

sempre foi um problema maior do que perdê-la como participante da pesquisa. A questão 
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que permaneceu para o processo da metodologia da pesquisa foi “Quais estratégias 

podem ser usadas para convidar os participantes a falar com profundidade sem gerar uma 

tensão que perturbe minha relação com eles, seja essa de amizade, mais ou menos 

profunda, e/ou de  coleguismo, mais ou menos intenso?”  

No final da entrevista ela mudou novamente para as nossas conversas de amigas, 

como ela tinha feito no começo, e terminamos a entrevista com ela caminhando comigo e 

me perguntando sobre questões relacionadas à minha vida pessoal. Ao longo dessa 

entrevista eu ia me dando conta de que eu precisava mais do que regras sobre como 

conduzir a entrevista, eu precisava de estratégias flexíveis que me auxiliassem a decidir 

as melhores atitudes a tomar. 

PPrroocceeddiimmeennttooss  oouu  eessttrraattééggiiaass  mmeettooddoollóóggiiccaass??    

As experiências anteriores de pesquisa geralmente influenciam a maneira como se 

compreende o significado da construção da metodologia de pesquisas mais recentes. 

Como alguém que teve uma experiência de um  design experimental na minha pesquisa 

de mestrado (Louro, 1995) eu tenho a tendência de enxergar o método como algo que 

gera conhecimento. Na medida em que o processo da presente pesquisa, que possui um 

desenho qualitativo, foi avançando também foi tornando-se mais clara a minha 

compreensão da diferença entre buscar procedimentos na minha metodologia que 

conduzissem a “achados” e a interpretação da construção de significados. 

 O que era difícil de compreender no começo da presente pesquisa era que o tipo 

de conhecimento que eu estava buscando não era necessariamente gerado pelo método 

mas pelas maneiras que o significado é construído no processo da pesquisa. Schwandt 

(1997) é um dos autores que aponta uma variedade de críticas sobre a concepção de que o 

conhecimento é gerado unicamente pelo método. Ele aborda como exemplo a filosofia 

hermenêutica que    

 

Desafia a idéia de que a compreender o nosso mundo social deve ser determinado pelo 
método, e de que o conhecimento é produto de uma consciência metódica...Um 
pesquisador pós-moderno pode utilizar uma ‘estratégia’ como a desconstrução mas nunca 
um método. Essas estratégias devem permitir o paradóxico de múltiplos significados e do 
jogo de infinitas variedades de interpretação (p.160-161). 
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 Mais do que uma querela em torno da possibilidades de exposição matemática das 

questões em estudo ou validação de um estudo que não tomo uma totalização da 

sociedade como objeto (Boudon,1989) a questão trazida por Schwandt parece centram-se 

na tomada ou não de uma teoria da significação relacional (Oliva, 1989) na construção 

das metodologias de pesquisa. Sendo assim não é as possibilidades determinística, do uso 

de hipóteses ou a capacidade de generalização do estudo de um recorte pontual que está 

sendo questionado mas a aquisição do conhecimento que não se desenvolve pelo método 

de maneira apriorística e sim nas relações que são estabelecidas entre as estratégias 

metodológica e as construções de significados ao longo do processo da pesquisa.  

  

A busca  de possibilidades de diálogos   

  

 Na entrevista que mencionei anteriormente como exemplo  escolhi a estratégia do 

silêncio.  Minhas respostas eram em geral “eu estou ouvindo você” através da voz ou da 

linguagem corporal. Silêncio nesse momento significava arriscar meus preconceitos 

porque eu estava dando espaço para ela falar e espaço interno em mim de ouvi-la. Esse 

processo de construção de um espaço onde eu tentasse ouvi-la, mais ou menos sob a sua 

ótica própria, pode ser compreendido como um acordo de interpretação. Como é 

explicado por  McFadzean, no seu artigo sobre o uso da  filosofia hermenêutica em 

entrevistas de História Oral, é importante chegar a um acordo de interpretação: 

 
A Hermenêutica é um processo dialogal no qual a compreensão de um texto é iniciada 
através do desenvolvimento de um acordo de interpretação entre o autor do texto e o 
historiador....O segundo processo é o diálogo hermenêutico entre o entrevistador e o 
sujeito, que é o testemunho gravado, um acordo interpretativo (MacFadzean, 1999, p.32). 

 

No caso da minha pesquisa, esse acordo não significa não apontar as diferenças de 

opinião entre os participantes e eu, mas que os meus entrevistados terão uma voz na tese, 

e que essa voz será retratada da maneira que nós, juntos através de um acordo, 

estabelecemos.  O meu silêncio faz parte do estabelecimento desse acordo, na medida que 

abre espaço para a escuta. Tal silêncio não significava um “procedimento” de entrevista. 

O que eu precisava era uma reflexão bem feita sobre o processo da entrevista; para ser 

utilizada nos momentos em que se fizesse necessário, essa estratégia ou outras. A 
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“grande” estratégia é apenas estar aberta, não me aprisionar nos meus preconceitos 

iniciais, mas saber que eles sempre estariam presentes tanto como a minha  intenção de 

estar aberta para o diálogo.  

  

O diálogo presente em todo o processo da pesquisa  

 Essa necessidade da busca de um diálogo que se realça como uma preocupação de 

estratégia metodológica também permeia todos os outros momentos da pesquisa. Dessa 

forma nesse momento em que estou analisando os dados e escrevendo a tese eu 

novamente me encontro em busca desse diálogo. Dentro dos temas que vão surgindo, um 

parece especialmente falar de diálogo, dessa vez entre professores performers e 

professores de outras subáreas. Como um dos professores entrevistados que menciona a 

separação dos professores por áreas de atuação e a ausência de um diálogo mais fecundo 

entre eles.  

 

O diálogo estudado como uma boa estratégia metodológica também é a proposta 

de reflexão trazida para a pesquisa, de que para além da coleta de dados e busca de 

possibilitar o reconhecimento  das vozes, o diálogo presente na pesquisa também possa 

ser um convite aos  colegas na área de música. O tema presente nas entrevistas  do 

diálogo ou não entre áreas performáticas e não-performáticas, e outros temas serão 

discutidos  visando instrumentalizar os diálogos possíveis dos professores da área de 

música em suas reflexões sobre suas práticas, de forma individual ou como parte de 

grupos em busca da melhoria constante dos fazeres de nossos ofícios.   
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Resumen: Este texto se preocupa específicamente en mostrar cómo Mario Lavista, compositor 
mexicano nacido en 1943, toca el tema de la nacionalidad, aun siendo un autor libre de cualquier 
corriente nacionalista. Basada en el análisis tanto musical como de contexto de su ópera Aura, se 
verá cómo a partir de una temática universal, con un lenguaje armónico y una estructura 
aparentemente sin ninguna referencia a su país de origen, su primera ópera resulta construida 
sobre una concepción que se revela en su más íntima acepción como netamente mexicana. 

Palabras clave: mexicanidad, ópera, estructura circular 

Abstract: This text specifically shows how Mario Lavista, a Mexican composer born in 1943, 
touches the subject of nationalism, while being an author free of any nationalistic current. Based 
on a musical as well as a contextual analysis of his opera Aura, it will become clear how from an 
universal thematic, with a harmonic language and a structure apparently without no reference to 
its country of origin, his first opera is constructed on a conception that reveals in its more intimate 
meaning as purely Mexican. 

Key words: mexicanism, opera, circular structure 

 

Basado en mi tesis Aura, un análisis de la ópera de Mario Lavista, este texto se 

preocupa específicamente en mostrar cómo Mario Lavista, conciente o inconcientemente, 

toca el tema de la nacionalidad, aun siendo un autor libre de cualquier corriente 

nacionalista. Se verá cómo a partir de una temática universal, con un lenguaje armónico y 

una estructura aparentemente sin ninguna referencia a su país de origen, su primera ópera 

resulta construida sobre una concepción que se revela en su más íntima acepción como 

netamente mexicana. 

Nacido en 1943, Mario Lavista tuvo básicamente la misma formación que sus 

contemporáneos latinoamericanos: estudió en Paris con Nadia Boulanger y Jean Etienne-

Marie, participó de seminarios ofrecidos por Henri Pousseur y Christopher Caskel y en 

cursos dictados por Karlheinz Stockhausen y György Ligeti y asistió a los estrenos de 

obras ya clásicas como algunas de Boulez y Berio. De regreso a México se dedicó a la 



improvisación, específicamente a la creación-interpretación simultánea junto a la 

experimentación con medios acústicos. 

Después de la composición de una serie de obras primordialmente conceptuales y 

cansado de la intelectualidad del vanguardismo y su exigencia de renovación constante, 

Lavista comienza a buscar un lenguaje propio mediante el uso de citas, a través del cual 

revelaría su afinidad por la historia y su reinvención. Sin embargo, Lavista afirma su 

lenguaje armónico con la adopción de los intervalos de quinta y tritono, que enriquece 

posteriormente a través de la utilización de las nuevas técnicas instrumentales. Durante la 

experimentación con esas técnicas escribe una serie de obras para solistas antes de 

comenzar a involucrarse con agrupaciones instrumentales mayores y es como 

culminación de esos años de aprendizaje en ese territorio que surge Aura, su obra de 

mayor duración. 

Aura, que lleva el mismo nombre de la obra del mexicano Carlos Fuentes, trata un 

tema conocido para todos: el del amor inmortal. Henry James en una de sus obras de 

teatro aborda el tema, así como Yukio Mishima, Francisco de Quevedo en su poema 

titulado Amor más allá de la muerte, y otros tantos autores de todos lo tiempos, 

nacionalidades y géneros. El libreto, basado sin embargo enteramente en la obra 

homónima, aborda el tema de la siguiente manera: Felipe Montero, un joven historiador, 

entra, movido por un anuncio, a trabajar en la revisión de las memorias del difunto 

General Llorente. Como condición para confiarle el trabajo, la anciana viuda, Consuelo, 

le exige vivir en su casa mientras termina. Allí, la señora le presenta a Aura, su joven y 

hermosa sobrina, de quien Felipe se enamora perdidamente. Con el tiempo nos enteramos 

de que la supuesta sobrina en realidad es una invocación mágica de la juventud de 

Consuelo y Felipe la reencarnación del general, continuando la relación amorosa más allá 

de la muerte. 

El lenguaje armónico que Mario Lavista utiliza para la realización de su obra es 

un juego de simetrías y asimetrías entre la quinta perfecta, el tritono y las terceras 

mayores y menores que implica todo el conjunto de sonidos de la escala cromática. El 

sistema tiene además la característica de partir de lo más simple –la quinta- hacia una 



complejidad en aumento según los niveles de organización, los cuales siempre se cierran 

sobre sí mismos. 

La quinta do-sol es el eje fundamental, del que parte y al que vuelve el sistema. El 

primer nivel organizacional esta formado por una dupla de intervalos: do-sol y reb-solb. 

Nótese que estos intervalos de quinta están en relación de tritono, lo que implica que, de 

seguirse la serie, se llegaría inmediatamente al mismo lugar de partida: do-sol. El 

segundo nivel incluye la tercera menor, exactamente la mitad del tritono. Lo que acontece 

es similar a lo ocurrido en el nivel anterior: se forma una serie de cuatro quintas que 

desembocan nuevamente en el intervalo fundamental. (Ej.1) 

Hasta ahora en la creación de los niveles organizacionales han intervenido las 

terceras menores como partición del tritono, y este como mitad de la octava para la 

organización de una serie de quintas. Sin embargo, los intervalos no han intervenido entre 

ellos directamente como sucederá en los siguientes niveles. 

En el tercer nivel entra a hacer parte la cualidad asimétrica de la quinta, 

permitiendo una interesante posibilidad de enlace. Al tomar mi y mib como notas 

centrales del intervalo do-sol y unirlo con las notas de los extremos, se forman dos 

terceras mayores que se insertan dentro del primer nivel con la siguiente serie: do-mi – 

mib-sol – solb-sib – la-do# (reb) – do-mi. Nuevamente la serie se cierra sobre sí misma. 

(Ej.2) 

El cuarto y último nivel involucra esta vez la asimetría dentro del tritono, 

formando terceras mayores y menores en su interior. Es decir que para el tritono do-fa# 



(solb) cabría la posibilidad de inserir en él las terceras do-mib y re-fa# ó do-mi y mib-

solb. Si una de estas combinaciones se extiende en una serie sucesiva alternando terceras 

mayores y menores, puede obtenerse una sucesión de cuatro octavas sin que ninguna se 

repita hasta cerrarse nuevamente en la tercera inicial. (Ej.3) 

Como pudo observarse, el cuarto nivel de complejidad ya incluye todos los 

parámetros que se han ido planteando desde el comienzo: la asimetría de la quinta, el 

tritono, las terceras mayor y menor y la característica de cerrarse sobre sí mismo. 

Sin olvidarnos de esta última cualidad, veamos cómo Lavista usa el lenguaje 

armónico recién explicado. La obra está formada enteramente por temas que sugieren 

algunas abstracciones como el amor, los recuerdos y la transformación, las invocaciones 

y algunos momentos rutinarios, que van entrelazándose unos a otros hasta el final. El uso 

del lenguaje armónico se corresponde con los elementos involucrados en la historia de 

una manera bastante representativa. Así, por ejemplo, la frase inicial, que da paso al 

primer tema, el de la casa, ilustra la posibilidad tímbrica de la orquesta de crear música a 

partir de los dos sonidos fundamentales do y sol. 

El tema de la casa está basado en el segundo nivel y a medida que van entrando 

cada vez más elementos a la obra (o a la casa de la cual no hay salida) las relaciones 

armónicas se hacen cada vez más complejas. Nótese que, dado que los elementos de los 

niveles están contenidos uno dentro del otro, el sistema permite sobreponer unos sobre 

otros con múltiples posibilidades de entramados armónicos que formarán cada uno un 

tema distinto. Estos temas no sufren desarrollos en el sentido clásico de la palabra, pero sí 

transformaciones en su mayoría tímbricas. 

Recordemos la experiencia de Lavista en el campo de las nuevas técnicas 

instrumentales, que lo lleva a escribir esta obra con la riqueza tímbrica fruto de un 

proceso de lenta maduración. Esta cualidad le permite al compositor darse el lujo de 

utilizar los temas armónica y formalmente casi de manera estática variados sólo en su 

plasmación tímbrica, aunque siempre respetando la concepción inicial, es decir, el 

significado sonoro que le imprime a cada uno de los elementos presentes en la historia. 



Los temas y motivos que conforman los elementos de la casa al transformarse 

transmiten una recurrencia del tiempo, una serie de sucesos repetitivos, que conjugados, 

dan paso al desarrollo de una historia cerrada en sí misma. La obra de hecho termina 

como inició, es la repetición invertida de los primeros veintidós compases: el ‘tema de la 

casa’, las quintas pertenecientes al primer nivel y, finalmente, el núcleo germinal, al que 

todo vuelve. 

Nótese que tanto el libreto, que cuenta una historia sobre la recurrencia del 

tiempo, el lenguaje armónico, con una concepción en que cada serie vuelve sobre sí 

misma y la estructura, de momentos recurrentes que llevan de nuevo al comienzo, como 

una serpiente mordiéndose la cola, contienen cada uno por sí mismo y en conjunto la 

misma idea intrínseca de circularidad. Aunque podría plantearse que tanto el lenguaje 

como la estructura son consecuentes con la historia escogida, no es la primera vez que 

Lavista utiliza tal concepción en la creación de un lenguaje, ni en su estructuración, lo 

que hace sospechar que la preferencia por la obra de Fuentes no es ni mucho menos 

casual. 

La continua insistencia lavistiana en el uso de las formas circulares revela un 

mayor sentido si se toman en cuenta las influencias aztecas en la cultura mexicana. Estas 

se entienden mejor por medio de la explicación del calendario azteca, pues revela un 

mundo vuelto hacia el pasado, dominado por la tradición. Según Todorov (1989), en 

Occidente la cronología tiene dos dimensiones: una cíclica, que serían los días y los 

meses, cuya numeración se repite cada tanto, y una lineal, representada por la adición del 

año, puesto que este sigue una sucesión sin repetición que viene desde y va hacia el 

infinito. Por el contrario, entre los mayas y los aztecas, es el ciclo el que domina, pues 

aunque también existe una sucesión de días, meses y años, la cuenta de los años se 

reanuda también cada cierto número de estos, es decir que no están situados en un tiempo 

absoluto. Su historia es entonces, una que se repite continuamente, y su acepción de los 

acontecimientos es sólo viable en la medida en que vuelven unos sobre otros. Así, por 

ejemplo, se conoce el día de una invasión, pero no se sabe si ocurrió hace veinte o hace 

quinientos años. Se trata, entonces, de un calendario que descansa en la certeza de que el 

tiempo se repite, lo que significa que el conocimiento del pasado lleva al del porvenir; de 

ahí la importancia que para ellos tiene la profecía, y en relación con eso, la tradición. No 



es casual el que la imagen del calendario, tanto gráfica como mental, esté dada por la 

rueda. 

Volviendo sobre la historia y la preferencia de Lavista por el texto de Fuentes, 

vale considerar que al igual que muchos de los artistas coterráneos, este autor siente una 

gran afinidad por la historia, como ya se mencionó respecto a Lavista. Cabe explicar que 

México se destaca entre otros países latinoamericanos por una fuerte conciencia de su 

cultura, su historia, sus líderes y sus ancestros. Aparte del legado irrefutable de la 

poderosa cultura azteca, la cercanía al hoy en día más poderoso país de occidente, 

Estados Unidos, México ha luchado mucho por no ser absorbido culturalmente por su 

vecino país. Esto lo confirma una sólida formación histórica y cultural en los colegios, 

sumada a unas tradiciones muy distintivas dentro de las cuales las expresiones artísticas 

tienen una amplia cabida. 

En Aura, en particular, Fuentes toca un tema que es quizás el más mexicano de 

todos: la finísima línea entre la vida y la muerte. La muerte, un motivo que por lo general 

despierta en occidente el temor hacia lo desconocido, la tristeza por la pérdida y el culto 

por lo oculto y tenebroso, es en este país motivo de celebración, como sucede el Día de 

los difuntos. El autor, además, logra insertar el tema de la inmortalidad en un ambiente en 

el que se unen la magia, la inevitabilidad del destino y la extemporalidad plasmada a 

través la conjugación de tiempos que se lleva a cabo en una casa antigua del centro 

histórico de la Ciudad de México con la presencia del General Llorente, lo que nos lleva 

de vuelta a las formas circulares de acepción de la vida. 

Llegados a este punto, resulta evidente la afirmación hecha al comienzo. Aunque 

se trata de un compositor involucrado en los movimientos que su tiempo le exige, nutrido 

por diversas corrientes pertenecientes a Occidente como el mundo conceptual 

debussyano, al tiempo que reinterpreta el leitmotiv wagneriano y hace uso de las técnicas 

del renacimiento instrumental italiano, a través del cual plasma su propio lenguaje 

armónico con parámetros universales de simetrías y asimetrías, Mario Lavista no olvida 

que es mexicano, lo que expresa no sólo en la circularidad quizá explicable desde la 

cultura azteca, sino precisamente en el hecho de la variedad de sus fuentes y en su bien 



lograda síntesis. Es así como Lavista logra afirmar su nacionalidad, a la vez que se 

sobrepone a la dicotomía que representa el ser latinoamericano. 

Bibliografía 

AGUILAR SALGADO, Ananay: Aura, análisis de la ópera de Mario Lavista. Tesis de 
grado para el título de Teórico Musical, Universidad de los Andes, Facultad de Artes y 
Humanidades, Departamento de Música, Bogotá, 2002 

CARMONA, Gloria: Lavista, Mario. En: CASARES RODICIO, Emilio, dir.: Diccionario 
de la música española e hispanoamericana. Sociedad general de autores y editores, 2000 

CORTEZ, Luis Jaime, ed.: Mario Lavista, Textos en torno a la música. México, D.F.: 
CENIDIM, 1988 

DELGADO, Eugenio: El lenguaje musical de Aura. En: Revista Heterofonía, vol. XXVI, 
no. 108, enero-junio de 1993, Organo del CENIDIM, México 

FUENTES, Carlos: Aura. Madrid: Editorial Alianza, S.A., 1994 

LARA, Ana: Entrevista a Mario Lavista, realizada en diciembre 1992. En: Revista 
Heterofonía, vol. XXVI, no. 108, enero-junio de 1993, Organo del CENIDIM, México 

MORENO RIVAS, Yolanda: La composición en México en el siglo XX. México, D.F.: 
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1996 

TODOROV, Tzvetan: La conquista de América: el problema del otro. México: Siglo XXI 
Editores, S.A. de C.V., 1989 

WAGAR, Carol Jeann: Stylistic Tendencies in Three Contemporary Mexican 
Composers: Manuel Enríquez, Mario Lavista and Alicia Urreta. Doctoral Dissertation, 
Stanford University, 1986 



Abordagem Nordoff-Robbins de musicoterapia (musicoterapia 
criativa): em que contexto surgiu, o que trouxe e para onde apontou? 

 
André Brandalise 

abranda@portoweb.com.br 
 

                            
Resumo: Conhecer o contexto histórico de uma profissão é fundamental para que seu 
desenvolvimento continue ocorrendo de forma coerente. Este estudo teórico  ilustra, em uma linha 
de tempo, as evoluções de paradigmas musicoterápicos as entendendo não somente como 
movimentos técnicos mas como marcas político-sociais. Neste contexto histórico destacam-se 
alguns criadores e suas filosofias. Entres eles, Paul Nordoff e Clive Robbins que, além de terem 
sido pioneiros na contrução de uma abordagem musicoterápica, tendo tido influência prioritária na 
Filosofia da Música, influenciaram uma nova geração de musicoterapeutas a alcançar um novo 
paradigma de Musicoterapia: o Músico-centramento. 
Palavras-chave: musicoterapia ; história ; paradigma músico-centrado 
 
Abstract: It is very important to know the historic context of a profession in order for it to 
continue to grow in a coherent manner. This theoretical study intends to illustrate, on a time line, 
the Music Therapy paradigmatic evolution, seeing it not only as technical improvements but as 
important social and political contributions. In addition, it will focus among the various important 
creators of Music Therapy, the philosophy of Paul Nordoff and Clive Robbins who, beyond 
pioneering and creating an approach to Music Therapy, having had prior influence from Music 
Philosophy, have influenced a new generation of Music Therapists that could reach a new 
Paradigm to Music Therapy: the Music Centered Approach. 
Keywords: music therapy – history – music centered paradigm 

 

 

A Musicoterapia possui história e há que se conhecê-la para que se possa, aí então, 

descobrir novos caminhos, novas possibilidades, originalidades. Menciono originalidade 

fazendo intencionalmente referência ao reconhecimento da identidade da profissão que surge da 

interdisciplinaridade e que se desenvolve rumando ao desenvolvimento e solidificação de um 

discurso próprio, de um posicionamento filosófico, prático e teórico próprio implicando em um 

também singular posicionamento político-social.    

A Musicoterapia, como profissão, surge após a Segunda Guerra Mundial e, neste 

período, era vinculada e possuía sua prática “autorizada” pela medicina, profissão a qual a 

função do “curador” sempre esteve associada. O feiticeiro tinha uma função de médico e era 

ele o escolhido por uma tribo, pelo fato de ser “a pessoa que conhecia as fórmulas”, para se 
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relacionar com o enfermo e com o Deus vingativo ao qual o enfermo havia ofendido1. A 

musicoterapeuta inglesa Juliette Alvin2, em seu livro intitulado “Musicoterapia”, dizia que a 

“tarefa do musicoterapeuta moderno é aplicar a música ao tratamento sob a orientação médica 

(...).” 

Na década de 60 e 70 houve o início da ruptura com o vínculo com a medicina. O 

desenvolvimento teórico-prático da Musicoterapia, então, passou a ocorrer através de uma 

forte conexão com as chamadas “forças da psicologia” o que trouxe muito benefício ao 

desenvolvimento da profissão. Deste período surgiram os cinco modelos de Musicoterapia que 

foram reconhecidos internacionalmente durante o IX Congresso Mundial de Musicoterapia, 

realizado na cidade de Washington, em 1999. São eles: Musicoterapia comportamental 

(behaviorista), Musicoterapia Analítica (de Mary Priestley), Musicoterapia de Benenzon, o 

Método GIM (Guided Imagery and Music) e a abordagem musicoterápica Nordoff-Robbins.  

A figura que segue propõe uma visualização clara do que chamei “Linha de Tempo e 

Evolução Paradigmática” pretendendo relacionar determinados pensadores, e suas propostas e 

influências paradigmáticas, a um entendimento histórico e evolutivo da Musicoterapia mundial. 

Cabe aqui ressaltar que este esquema não pretende apresentar as contribuições de outros 

profissionais musicoterapeutas em outros setores (clínico, pedagógico, político, social etc.) 

igualmente importantes para o desenvolvimento da área. 

 
FIGURA 1: Linha do Tempo e Evolução Paradigmática 
 

 

  Musicoterapia                            Musicoterapia                                                    Músico-centramento 

              e                                                    e                                                               como Paradigma 

     Medicina                                       Psicologia                                                           Musicoterápico 

                                                          Sistematizado 

    [Brandalise, Brasil, 2001] 
                                    
                                                           

 
        

              Diane Austin (1990) 
                                                                 
1  Alvin, 1990, p. 41. 
2 1990, p. 203. 
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Não é tampouco intenção deste artigo detalhar as características de todos os modelos 

descritos na figura 1. Visa, isto sim, pontuar o movimento histórico em relação à evolução dos 

paradigmas em Musicoterapia bem como contextualizar o surgimento de dois modelos 

específicos que foram responsáveis pelo que considero um legado à nova geração de 

musicoterapeutas no mundo: o Método GIM e a Abordagem Nordoff-Robbins. 

Simultaneamente aqueles modelos que eram pensados e desenvolvidos em forte conexão com 

algumas das linhas da Psicologia, principalmente a psicanálise de Freud e Melanie Klein e o 

behaviorismo, os musicoterapeutas Paul Nordoff , Clive Robbins e Helen Bonny criavam e 

praticavam os seus princípios motivados pela mais profunda crença no poder tranformacional 

da música e da Experiência Criativa. Provavelmente não tinham consciência da importância do 

legado que construíam para ser deixado às futuras gerações de musicoterapeutas. Tal legado 
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consistia no surgimento de novos pensamentos filosóficos e, conseqüentemente, no 

encaminhamento a novas teorias, novos princípios, novas técnicas que pomoveriam o 

descolamento com a íntima conexão da Musicoterapia com as forças da Psicologia e o rumo 

para os descobrimentos das características intrínsecas do fenômeno próprio da profissão de 

Musicoterapia: os FENÔMENOS MUSICOTERÁPICOS. Iniciava mais uma importante 

etapa evolutiva no processo de construção da identidade singular da profissão.      

 Helen Bonny3 dizia que a busca e o encontro dos tesouros da profissão deveriam 

ocorrer no "quintal da própria casa." Trata-se de uma nova etapa histórica onde a escuta e o 

olhar do musicoterapeuta passam a acreditar e a buscar estes “tesouros próprios”. Barbara 

Hesser4 diz que “é na experiência da música em nossas vidas e nas vidas das pessoas com as 

quais trabalhamos que se encontra a essência e o coração da Musicoterapia. Se mantivermos 

estas experiências como centro de nossas atividades profissionais (prática clínica, teoria e 

pesquisa) naturalmente passaremos a reconhecer os pricípios próprios.” Penso que Paul e 

Clive encontraram na sua prática, principalmente na ocorrida na década de 60 quando 

trabalharam com Edward, Anna, Terry e Audrey5, algumas importantes partes deste tesouro e 

nos deixaram como legado. 

Paul Nordoff costumava citar, entre outros, dois importantes autores: Rudolf Steiner e 

Victor Zuckerkandl. O primeiro trouxe a influência de um “pensar o Homem", uma diferente 

consciência sobre a vida. Também influenciou Paul e Clive a refletirem sobre a chamada 

“Euritmia”. Steiner a definia como sendo a arte do uso do movimento6. A partir de reflexões 

sobre o “poder do movimento”, Nordoff desenvolveu pensar sobre as notas musicais e a 

própria música. Zuckerkandl, filósofo da música, foi o pensador que mais influenciou Paul 

Nordoff como musicoterapeuta. São significativas as semelhanças entre a obra de ambos 

principalmente quando se relaciona Healing Heritage (livro editado por Clive e Carol Robbins 

sobre pensamentos de Paul Nordoff publicado em 1998) a Sound and Symbol (livro de 

                                                                 
3  Bonny apud Hesser, 1996, p. 14. 
4  1996, p. 18. 
5  Importantes casos clínicos da Nordoff-Robbins que receberam, de Clive Robbins, a nota mais alta quanto 
às suas importâncias para a pedagogia da abordagem.  
6 Robbins & Robbins apud Nordoff apud Zuckerkandl, 1998, p. 33. 
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Zuckerkandl cuja primeira edição foi publicada em 1956). Zuckerkandl7 considerava as notas 

“eventos” e dizia que quando ouve-se uma melodia ouve-se uma conversão de forças8. Paul via 

as notas como forças, dotadas de qualidades dinâmicas, quando relacionadas umas com as 

outras em um sistema. Dizia que os intervalos possuiam “dinâmica experencial”9. Para 

Zuckerkandl10 “sucessões de notas não eram movimentos em relação a uma ordem baseada 

em alturas, mas em relação a uma ordem baseada nas forças das notas.” Nordoff concordava e 

trabalhava neste sentido. Dizia que quando se trabalha com primeiras e segundas inversões não 

se está trabalhando com “simples acordes” mas com forças dinâmicas11. Paul e Clive passavam 

a desenvolver não somente uma forma de praticar a musicoterapia, como também de repensar 

os sons e a música. Em música experencia-se o mundo12. Foi somente em 1973, já com 14 

anos de existência, que o trabalho da dupla foi relacionado à visão Humanista de Maslow e, em 

1976, a tornaram pública. Este fato me faz inferir que a abordagem Nordoff-Robbins não 

surge, na década de 60, sob influência prioritária de alguma força da Psicologia mas, da 

Filosofia da Música (influência prioritária da obra de Victor Zuckerkandl sobre a forma de 

aplicar clinicamente os sons e a música pensadas por Paul Nordoff, que fazem parte da 

metodologia teórico-prática da Nordoff-Robbins). Por esta razão o retângulo referente ao 

Humanismo, posicionado na figura 1 exposta neste trabalho, não recebeu um direcionamento 

relativo a ter influenciado a construção filosófica de nenhum modelo musicoterápico descrito.     

 
A ABORDAGEM MUSICOTERÁPICA NORDOFF-ROBBINS 
(Musicoterapia Criativa)  

 

Em 1958 Paul Nordoff lecionava no Bard College, nos Estados Unidos. Durante seu 

ano sabático foi a Europa e conheceu trabalhos de música ligados à saúde. Visitou o Sunfield 

Children’s Home onde Clive trabalhava. Retornando aos EUA, solicitou a extensão do seu 

                                                                 
7  Victor Zuckerkandl é austríaco e nasceu em 1896. Mudou-se para os Estados Unidos na década de 40 e 
escreveu vários livros discutindo o tema música.  
8 Robbins & Robbins apud Nordoff, 1998, p. 33. 
9 Robbins & Robbins apud Nordoff apud Zuckerkandl, 1998,  p. 66. 
10 1973, p. 95. 
11  Robbins & Robbins apud Nordoff, 1998, p. 52. 
12 Zuckerkandl, 1973, p. 348. 
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ano sabático para investigar musicoterapia e teve o pedido negado. Abandonou a Universidade 

e retornou a Londres (ao Sunfield).  

       Em 1959 Paul iniciava trabalho clínico com uma criança chamada Johnny Morrisey (uma 

das crianças para as quais Creative Music Therapy13 foi dedicado). Clive trabalhava como 

professor, em educação especial, no Sunfield Children’s Home. Inquietações o fizeram 

encontrar Hep Geuter (que foi sua influência intelectual) e Paul Nordoff (sua influência prática). 

Paul e Clive criam “Pif-Paf Poltrie” e “Three Bears” (dois famosos jogos sonoro-clínicos).   

                Paul permaneceu no Sunfield Children’s Home de setembro de 59 a junho de 60. 

Em dezembro deste ano, Paul e Clive mudam-se para os Estados Unidos. 

                Iniciam trabalho clínico com uma menina chamada Audrey, de sete anos de idade).  

                A maior parte do trabalho da dupla foi desenvolvido na Filadélfia. Segundo Clive “o 

trabalho surgiu na Inglaterra, mas cresceu na Filadélfia”. Surge a primeira formação na 

approach (abordagem) que consistia em duas disciplinas na Crane School of Music na State 

University of New York (onde Carol Robbins14 conheceu o trabalho e fez seu treinamento).  

Tornam-se, em 1967, Lecturing Fellows da American-Scandinavian Foundation e 

divulgavam a abordagem. Logo, começavam a escrever Creative Music Therapy . 

    No Goldie Leigh Hospital, em 1974, foi momento significativo na produção e 

consolidação da teoria criada por Paul Nordoff e Clive Robbins.   

A filosofia de trabalho Nordoff-Robbins visa acessar, na Experiência Criativa, a 

originalidade, o novo, o desconhecido. Para que o musicoterapeuta possa facilitar tal processo 

é preciso que seja educado para que alcance um perfil chamado “Musicalidade Clínica” que 

consiste em uma complementação de características tais como a liberdade criativa, a 

espontaneidade, a intuição, a musicalidade, a responsabilidade clínica (o comprometimento) e a 

intenção15.  

 

                                                                 
13 Livro publicado por Paul Nordoff e Clive Robbins em 1977. 
14  Importante musicoterapeuta Nordoff-Robbins, falecida no ano de 1997. 
15 FONTE: aulas ministradas por Clive Robbins, no Nordoff-Robbins Center for Music Therapy,  em Nova 
York em 1997. 
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* A RESPONSABILIDADE CLÍNICA: é fundamental que aquele indivíduo que 

pretende ser musicoterapeuta tenha interesse pelo ser humano primeiramente. É importante que 

tenha o compromisso, envolvendo a ética, por tudo o que diz respeito a estes indivíduos com 

os quais trabalhará. Finalmente, no que diz respeito à responsabilidade clínica, que entenda que 

seu trabalho não deve somente ficar restrito ao espaço de um consultório mas que deve ser 

ampliado com lentes de pesquisador à comunidade. Será este “olhar” (o do pesquisador), 

como mencionado anteriormente, que não permitirá que o clínico “cegue” frente ao fenômeno.  

 

* A CONSTRUÇÃO MUSICAL: o musicoterapeuta deve possuir uma grande 

familiarização com a linguagem musical uma vez que é o material que surge  e  que pertence à 

relação. Logo, uma educação musical sólida é importante envolvendo noções de performance 

(em instrumentos harmônicos, melódicos, canto e percussão), harmonia, análise musical, história 

das artes e percepção fundamentalmente.  

 

* A INTUIÇÃO CLÍNICA: envolve sensibilidade, acerto e erro, exploração e 

maturidade clínica. Na cultura Ocidental intuição tende a não ser muito valorizada sendo 

atribuída a tal ação um caráter de menor importância, de adivinhação e não de conhecimento.  

 

* A INTENÇÃO CLÍNICA: a experiência clínica traz o chamado “know how” (o 

“saber como”). Já na Grécia antiga o médico Caelius Aurelianus16 condenava o emprego 

indiscriminado da música. Há que se refletir sobre o motivo de realizar uma intervenção clínico-

musical utilizando o “blues” com determinada pessoa. Não seria o “jazz” o estilo mais 

apropriado àquela necessidade e aquele momento? Por que utilizar Sol Maior e não de uma 

escala musical do “Oriente Médio”? Por que não inverter o acorde? Questionamentos 

importantes a serem considerados antes de se intervir clinicamente com algum instrumento ou 

de se articular a voz na clínica musicoterápica onde alguma pessoa está inserida. “Saber como” 

nada mais é que a aquisição de uma percepção (advinda de experiência) sobre a utilização 

                                                                 
16 Alvin, 1990, p. 58. 



 8

clínica dos elementos sonoro-musicais, sobre uso das técnicas e sobre a construção dos 

objetivos clínicos segundo a demanda e a disponibilidade daquele com o qual se trabalha. 

 

* A LIBERDADE CRIATIVA: adquirir “liberdade criativa” implica disponibilidade 

terapêutica associada à maturidade clínica. Estar disponível para as situações clínicas que 

vieram a ocorrer segundo as necessidades do paciente. Chega-se a uma maior segurança 

profissional que conduz à espontaneidade clínica. 

 

* A ESPONTANEIDADE CLÍNICA: envolve o que a Nordoff-Robbins chama de 

“o musical pessoal”, a experiência de vida sonoro-musical do musicoterapeuta associada à 

inspiração. 

 

Visando facilitar o processo de indivíduos o musicoterapeuta Nordoff-Robbins focaliza, 

entre outras, uma importante estratégia terapêutica: a detecção, no processo clínico, do 

chamado Tema Clínico. Entendo o “Tema Clínico”17 como sendo determinado contexto 

musical (geralmente uma ou duas frases musicais) com o qual o paciente interaja de forma 

bastante particular. Tal detecção é o acesso simultâneo do que chamarei de “área de incisão 

clínico-musical” bem como detecção da “lupa sonora”, ou seja, uma vez que o Tema Clínico 

tenha sido lido pelas lentes do musicoterapeuta o mesmo terá o instrumento (lupa sonora) para, 

então, realizar inserção clínico-musical em áreas mais aprofundadas da Identidade Sonora do 

indíviduo com o qual trabalha. Detectar uma “área de incisão sonora” (identificando o tema 

clínico) implica em um alcance com maior precisão a uma determinada área da Identidade 

Sonora de um indivíduo. A que o mesmo permitiu aos sons e às músicas da relação alcançarem 

no seu “aqui e agora” do processo. 

Um dos princípios básicos da teoria Nordoff-Robbins é o fato de acreditarem que todo 

ser humano possui uma área chamada Music Child (musicalidade), caracterizada como sendo 

a área de habilidades e sensibilidades18. Este é um núcleo saudável que por vezes confronta-se 

                                                                 
17  Brandalise, 2001, p. 34. 
18  Aigen, 1997, p. 71. 
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com a patologia instalada como Condition Child (condição). A utilização clinicamente 

adequada dos sons, ou seja, as intervenções clínico-sonoras e clínico-musicais (contendo os 

Temas Clínicos) são as responsáveis pelo desbloqueamento desta barreira (condition child) 

acessando a Music Child. Quando ocorre tal movimento, segundo a teoria Nordoff-Robbins, o 

self do indivíduo é atualizado bem como sua área de sensibilidades e o mesmo (indivíduo) 

torna-se uma nova pessoa (new person)19. E, esta dinâmica, ad infinitum. 

A Musicoterapia Criativa, proposta por Paul Nordoff e Clive Robbins, não é somente 

uma abordagem musicoterápica mas uma filosofia de vida. Segundo Kenneth Aigen20, a 

abordagem “(...) surge não somente por propor uma maneira de se entender o fenômeno 

musicoterápico mas, de se estar junto a um sistema de valores de vida de alguém.” 

 

NOVAS REFLEXÕES A PARTIR DO LEGADO NORDOFF-ROBBINS 
  

A prática clínica da abordagem Nordoff-Robbins possui, como uma de suas principais 

características, o chamado “olhar músico-centrado”, algo que considero das mais importantes 

indicações para as futuras construções teórico-filosóficas no campo da Musicoterapia. O que 

significa possuir tal olhar? Significa, historicamente, um novo entendimento sobre o papel clínico 

dos sons e da música em Musicoterapia e o reposicionamento dos agentes terapêuticos. Era 

preciso, no entanto, sistematizá-lo como paradigma. Para realizar tal tarefa senti como 

necessidade: 

- repensar música. Passava a entendê-la como entidade, ou seja, fenômeno que 

apresenta sua incompletude (suas necessidades uma vez instalada em um Sistema) e o desejo 

por completar-se uma vez relacionada com o Homem; 

- repensar a relação Música-Homem. Ou seja, o entendimento de que música é 

uma necessidade humana e que quando estruturada por um processo de composição, 

relaciona-se com ele; 

- repensar a dinâmica musicoterápica entre Paciente-Música-Terapeuta a partir 

da instalação da chamada relação terapêutica e do surgimento da entidade como resultado 

                                                                 
19  Robbins & Robbins, 1991, pp. 58 e 59.    
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criativo deste Encontro. A estruturação do chamado “Triângulo de Carpente e Brandalise” 

onde a música, contendo suas forças e essências, exerce a função de “terapeuta principal” 

(primary therapist21). 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

FIGURA 2: o “Triângulo de Carpente e Brandalise”22 

 

MÚSICA 

     A música buscando contato 

 

 

 

          

MÚSICA DO TERAPEUTA    MÚSICA DO PACIENTE  

 a música do terapeuta                                                                a música do paciente  
    buscando contato                                                                       buscando contato 

 

A partir da criação do “Triângulo”, surge o entendimento de que não somente paciente 

e terapeuta são agentes que desejam na e com a relação. A música também o faz; ela deseja 

contato. Desenvolvi o “Triângulo”, juntamente com meu colega norte-americano John 

Carpente, influenciado por uma das inquietações que moveram o professor Clive Robbins e o 

pianista Paul Nordoff e que os fez desenvolver um perfil do musicoterapeuta clínico que 

passará a posicionar-se com a mesma importância que a música na vida psíquica do indivíduo 

                                                                                                                                                                                                 
20  1996, p. 25. 
21  Termo utilizado pela MT GIM norte-americana Madelaine Ventre, para descrever o papel da música na 
dinâmica do processo musicoterápico, em 13 de outubro de 2000 durante X Simpósio Brasileiro de 
Musicoterapia, Porto Alegre, RS, Brasil. 
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que está sendo trabalhado. Serão:  TERAPEUTA - MÚSICA - PACIENTE e a música não 

será mais o veículo para a terapia mas, a própria terapia, singularidade da profissão. 

Através deste movimento, desde repensar a música até o novo entendimento sobre a 

dinâmica musicoterápica, surgiu a percepção do que chamei as “cinco características” do novo 

paradigma musicoterápico: o Músico-centramento. 

 
 
 
 
 
 
 
 

- a MÚSICA é uma ação de forças23;  
- a MÚSICA trata (contendo as chamadas “forças essenciais”);  
- a MÚSICA é o terapeuta principal;  
- a MÚSICA entendida como parte de uma “instalação triangular”, não mais 
posicionada entre terapeuta e paciente;  
- “Olhares” e “Escutas” na prática musicoterápica com ênfase aos sons e à música, 
associados, entretanto, à necessidade do conhecimento sobre o ser humano em seu 
aspecto bio-psico-social e espiritual.  
 

Sob influência teórico-filosófica da Nordoff-Robbins pude construir o entendimento 

sobre o fenômeno “Música como Entidade” que possui, em e por sua estrutura, necessidade 

de se completar. Cada nota, em uma escala, aponta para além de si24. Indica. Faz relação com 

o campo tonal e deseja (desejo este diferente do humano por ser despersonalizado)25. Estas 

necessidades, são produzidas e compartilhadas quando o Homem com a Música interage. 

Passei a definir Musicalidade como sendo a habilidade que todo ser humano possui para a 

integração e a interação com a dinâmica de relações entre as notas. Estas envolvem o conflito, 

no campo dinâmico (espaço onde se apresentam diferenças de forças entre as notas e não 

somente de alturas), entre seus desejos de completude versus as contraforças (forças que 

                                                                                                                                                                                                 
22  Brandalise, 2001, p. 30. 
23  Zuckerkandl apud Nordoff apud Robbins & Robbins, 1998, p.32. 
24  Zuckerkandl, 1973, p. 44. 
25  Hospers apud Levinson apud Brandalise, 2001, pp. 21 e 22. 
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pretendem manter a nota em seu lugar contra a vontade dela)26. Vejo, atualmente, a relação do 

Homem com a música quase como uma relação de Homem com Homem. A diferença é que 

música não se estrutura com marcas (condições causais) mas com essências despersonalizadas. 

Estas essências são reconhecidas por inteligências musicais e cabe ao musicoterapeuta, 

educado em sua musicalide clínica, facilitar para que a relação terapêutica realize o “esculpir 

clínico” (clinical shaping27) da música. Nesta dinâmica, objetiva-se que ocorra a 

potencialização do que há de terapêutico na peça musical da relação possibilitando a des-

coberta/unfolding28 de um indivíduo, seu tratamento. Penso que quanto mais essências exitirem 

em um tecido semiótico (neste caso, na música) mais Integridade Interna29 conterá, logo, mais 

potências clínicas estarão prontas a serem reveladas pela relação terapêutica. Defino 

Integridade Interna, na música, como sendo o equilíbrio entre a qualidade dinâmica da nota 

(forças que a habitam) e o desejo de quem a compõem (terapeuta e paciente). Esta entidade 

criada poderá conter uma quantidade grande de essências vindo a ampliar suas possibilidades 

para além-setting. Poderá ser Universal.   

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

A filosofia Nordoff-Robins é um grande garimpo onde pude encontrar partes do 

tesouro mencionado por Helen Bonny. Com ele, além de outras influências, pude sistematizar 

um novo paradigma: o Músico-centramento. A Musicoterapia Músico-centrada inicia a escrita 

de uma nova etapa na história da Musicoterapia no mundo que traz o significativo valor das 

mensagens transmitidas por uma trajetória anterior e a crescente necessidade pelo surgimento 

de teorias que, nascidas da prática da própria Musicoterapia, inscrevam marcas em sua 

personalidade, fortalecendo sua identidade. 

                                                                 
26  Zuckerkandl, 1973, p. 249. 
27  Robbins, Clive IN: Aigen, 1996, prefácio. 
28  Termo Nordoff-Robbins que signfica des-coberta. 
29  Termo utilizado pela Profª MT Madelaine Ventre, em aula na New York University, fazendo referência a 
uma das características necessárias para que uma peça musical possa ser considerada parte do repertório 
clínico GIM. 
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Os fenômenos singulares à Musicoterapia ocorrem a todo momento em nossos 

settings. Cabe realizarmos as des-cobertas. É importante, segundo Gary Ansdell30, sermos 

capazes de “viajar na fluência de evento a evento.” Não há receitas na clínica musicoterápica. 

Há, isto sim, a fluência de eventos no tempo, onde sons e músicas são esculpidos pela relação 

terapêutica. 

Vivamos nossa história para que possamos extrair os mais variados caminhos que nos 

foram sinalizados pelas gerações que nos antecederam. Que venha o futuro como espaço de 

acolhimento e de olhar ao cada vez maior crescimento da Musicoterapia.  
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Resumo: Análise fenomenológica das descrições de sete sujeitos a partir de cinco audições do 
segundo movimento da obra Três Miniaturas para Violino e Piano de K. Penderecki. O objetivo 
da análise foi identificar como o referido movimento se apresenta a estes sujeitos. A 
metodologia utilizada foi desenvolvida a partir dos trabalhos de fenomenologia aplicada à 
música de Thomas Clifton. A análise revelou que: 1) as percepções das essências de espaço, 
tempo, elemento lúdico e sentimento ocorrem de forma entrelaçada, com significados 
correspondentes entre as diferentes essências; 2) os sujeitos indicaram de forma bastante similar 
as subdivisões do movimento.  
Palavras-chave: análise musical fenomenológica, K. Penderecki, T. Clifton 
 
Abstract: This study is a phenomenological analysis of the descriptions of seven subjects after 
five listenings of the second movement of Three Miniatures for Violin and Piano by K. 
Penderecki. The aim of the analysis was to identify how the piece presents itself to these 
subjects. The methodology used was developed from the the works on phenomenology applied 
to music by Thomas Clifton. The analysis of the descriptions revealed that: 1) the perceptions of 
the essences of space, time, play element and feeling present themselves in an intertwined way, 
with corresponding meanings among different essences; 2) the subjects indicated the 
subdivisions of the movement in a remarkably similar way. 
Keywords : phenomenological music analysis, K. Penderecki, T. Clifton  
 

 

O presente estudo consiste em uma breve reflexão fenomenológica sobre as 

recepções de sete sujeitos sobre audições do segundo movimento da obra Três 

Miniaturas para Violino e Piano (1959) de Krysztof Penderecki (1933– ). O objetivo foi 

identificar como este movimento se apresenta a estes sujeitos. A fundamentação teórica 

foi desenvolvida a partir do trabalho de Thomas CLIFTON (1983) sobre fenomenologia 

aplicada à música. 

O que motivou a realização deste estudo foi a busca de metodologias analíticas 

que dessem conta do fenômeno musical em sua integralidade e que reaproximassem a 

teoria da música da experiência musical.  Neste sentido, o método fenomenológico, ao 

considerar que o fenômeno musical é constituído na relação sujeito-objeto, pode 

oferecer perspectivas interessantes.  

Os estudos de fenomenologia aplicada à música de Thomas Clifton, publicados 

em seu livro Music as heard: a study in applied phenomenology (CLIFTON, 1983), 
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baseiam-se na filosofia fenomenológica desenvolvida por Edmund Husserl (1859-

1938). O olhar da fenomenologia husserliana pode ser assim caracterizado: 

“A fenomenologia nega a divisão idealista da realidade em subjetivo e 
objetivo, aparente e real, e busca evitar a redução de um pólo ao outro. Na 
experiência humana real, insiste a fenomenologia, não há um abismo que necessite 
de uma ponte metafísica, não há uma relação mutuamente exlusiva entre 
conhecedor e conhecido (...) Aparências (...) não são ilusórias e suspeitas, mas 
fontes potentes de conhecimento fundante” (BOWMAN, 1998, p. 255). 

 
A fenomenologia aplicada à música não busca “explicar” a música, ou aquilo a 

que ela se refere, ou representa, ou mesmo parece. Através do método descritivo, visa 

recuperar a riqueza da experiência musical da forma mais integral possível buscando 

identificar os elementos ontológicos de determinado fenômeno musical. Estes elementos 

constitutivos são denominados essências. 

A partir de suas investigações sobre o fenômeno musical, CLIFTON (1983) 

concluiu que a experiência musical é constituída por, pelo menos, quatro essências: 

tempo, espaço, elemento lúdico e sentimento.  

 

Esta análise se concentrará em relatos de sete sujeitos a partir de audições do 

segundo movimento de Três Miniaturas para Violino e Piano de K. PENDERECKI 

(1962; 1999)1. Os sujeitos, todos matriculados em períodos diversos do curso de 

bacharelado em música, possuíam tanto formação quanto experiência musical bastante 

diversificadas. Para as audições do movimento – do qual nenhum dos sujeitos tinha 

conhecimento prévio –, foi-lhes pedido que registrassem suas recepções do movimento, 

considerando a composição assim como ela se apresenta.  

O procedimento analítico foi realizado em quatro etapas: 1. inserção de todos os 

relatos em cópia ampliada da partitura; 2. tabulação dos relatos por sujeito/evento (vide 

TAB.1); 3. classificação dos relatos de acordo com as quatro essências musicais 

propostas por T. Clifton (vide TAB.2); 4. análise dos relatos. 

                                                                 
1 Neste movimento, a parte do pianista consiste em manter o pedal de sustentação sonora pressionado. 
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FIG.1: K. PENDERECKI: Três Miniaturas para Violino e Piano, 2o movto.(PENDERECKI, 1962),  
com subdivisões indicadas pelos sujeitos. 

 

 Sujeito 1 Sujeito 2 Sujeito 3 Sujeito 4 Sujeito 5 Sujeito 6 Sujeito 7 
Comentários 
gerais 

  Há um jogo entre ímpares e pares: 
ímpares são mais incisivos no 
começo, mas os pares vencem no 
final, como na 5a sinf. de 
Beethoven 

 Em primeiro lugar, 
percebe-se o contraste de 

gestos (elementos) 

 

Seção 1 1) em arco bruto, 
estouvado, incômodo 

1  pontos 1) forte, encorpado; firme, 
pesado 

1) idéia completa  

Seção 2 2) sutil, pequeno, 
silencioso 

2 estática 2) etéreo, leve; pouco 
palpável 

Seção 3 3) repentino, 
inconveniente  

3 impactual 3) => 1 [forte, encorpado; 
firme, pesado] 

Seção 4 4) distante, delicado 

queda 

4 brilhante, pequena 4) => 2 fugindo? [etéreo, 
leve; pouco palpável]  

2) aproximação 
sutil e salto a 
partir de um 
impulso para um 
plano superior 
com afastamento 

Seção 5 5) Alerta, como 
quem percebe a 
presença de outrem 

fuga 5 pontos 4b) 3) relutância  

Seção 6 6) irritado, agastado mantém 6 ácida, afastamento 5) 4) duas camadas 
Seção 7 7) esgotado interrupção 7 impactual 5) golpe abrupto 
Seção 8 8) persuasivo e 

perseverante  
8 pontos e doce 6) relutância  

Seção 9 9) resignado 9 estática, pouco 
brilhante  

7) aproximação 

Seção 10 10) contundente  10 seca e ascendente  8) ascenção 
Seção 11 11) tranqüilo 
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Variações de 
dinâmica e 
alturas: espaço: 
alturas, 
timbres. Parece 
haver uma 
diferença de 
distância a 
partir da 
explosão dos 
parâmetros das 
dinâmicas, 
alturas e 
timbres. 
Timbres: 
metálico, 
fosco, 
brilhante. 
O superagudo 
da [sic] idéia 
mesmo de 
altura. Timbres 
grosseiros: 
idéia de 
rusticidade. distante  

 

9) confirmação 

TAB.1: Relatos de audição do segundo movimento de Três Miniaturas para Violino e Piano,  
de K. PENDERECKI, por sujeito/evento. 

 
 

 Tempo Espaço Elemento lúdico Sentimento 
Comentários 
gerais 

 Em primeiro lugar, percebe-se o contraste de gestos jogo entre pares e ímpares: ímpares 
são mais incisivos no começo, mas 
os pares vencem no final, como na 
5a Sinfonia de Beethoven 

 

Seção 1 idéia 
completa  

pesado, firme, encorpado, forte, pontos  bruto, estouvado, incômodo 

Seção 2 estático pequeno, etéreo, leve, pouco palpável  sutil [duas ocor.] 
Seção 3 repentino impactual, forte, encorpado, firme, pesado  inconveniente  
Seção 4  distante, fugindo, brilhante, pequena, etéreo, leve, pouco palpável, 

afastamento 
 delicado 

Seção 5  pontos fuga 5) Alerta, como quem percebe a presença 
de outrem; relutância; fuga 

Seção 6  duas camadas, afastamento, mantém  ácido, irritado, agastado 
Seção 7 interrupção impactual, golpe abrupto  esgotado 
Seção 8  pontos  doce, relutante, persuasivo, perseverante 
Seção 9 estático pouco brilhante, aproximação  resignação 
Seção 10  ascendente, ascenção, seco  contundente  
Seção 11  distante   tranqüilo, confirmação 

TAB.2: Relatos de audição do segundo movimento de Três Miniaturas para Violino e Piano,  
de K. PENDERECKI, por essência/evento. 

Seções:                   1                     2          3             4                               5                                       6 
   

 7                             8                                        9                 10                          11 
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A análise preliminar dos relatos indicou a existência de alto grau de 

concordância nas percepções de subdivisões no movimento analisado, revelando 

diferentes perspectivas sobre o movimento, que vão do microscópico (como aqueles que 

identificaram onze seções no movimento) ao macroscópico (no qual prevalece a 

percepção do movimento como um todo, sem identificação de subdivisões; vide 

TAB.3):   

 Número e delimitação de seções: 

Suj. 1 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
Suj. 3 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
Suj. 5 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
Suj. 7 1 2 3 4 5 6 7 8 9 
Suj. 6 1 2 3 4 5 6      
Suj. 2 1 2 3 4     
Suj. 4 1 

TAB.3: Subdivisões do segundo movimento de Três Miniaturas para Violino e Piano,  
de K. PENDERECKI, por sujeito/evento. 

 
 

Observamos que a concordância acima apontada ocorre também nos relatos 

sobre o conteúdo de cada uma das seções (vide TAB.1). Discorreremos brevemente, 

então, sobre algumas possíveis relações entre os elementos musicais e os termos 

utilizados para descrevê-los. 

Percebendo as Seções 2, 3 e 4 como uma única seção, o Sujeito 7 (vide FIG.1 e 

TAB.1, lin. 8) a descreveu como ‘aproximação sutil e salto a partir de um impulso para 

um plano superior com afastamento’. Esta descrição, abundante em termos constitutivos 

do espaço e tempo musicais, revela a percepção de um gesto constituído por três 

movimentos: ‘aproximação’, ‘impulso’ e ‘salto’. Ressaltamos que a descrição do 

destino do segundo movimento (‘um plano superior’) implica a percepção de diferentes 

planos do espaço musical. Neste sentido, há também a noção de distância e movimento, 

indicadas pelos termos ‘aproximação’ e ‘afastamento’.2 A ‘aproximação sutil’ constitui-

se a partir de primeira altura, em ppp, tremolo e sul ponticello. O ‘impulso’ acontece na 

próxima altura (Ré), onde a indicação de ataque violento (sff) e o fato de ser tocado em 

duas cordas no ponto de contato que resulta em “sonoridade centrada” (ord.) concentra 

força suficiente para o ‘salto para um plano superior com afastamento’. Este plano 

constitui-se como superior e afastado devido à dinâmica (pp) e ao ponto de contato: a 

                                                                 
2 É interessante notar que o Sujeito 4 escreveu que, em sua recepção desta obra, “parace haver uma 
diferença de distância a partir da explosão dos parâmetros das dinâmicas, alturas e timbres” (vide TAB.1, 
col. 5).  
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fricção do arco na região das cordas Mi e Lá localizada entre o cavalete e o estandarte 

produz uma sonoridade muito aguda e descentrada. 

Ao afirmar que neste movimento ‘em primeiro lugar, percebe-se o contraste de 

gestos’, o Sujeito 6 (vide TAB.1, col. 7) sugere ‘contraste’ como um elemento 

estruturalmente importante neste movimento. O Sujeito 3, ao declarar que neste 

movimento ‘há um jogo entre ímpares e pares: ímpares são mais incisivos no começo, 

mas os pares vencem no final’ (vide TAB.1, col. 4), aponta um sentido agônico, de 

disputa (que, de acordo com CLIFTON [1983, p. 239], é um dos aspectos do elemento 

lúdico), para o elemento ‘contraste’ neste contexto. Considerando que o critério para a 

identificação de disputa foi indicado pelo sujeito com o termo ‘incisivo’, procuramos 

identificar cada seção – levando em conta os termos empregados para indicar a 

constituição de cada uma delas (vide TAB.2) –, em graus de alta e baixa incisividade. 

Considerando incisão como “golpe com instrumento cortante” (HOUAISS, 2001), 

fenomenologicamente podemos afirmar que este termo remete à experiência corporal de 

corte, impacto, penetração etc., e que pressupõe a presença de força, energia.  

 Termos utilizados nas descrições das seções (extraídos da TAB.2) Grau de 
incisividade 

Seção 1 pesado, firme, forte, encorpado, bruto, estouvado Alto 
Seção 2 leve,pouco palpável,etéreo, sutil Baixo 
Seção 3 pesado, firme, forte, encorpado Alto 
Seção 4 leve, pouco palpável, etéreo, afastamento, delicado Baixo 
Seção 5 alerta Alto 
Seção 6 afastamento Baixo 
Seção 7 impactual, golpe abrupto Alto 
Seção 8 perseverante, persuasivo Alto 
Seção 9 aproximação, estático, resignação Baixo 
Seção 10 ascensão, contundente Alto 
Seção 11 tranqüilo  Baixo 

TAB.4: Fundamentação para relato do Sujeito 6 sobre elemento agonístico no segundo 
movimento de Três Miniaturas para Violino e Piano, de K. PENDERECKI, por sujeito. 

 
 

A tabela acima evidencia o alto grau de incisividade das seções 1, 3, 5, 7, 8 e 10 

e o baixo grau de incisividade das seções 2, 4, 6, 9 e 11. Isto justifica e fundamenta o 

seguinte comentário do Sujeito 3: ‘ímpares são mais incisivos no começo, mas os pares 

vencem no final’ (vide TAB.1, col. 4).  

 

Sinteticamente, o presente estudo evidenciou três aspectos particularmente 

interessantes sobre o conhecimento do fenômeno musical. O primeiro é a unidade de 

sentido evidenciada em descrições de um mesmo trecho musical através de termos 

referentes a essências musicais distintas. O segundo é o alto grau de concordância entre 

relatos de diferentes sujeitos sobre um mesmo trecho musical. E o terceiro é que as 
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divergências observadas nos relatos revelam algumas das diferentes facetas de uma 

mesma obra musical.  

Considerando a riqueza revelada nos relatos acima analisados, podemos afirmar 

que as descrições de experiências musicais configuram-se como um valioso instrumento 

para o (re-)conhecimento do fenômeno musical.  
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Resumo: O presente trabalho constitui-se de um estudo do Magnificat em Ré Maior de Johann 
Sebastian Bach à luz de seu significado retórico. Aspectos de grafia das articulações são 
apresentados em consonância com as práticas musicais existentes à época de composição da obra. 
Uma vez observados os artifícios composicionais e interpretativos, conclui-se que a intenção de 
Bach era intensificar a veemência de palavras como Louvar, humildade, soberba e misericórdia.  
Estes aspectos estão em conformidade com a visão teológica da igreja luterana e o intérprete 
poderá valer-se dos mesmos para conceber sua interpretação. 
Palavras-chave: Johann Sebastian Bach; retórica; análise/apreciação. 
 
Abstract: The present work consists of a study of the Magnificat in D Major of Johann Sebastian 
Bach to the light of its rhetorical emphasis. Aspects of articulation are presented according to the 
musical practices in the Baroque Period. Once observed these compositional and interpretative 
procedures, one reachs the conclusion that Bach’s intention was the intensification of vehement 
words such as praise, humility, pride, and mercy. These aspects are in accordance with the 
theological view of the Lutheran church and the performer can refer to them to conceive his own 
interpretation. 
Keywords: Johann Sebastian Bach; rethoric; analysis/appreciation 
 
 
 

“A articulação é tão crucial para a música como para o 
discurso; sem ela o mais coerente dos discursos pode ser 
considerado sem sentido. É particularmente importante na 
música do período barroco devido à ênfase exagerada dada 
pelos compositores e teóricos na arte da retórica, à 
capacidade de mover e convencer o público. Além disso, 
dada a extensão de dinâmica relativamente estreita dos 
instrumentos barrocos, a articulação - a relação de tempo 
entre cada nota e sua vizinha - é o principal significado de 
expressão.”1 (Butt, 1995, Prefácio ix). “Tradução do autor” 

 

                                                 
 
 
1 BUTT, John. Bach Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1995, prefácio ix. “Articulation is 
as crucial to music as it is to speech; without it the most coherent of discourses can be rendered 
meaningless. It is particularly important in music of the Baroque era in view of the stress laid by composers 
and theorists on the art of rhetoric, the ability to move and convince an audience. Furthermore, given the 
relativity narrow dynamic range of Baroque instruments, articulation – the relation in time of each note to its 
neighbor – is the principal means of expression”.     



A escolha da articulação será um momento crucial na vida de um intérprete, 

visto que neste ato poder-se-á vislumbrar o tipo de afeto por ele visionado, seu conhecimento 

histórico dos processos de grafia e o conhecimento ou não de práticas interpretativas que 

estiveram no domínio da tradição oral, fato que não se pode desconhecer, pois, como afirmou 

Couperin (1727-1789) “Nós escrevemos diferente do que nós executamos.”(Veilhan, 1977, 

Prefácio iii).  Sabe-se que Bach pretendia diminuir a distância entre composição e execução, 

restringindo a liberdade da segunda ação, mas deve-se atentar para o fato de que fatores 

técnicos e musicográficos ainda estão por ser completamente elucidados, se é que um dia serão, 

e isto garante um espaço para escolhas pessoais no ato da concepção interpretativa. 

As primeiras fontes a serem levadas em consideração na hora de se estudar a 

articulação na música são os autógrafos, isto é, o manuscrito da obra feito pelo próprio 

compositor. Dadelsen observa que este material, em geral, é bem mais marcado do que as cópias 

posteriores. Pode-se observar também o inverso: uma profusão de articulações que 

absolutamente não estavam presentes no manuscrito, como pode ser aferido mediante a 

comparação da parte vocal do primeiro movimento, entre os compassos 31 e 42, da edição 

Urtext2 da Neuen Bach-Ausgabe e da edição Peters (figuras 31 e 32). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                     
2 Palavra de origem alemã que designa uma edição onde as notas e as indicações do próprio compositor 
aparecem com exatidão e qualquer acréscimo editorial, interpolação ou interpretação é claramente 
distinguida. 



 

 

 

 

 

 

 



 



A partir deste momento, serão isolados alguns casos para que se possa 

visualizar melhor o problema e, em seguida, se sugerir uma possibilidade de leitura e resolução do 

mesmo. No intuito de evitar incoerências, todas as figuras foram retiradas da edição Urtext da 

Neuen Bach-Ausgabe. 

 

Movimento I 

 

FIGURA 3. Movimento I, Magnificat, compassos 38-45. 

 

 

 



Podem-se vislumbrar dois problemas relativos à articulação neste trecho: o 

primeiro diz respeito ao legato colocado no momento em que se pronuncia a palavra anima, e o 

segundo, ao fato de o desenho utilizado na palavra magnificat, e que tem como base musical um 

arpejo ascendente com uso de colcheias, estar em algumas vozes escrito em legato (c. 40) e 

outras vezes sem indicação de articulação (c. 39). 

O caso da palavra anima, aparentemente, é uma tentativa de afirmar até qual 

nota a vogal “a” deverá ser emitida, fato notório, igualmente, porque quando a figuração rítmica 

sofre alteração, como no caso do compasso 43 (tenor e contralto), a ligadura também será 

alterada. Neste caso específico, pode-se atentar para o fato de que, conforme Butt, a execução 

em “detachè em notas rápidas tinha prioridade sobre o estilo legato.” 3(Butt, 1995, p.13). Esta 

preconização também estaria de acordo com o afeto desta peça, na qual o trabalho vocal 

intencionalmente tenta adquirir um caráter mais instrumental, o que mais uma vez reforçaria, por 

meio do uso de um correto decoratio4, a idéia de júbilo contida neste movimento. 

Marshall5, em seu livro The Compositional Process of J. S. Bach (1972), 

desenvolve um estudo, no qual compara as articulações presentes nos rascunhos de Bach às 

encontradas nas partituras autografadas. Com base nele, é possível observar que elas podem ser 

inseridas em um dos seguintes casos: 

 

1. Omissão do texto, ou texto parcialmente escrito; 

2. Determinação das notas que sofrerão alteração, geralmente ornamentos; 

3. Clarificação da execução da síncope, ou determinação dos grupos de notas que 

pertenceriam à mesma harmonia. 

 

                                                 
 
3 Butt, op. cit., p. 13. “ ...A detached performance of runs had priority over a legato style”. 
 
4 A mesma coisa que elocutio, que é um dos cinco componentes estruturais do processo retórico. O 
decoratio é a performance do discurso, a forma como se podem traduzir as idéias, textuais ou musicais, 
adicionando-lhe ornamentos que garantam ao argumento grande ênfase. 
 
5 MARSHALL, Robert  Lewis . The compositional process of J. S. Bach.  Princeton: Princeton University 
Press, 1972.  2 v. 

 



Nestes casos, muitas das ligaduras seriam omitidas na versão final, uma vez 

que serviriam muito mais como uma bússola ou lembrete ao compositor durante o processo 

composicional. 

Butt atenta para o fato de que muitas ligaduras foram escritas ao mesmo tempo 

das notas, e não raro, passagens idênticas estão grafadas sem o uso da ligadura em determinado 

compasso e com o uso da mesma em outro. Isto seria decorrente da própria evolução do 

processo composicional, e desta maneira, elas poderiam, genericamente, ser utilizadas em todas 

as passagens similares. As ligaduras também poderiam indicar quais os motivos que, dentro de 

um determinado movimento, têm a mesma origem. 

A análise da partitura, no que concerne ao fato de a palavra anima ser 

executada com a utilização do arpejo, mas estar grafada sem o uso da ligadura, não é conclusiva: 

pode ser causado pelo fato de o texto não ter sido escrito em sua totalidade no momento da 

composição, ou seria decorrente da pressa de se finalizar o material para a execução, como 

também indica que em qualquer uma das variações nas quais o material tem a mesma origem, 

visto que o arpejo não é necessariamente apresentado em ordem direta. 

 Uma conclusão definitiva talvez poderia ser obtida por intermédio do método 

de análise utilizado por Marshall, no qual se confrontaria o manuscrito autografado e as partes. 

Todavia, a possibilidade de se ter articulações distintas para o mesmo desenho parece a menos 

sensata. Desta forma, o melhor caminho seria executar todas as aparições deste com o uso de 

ligaduras. 

 

 

 

 
Movimento VI 

 

O sexto movimento terá a sua idéia de articulação abstraída das melodias 

executadas pelo tenor e pelo contralto. O caráter plangente está presente na escolha da 

tonalidade menor, no ritmo pastoral e até no uso das surdinas nos instrumentos de corda. Em 



consonância com este caráter mais introspectivo, Bach utiliza um desenho de ligadura típica de 

compassos compostos, nos quais a subdivisão em terços de tempo é preponderante. Este 

desenho é caracterizado pela ligadura que une o conjunto de três colcheias. Mas, a ausência de 

ligaduras se faz sentir a partir do compasso 2 (violino II e viola) na partitura. Nas partes, a 

situação é menos conflitante e somente poder-se-á questionar a ausência do padrão do legato 

no segundo tempo do compasso 4 do violino I e no segundo tempo do compasso 11 do violino e 

flauta II. 

Preconizar a utilização contínua da figuração em legato para todos os 

conjuntos de três colcheias é uma possibilidade real. Primeiro, nos compassos supracitados, 

sempre se poderá fazer jus a analogias com outros instrumentos. No segundo tempo do 

compasso 4, a flauta I, que dobra o desenho do violino I, tem a ligadura escrita em sua parte. 

Mais adiante, no segundo tempo do compasso 11, a ausência de ligaduras, tanto no violino II 

como na flauta II deixará a situação um pouco mais enigmática. Neste caso, pode-se observar o 

desenho semelhante dos violinos I, executado uma sexta acima. Esta utilização de sextas paralelas 

em muito se assemelha à figura de retórica denominada falso bordão, e com base nesta 

constatação, será possível a utilização da regra “mesma figuração, mesma articulação”. 

O violoncelo, do terceiro tempo do compasso 30 até o quarto do compasso 

31, desenvolve um interessante trabalho, em que notas da mesma altura estão ligadas. Butt 

desenvolve o seguinte raciocínio a este respeito: 

 

“Notas repetidas na mesma altura sob ligaduras caem em 
duas categorias: aquelas nas quais as ligaduras são 
adicionadas para uma seqüência de notas repetidas em 
agrupamentos métricos regulares; aquelas que definem 
padrões recorrentes que começam no contratempo, os quais 
podem ser identificados como figuras rítmicas específicas 
dentro da música. Exemplos na primeira categoria são 
comuns por todo os anos de Leipzig, as ligaduras cobrindo 
três, quatro ou seis notas, de acordo com a métrica. Tais 
ligaduras são particularmente comuns nas passagens em 
arioso ou recitativo, ou nas meditativas seções “B” de árias. 
Eles fornecem um fundo discreto e coerente, causando um 



diminuendo natural dentro de cada grupo.”6 (Butt, 1995, 
p.111) “Tradução do autor” 

 

A figuração de notas iguais escritas em legato no violoncelo garantirá um 

tratamento similar àquele dado ao tenor, no compasso 31, e os dois darão um caráter de 

finalização introspectiva à parte cantada pelo duo, todavia, sem perder a noção de movimento, 

uma vez que os instrumentos ainda retomarão pela última vez a melodia que traduz todo o afeto 

deste movimento. 

 

Movimento XII 

 

O último movimento do Magnificat possui uma abertura na qual os acordes 

que pontuam o aparecimento das palavras Pater, Filio e Spiritui Sancto, são interligados pelo 

uso de floreios que têm as tercinas como figuração rítmica. Em analogia a todo o simbolismo 

associado ao número três, presentes nesta parte, poder-se-á preconizar a execução destes 

ornamentos dentro de um grande legato. Esta articulação, se eventualmente aplicada neste local, 

daria um caráter perpétuo, etéreo à peça e estaria de acordo com a idéia de unidade 

inquebrantável atribuída à Santíssima Trindade. 

O único problema está na grafia rítmica empregada aqui, em que existe uma 

superposição de metros ternário e binário. Quantz apresenta o seguinte pensamento sobre a 

execução destas superposições: 

 
“Assim, somente devemos executar a semicolcheia que 
segue ao ponto após a terceira nota da tercina e não ao 
mesmo tempo que esta. Sem isto poderemos confundir [este 
ritmo] com o compasso 12/8, de forma que estas diferentes 

                                                 
 
 
6 Butt, op. cit., p. 111. “Repeated notes of the same pitch under slurs fall into two categories: those in which 
slurs are added to a sequence of repeated notes in regular metrical groupings; those defining recurring 
patterns beginning off the beat, which can be identified as specific rhythmic figures within the music. 
Instances in the first category are common throughout the Leipzig years, slurs covering three, four or six 
notes, according to the meter.  Such slurs are particularly common in arioso or recitative passages, or in 
meditative ‘B’ sections of arias. They provide a background which is both unobtrusive and coherent, causing 
a natural diminuendo within each group”.  



formas de notas deverão ser tratadas bem diferencialmente 
uma da outra.”7(Veilhan, 1977, p. 30)  "Tradução do autor" 

  

Contrariamente à posição de Quantz, Banner (1745) preconiza a seguinte 

solução para estes casos, quando diz “observe quando compuser nunca colocar três notas 

contra duas, esta é uma das mais proibitivas situações musicais.”8(Donington, 1982, p. 52) 

Donington e Veilhan, de onde estas duas citações foram extraídas, concordam 

no aspecto de que quando o ritmo é essencialmente constituído de tercinas, poder-se-á 

interpretar os valores pontuados como se fossem semelhantes a uma semínima e uma colcheia 

dentro de uma quiáltera. Isto é decorrente da inexistência dessa forma de grafia àquela época. 

Assim, a grafia dessa passagem na atual notação seria a seguinte: 

 

 

 

 

FIGURA 4. Movimento XII, Gloria Patri, compasso 1-11. 

                                                 
 
7 Veilhan, op. cit., p. 30. "Il ne faut alors entoner la petite note qui suit le point, qu’après la troisième note du 
triolet et non pas au même temps avec elle. Sans cela on pourrait les confondre avec la mesure 12/8, de 
deux sortes de notes devant être traitées bien différemment l’une de l’autre.” 
 
 
8 Citado em DONINGTON, Robert. Baroque music – style and performance a handbook. New York: Norton, 
1982. “Observe in composing never to put three notes against two, this being one of the most prohibited 
musical situations.”  



 

 

 



 

 

 

CONCLUSÃO 

 

A análise das articulações encontradas na partitura do Magnificat foi 

executada à luz do método preconizado por Butt e Dadelsen. Pode-se observar coerência entre 

a metodologia dos autores e as articulações utilizadas no Magnificat, da seguinte forma: 

1 – Figuras de retórica, sobretudo as de característica ornamental, são grafadas com uso de 

ligadura, porém, dependendo do contexto, não obrigatoriamente, implicam uma execução em 

legato. Isto é mais efetivo nas partes vocais com utilização de notas de pequena duração em 

andamentos rápidos. 

2 – As articulações são grafadas de forma mais detalhada nas partes do que na partitura, da 

edição Bärenreiter. Portanto, o melhor é comparar estes dois documentos, e em caso de 

divergência, optar pela grafia presente nas partes. 

3 – Apesar do escrito nos itens anteriores, Butt adverte que ligaduras escritas sobre um conjunto 

de pequenas notas somente são coerentes no que tangem à nota sobre a qual é iniciada a 

execução em legato. Especificamente no Magnificat, no momento em que é utilizada uma 

tirata, no oitavo movimento, este autor aponta para a possibilidade de modificação da escrita, de 

forma a deixar a execução mais orgânica, do ponto de vista técnico, para os instrumentistas. 

4 – Em poucos momentos poder-se-á encontrar a utilização de uma determinada articulação e, 

na reexposição da passagem, ela não estar grafada. Neste caso recomenda-se o uso de 

articulações similares em todas as passagens. 

Estes resultados somente puderam ser aferidos pelo fato de Alfred Dürr 

preservar, incondicionalmente, as articulações encontradas nas partes e na partitura autografadas. 

 
 
BIBLIOGRAFIA 

 



BARTEL, Dietrich. Musica poetica. Lincoln: University of Nebraska Press, 1997. 471 p. 
 
BUTT, John. Bach interpretation. New York: Cambridge University Press, 1995. 278 p. 
 
DONINGTON, Robert. Baroque music: style and performance a handbook. New York: 

Norton, 1982. 206 p. 
 
____. String playing in baroque music. London: Faber Music, 1977. 126 p. 

MARSHALL, Robert  Lewis. The compositional process of J. S. Bach. New Jersey: Princeton 
University Press, 1972.  2 v. 

 
VEILHAN, Jean Claude. Les regles de l’interplétation musicale à l’epoque baroque. Paris: 

Alphonse Leduc, 1977. 101 p. 



 1
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Resumo: O presente texto pretende trazer reflexões sobre a necessidade de redefinição dos 
processos e atividades desenvolvidos durante as tantas pesquisas em andamento, mais e mais 
confrontando-se com uma outra realidade de relação entre os tradicionalmente pesquisados e os 
seus pesquisadores. Ou então invertendo a argumentação: podemos afirmar que os chamados 
“pesquisados”, representando as mais diversas culturas brasileiras, estão “going native” e assumem 
sempre mais a postura de pesquisadores de si mesmos como um grande potencial de reivindicação 
política. Algo de errado ou desentoante? Ou estaríamos presenciando e vivendo os primeiros sinais 
de novos rumos da pesquisa de campo participante e de uma etnomusicologia participativa e, em 
última conseqüência, do mundo acadêmico - intelectual na área das humanas e artes? Quais seriam, 
portanto, outras possibilidades de preparação e de acompanhamento na formação de novos 
pesquisadores e de futuros profissionais, sensíveis aos novos tempos e múltiplos nas suas 
percepções e habilidades.  
Palavras-chave: etnomusicologia participativa; novas tendências; pesquisadores e “pesquisados” 
 
Abstract: This article makes some reflections about the necessity of the redifinition of processes 
and activities occuring during many researches which are more and more being confronted  with 
other realities related to the subject of the so called “researched” and the researchers. We can 
affirm that the so called “researched”, representive for the most diferent musical cultures in Brazil, 
now are “going native” and more and more becoming researchers of themselves with a great 
potencial of political reindivication. Would this be something strange or out of tuned? Or are we 
observing the first signs of new paths of participating research and ethnomusicology  and, 
consequently, of the academical intelectual world in the arts and the humanities. What would be 
possible alternatives for preparation to the new generation of researchers e future profissionals with 
sense of sensibility for the new era and multiple perceptions and habilities?  
 
Keywords: participative ethnomusicology; new trends; researchesr and “researched” 
 

 

O incômodo e sua metamorfose: 

Desde o Encontro Internacional de Etnomusicologia - Músicas africanas e indígenas, 

realizado em Belo Horizonte em 2000, observei um crescente número de procedimentos e 

posturas, supostamente, impróprias e atípicas dentro do mundo da pesquisa e de sua 

apresentação em foros acadêmicos, como a presença de colaboradores “nativos” – índios 

brasileiros, congueiros mineiros, africanos - sentados lado a lado com os “seus” respectivos 

pesquisadores, lançando olhares inusitados sobre terrenos supostamente já explorados pela 

ciência.  

 

Estas novas experiências vividas naquela e em outras ocasiões me trouxeram como 

conseqüência concreta e urgente, a necessidade, e até obrigação, de repensar atitudes, 
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métodos, parcerias e novas formas de ação em relação ao contato e a inserção de 

expectativas mútuas, superando fronteiras e ampliando horizontes, especialmente em busca 

de novas formas de aplicação de conhecimento adquiridos. Isso passa também, e talvez em 

primeiro lugar, por um caminho de melhor preparo dos nossos alunos para estas realidades 

e ações culturais que estão surgindo aparentemente com timidez, embora com bastante 

segurança. Poderíamos denominar estas novas vozes de representações étnicas, sociais e 

culturais, devido ao leque grande de origens e interesses. 

 

Esta fase coincide com movimentos provocados e atrelados a datas comemorativas da 

história brasileira em geral, como os festejos dos chamados “500 anos do Descobrimento” 

em 2000, que levou a um fortalecimento de movimento da população indígena, 

especialmente na área do Nordeste brasileiro, como um dos que mais foi exposto à 

erradicação da sua cultura nativa durante o tempo colonial, com duração dos mesmos 500 

anos, festejados na ocasião. Por outro lado podemos observar um movimento bastante 

fortalecido e experiente no tocante às culturas afro-brasileiras que, há muito mais tempo, 

estão se organizando de forma autônoma. Mas mesmo assim, e apesar destes precedentes 

históricos e motivações diversas, somente há pouco tempo podemos observar o que 

gostaria de tornar o ponto central de minha observação e reflexão:  

 

A presença de pessoas que até pouco tempo atrás fizeram parte do grupo dos chamados  

pesquisados, colaboradores informantes, atores sociais, agora assumindo eles mesmos a 

posição do pesquisador, questionador, interlocutor entre comunidades diversas, tradições 

existentes e a sociedade circunscrita. Esta, até então, se colocava numa posição 

inequivocada em relação aos papeis a serem assumidos pelos envolvidos nesta relação de 

trocas de conhecimentos e experiências e suas posteriores possíveis aplicações, muitas 

vezes deixando prevalecer o olhar de fora e sua possível utilidade para interesses 

particulares ou institucionais, alheias às questões que envolviam as pessoas “pesquisadas”. 

Podemos, sim, em geral constatar a ausência de pesquisas socialmente comprometidas, 

obviamente, contando, como sempre na vida, com algumas louváveis exceções.  

 

Mesmo tendo existido uma fase na antropologia em que se discutiam questões e 

procedimentos de uma antropologia aplicada ou em seguida uma etnomusicologia 

aplicada, estas buscas dos anos 80 não chegaram a interferir no pensar e agir da maioria 

dos pesquisadores brasileiros que, no tocante à etnomusicologia brasileira, começaram a 
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atuar de forma mais organizada e institucionalizada apenas posterior a esta data (ver Davis, 

1992 e Seeger, 1995). 

 

Coincidentemente ou não, os acontecimentos de ordem social/ política que tornaram o 

Brasil um país mais consciente, especialmente a partir dos anos 90, fizeram com que as 

exigências e necessidades de ações culturais fossem mais presentes, fazendo com que 

pessoas que, até então, tivessem assumido mais papeis sociais subalterno, de postura 

receptiva e não reindivicadora, invertessem estes papéis, elas mesmas tornando-se porta-

vozes de expectativas diversas, formando aos poucos um coro cuja repercussão vocal 

atinge também os ambientes universitários e acadêmicos, tornando-se impossível não 

percebê-lo ou não ouvi-lo. Mas eis a difícil pergunta: como trabalhar com estas vozes, 

literalmente afinadas de forma diferente, em ambientes ainda não preparados para entender 

e receber, por sua vez, as informações contidas? 

  

Neste contexto podemos citar inúmeros exemplos: A partir dos acontecimentos dos 

festejos acidentados dos 500 anos na Bahia -  lembremos das cenas de confrontos 

sangrentos entre polícia de choque e a população local indígena - fortaleceu-se um 

movimento de identidades indígenas na Bahia de tamanho inesperado. Até então 

acreditava-se que os índios “de verdade” só existiriam em regiões mais distantes, já que os 

índios do litoral nordestino supostamente foram dizimados de forma irreversível, por terem 

sido os primeiros a enfrentar os portugueses e sentido as conseqüências deste confronto 

histórica. Porém, hoje existe um movimento fortíssimo em Salvador e em todo o Estado da 

Bahia, no qual os próprios índios reassumiram a sua condição de índio, durante tanto 

tempo renegada por questão de pura sobrevivência numa sociedade que não deixava 

espaço para diferenças étnicas. E no meio de projetos que em parte ainda surgiram como 

trabalhos sobre os Índios, hoje os próprios índios se tornam os principais articuladores do 

levantamento de sua história, cultura e música, por suas vez buscando alianças com 

pessoas interessadas pela causa, sendo estes pessoas ligadas ao meio universitário, a 

ONG´s ou outros organismos. Desta forma surgem os primeiros pesquisadores étnicos, 

diversos deles ligados a cursos universitários ou envolvidos em cursos de educação escolar 

diferenciada para seus  povos. 

 

O mesmo acontece em diversos segmentos da cultura afro-brasileira, que após uma fase de 

sucessiva aceitação e visibilidade social, chegando a recente inclusão do tema da história 
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afro-brasileira no curriculo escolar, começa a se projetar através de pesquisadores que são 

das comunidades e invertem os papéis clássicos. Devido a problemática de uma recente e 

crescente onda de intolerância por parte de religiões evangélicas que, em particular, estão 

travando uma campanha contra as religiões afro-brasileiras, especialmente no ambiente 

baiana, podemos observar a formação de novas alianças que, desta forma, nunca existiram 

antes. Organizam-se encontros supra-“confessionais”, em relação às diversas 

denominações internas no candomblé, as chamadas nações, onde as próprias casas de 

candomblé assumem as lideranças e começam a se preocupar com o levantamento e a 

documentação de suas histórias e trajetórias. Já outras casas criam novas formas de ensino 

e transmissões de conhecimento, desta forma sistematizando aquilo de forma bastante 

particular que por tanto tempo foi denominado de conhecimento empírico e informal. 

Podemos mencionar oficinas  de percussão para formação de futuros alabés, os músicos 

percussionistas, como na Casa Branca em Salvador, ou encontros de alabés para levantar 

as histórias dos mais velhos como ocorreu em outras casas na Axé Opô Afonjá e na Casa 

de Oxumaré. Existem jovens pesquisadores oriundos do mundo da capoeira, universitários 

iniciados no candomblé, a fim de contar a sua história a partir de outros enfoques e 

trabalhar outras formas de compreender aquele enorme complexo que costumamos chamar 

de música, finalmente percebendo as ligações intrínsecas com outras expressões que 

passam pelo corpo, ativam outras tantas memórias e delimitam novas estéticas  ..... Estes 

novos personagens aparecem nos diversos âmbitos: no meio acadêmico, na sala de aula, 

em encontros, congressos, ações de cunho político ... será que a estrutura universitária 

convencional de fato está preparada para recebê-los de igual para igual, sem preconceitos 

ou continua existindo um comportamento de não aceitação e de não inclusão destes novos 

representantes? (ver Dias, 1990).  

  

Analisando as informações colocadas há pouco: trata-se não somente de uma nova 

“clientela” universitária ou de novas formas de ação social que obviamente precisam ser 

recebidas com base em um questionamento dos conteúdos do chamado conhecimento 

veiculado pelas publicações já existentes ou que virem a existir. Trata-se, mais do que isso, 

da necessidade, a partir dos fatos aqui resumidamente explanados, de refletir sobre as 

novas exigências que todos nos devemos ter em relação a uma formação universitária e sua 

futura possibilidade de ação na vida e em uma profissão como professor e/ ou pesquisador, 

frente a outras realidades de convivência social entre grupos e trocas de conhecimentos dos 

mesmos, forçadamente, e não por último, devido a fatores de natureza política nacional 
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e/ou internacional, causando constantes processos de modificação dos cenários culturais 

com ênfase em atitudes afirmativas.    

 

Precisamos rever as nossas expectativas em relação à formação acadêmica, saber incluir 

estes novos representantes “nativos”, o que requer também uma revisão de atuações, 

distribuição de conhecimentos e de futuros empregos o que até traz um outro caracter para 

o já tão habitual formato de congressos científicos e reuniões na medida que lidam com 

estes conhecimentos culturais que transbordam categorias supostamente prefixadas pela 

delimitação feita historicamente.  Efetivamente não é mais possível realizar pesquisas que 

não visam uma aplicabilidade concreta ou incluem aspectos de responsabilidade social. 

Tradicionalmente os nossos cursos de música, de antropologia ou história não se 

preocupam com esta dimensão da construção do conhecimento, e da conseqüente 

preparação de alunos que não apenas reproduzem formatos de atuação profissional 

transmitidos pela tradição acadêmica, mas também tenham a flexibilidade de atuar em 

áreas de cenas musicais ou culturais diversas, incluindo áreas como política cultural, 

produção cultural participativa, ações sociais e afirmativas  e outras mais.     

 

Precisamos nos perguntar a quem devemos dar futuramente a palavra como especialista: 

mais e mais teremos entre os chamados especialistas os antigos “nativos”, e, como 

conseqüência, a visão das pessoas “de fora” entrará em concorrência com a das “de 

dentro”.... ! Desta forma precisamos construir novas parcerias de pesquisa e atuação, 

vislumbrando também outros formatos e outras finalidades de teses e trabalhos finais, para 

assim redimensionar um novo conjunto “orquestral” de conhecimentos, cuja afinação 

certamente vai mudar para uma menos hegemônica, até então expressando estruturas de 

poder, finalmente sendo menos racista e sexista, mas melhor distribuída em timbres 

diferenciados que refletem novas necessidades e realidades. Talvez tenha chegado, 

finalmente, a hora de reeducar os ouvidas da academia com suas estruturas e seus discursos 

ainda fora de sintonia com os sons que chegam da rua e dos matos. 

 

Um olhar sobre o futuro: 

A descrita e iniciada discussão de novas obrigações, a comparação de experiências 

relatadas na literatura, a análise de  caminhos já trilhados e a busca por possíveis 

alternativas, chegou a ser uma das tônicas em todas as disciplinas e atividades 

desenvolvidas na área de etnomusicologia nos últimos anos, já tem trazido diversos 
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posicionamentos e atuações de impacto da parte de estudantes e pesquisadores. Aparecem 

atuações em conjunto com representações étnicas-políticas, ações que incluem indivíduos 

ou grupos dos contextos da chamada cultura popular e tradicional em ações educativas em 

espaços e contextos acadêmicos, criando novas alianças e pontos de vista.  Mas certamente 

ainda necessitamos de discussões mais amplas, que aos poucos possam abrir a 

possibilidade de um real redimensionamento de nossa ação profissional como 

pesquisadores e profissionais na área de música nas suas mais diversas dimensões, 

repensando todas as áreas e formas em vista de uma ação voltada para o humano e suas 

diversas expressões culturais.       
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Resumo: O presente trabalho tem como foco um processo que vem sendo utilizado pela 
etnomusicologia ao longo de sua história: a transcrição. Nosso objetivo é discutirmos o que e como 
se deve transcrever. Na busca desta meta destacamos a importância da percepção e a intenção de 
quem transcreve.  Também procuramos ampliar o conceito tradicional de transcrição inserindo 
neste processo, além da música, o contexto. Uma vez que a etnomusicologia não estuda o evento 
sonoro isoladamente, tal ampliação tem como intenção facilitar os propósitos desta disciplina.   
 
Palavras-chave: transcrição, etnomusicologia, percepção 
 
Abstract: This article focus the process that has been used by the ethnomusicology through history: 
the transcription. Our purpose is to discuss what and how we should transcribe. In search of this 
aim, we emphasize the importance of the perception and the intention of whom transcribe. Also we 
search to amplify the traditional concept of transcription inserting the context on this process. Since 
that the ethnomusicology does not study the musical sound isolated, this ampliation has the 
intention to facilitate the purpose of this discipline. 
 
Keywords: transcription, ethnomusicology, perception. 

 
 

 

Introdução 

 

"Música não é... música são..."1 Proferida em sala de aula para demonstrar a 

impossibilidade de uma definição única de música, implicitamente, a frase do 

etnomusicólogo Manuel Veiga carrega consigo a visão da existência de uma multiplicidade 

musical. Esta real perspectiva etnomusicológica vê os elementos formadores do fenômeno 

que denominamos "música" assumirem as configurações mais variadas ao longo do mundo. 

Ou seja, tanto em culturas diferentes quanto na mesma cultura, a música pode possuir 

elementos, regras e organizações próprias que a caracterizam diferenciando-as uma das 

outras.  

                                                                 
*Aproveito o espaço para agradecer as valiosas sugestões de Angela Lühning, Manuel Veiga e Felipe 
Amorim  
1 Frase proferida pelo etnomusicólogo Manuel Veiga em aula inaugural, na Universidade Federal da Bahia, no 
dia 09/07/2002 



Já comprovada e notória a existência desta diversidade musical, duas necessidades 

básicas podem ser levantadas para um estudo que busca o entendimento de uma música nas 

concepções de quem a pratica: 1) a necessidade de identificar os elementos característicos 

que constituem a música de um determinado grupo, e; 2) a necessidade de comunicar estes 

elementos, uma vez que nem todos os grupos musicais os explicam verbalmente e nem 

teriam razão de fazê-lo. Dentre as áreas que lidam com o entendimento da diversidade 

cultural, encontra-se a etnomusicologia a qual tem-se atribuído o cumprimento destas 

necessidades. A ela credita-se a função de não apenas reproduzir e informar sobre as 

diversas linguagens musicais, mas também a função de decodificar os significados e 

relações subjacentes aos eventos sonoros desses idiomas musicais. Desta forma, o 

etnomusicólogo é um intérprete, um tradutor.  

Para realizar sua função de tradutor, o etnomusicólogo utiliza as ferramentas que ele 

acha necessário, entre elas, encontramos uma que o acompanha desde o princípio da 

história da etnomusicologia - a transcrição. É sobre esta ferramenta que o presente trabalho 

está centrado. Nas páginas seguintes buscaremos discutir uma definição atual para 

transcrição e a existência de um objetivo e um símbolo gráfico único/ideal para esta 

ferramenta. 

 

 

Transcrição e percepção: dois eventos entrelaçados 

 

Segundo Bruno Nettl, "em etnomusicologia, o processo de notação sonora, de 

reduzir o som ao símbolo visual, é chamado transcrição"2 (Nettl, 1964, p. 98). Ou seja, a 

transcrição é uma transfiguração dos sinais sonoros para símbolos gráficos. Ela é, então, um 

código secundário; uma representação de sons musicais com a função de registro e 

comunicação. Este ponto de vista é fundamental e deve estar claro: a transcrição não é a 

música, ela representa algo externo a ela. Apesar da ligação entre a representação e o 

                                                                                                                                                                                                      
  
2 "In ethnomusicology, the process of notating sound, of reducing sound visual symbol, is called 
transcription".  
Todas as traduções aqui apresentadas foram realizadas pelo autor do presente trabalho.  
 



objeto, trata-se de dois sistemas distintos: o evento sonoro como sistema principal que é (ou 

tenta ser) translado para um sistema secundário que é a transcrição. 

Levantemos dois pontos sobre transcrição: quais tipos de símbolos gráficos seriam 

os mais adequados na transcrição e o que devemos transcrever? Para responder tais 

questionamentos é necessário entendermos que as diversas linguagens musicais, 

independentemente da cultura, são um contínuo de possibilidades para a percepção de 

qualquer indivíduo, seja um leigo ou um pesquisador. Tal fato ocorre porque, como observa 

Edson Zampronha, "aquilo que chamamos de percepção deve ser necessariamente uma 

construção. Ou seja, não basta abrir os olhos para ver, não basta 'abrir' os ouvidos para 

ouvir. Deve-se aprender a ver, deve-se aprender a ouvir" (Zampronha, 2000, p. 185). 

Ainda nas palavras de Zampronha, "a percepção é a forma como a mente configura o 

mundo. É uma interpretação, uma construção". Desta maneira, cada ser humano aprende a 

perceber o mundo a sua volta, incluindo o universo sonoro, de acordo com sua bagagem 

físico/cultural. Uma vez assimilado determinado evento, ele torna-se um modelo, um 

estereótipo que pode ser reutilizado em ocasiões diferentes. "Essa associação de uma 

experiência a outra é uma propriedade de todo pensamento" (Jenks em Zampronha 2000, p. 

172)    

Sendo assim, a interpretação de uma determinada música, faça ela parte de uma 

linguagem musical conhecida ou não, varia conforme a percepção do indivíduo. Quando a 

música pertence a uma linguagem familiar, os estereótipos utilizados pelo ouvinte são em 

maior quantidade do que quando ele ouve algo desconhecido. Mas mesmo quando o 

ouvinte está diante de um idioma musical totalmente estranho, ele tende a perceber este 

idioma a partir  

de referenciais que ele já possui. Como observa Jean Molino, "a percepção da música 

funda-se na seleção, dentro do contínuo sonoro, de estímulos organizados em categorias e, 

em grande parte, com origem nos nossos hábitos perceptivos" (Molino, 1975, p. 137). Em 

suma, qualquer evento sonoro é um campo de possibilidades interpretativas que depende de 

quem está exposto a ele. 

Consequentemente, uma mesma música pode gerar transcrições distintas, cada qual 

subordinada à interpretação do ouvinte. Sendo assim, nenhuma transcrição é perfeita ou 

completa. Podemos dizer que uma transcrição explicita mais o ângulo de quem se olha do 



que exatamente aquilo que é observado. Tal fato pode ser explicado na distinção entre 

signo e sinal (Zampronha, 2000, pp. 42-43).  Sinais são eventos físicos e signos são 

processos mentais. Sendo assim, a música é constituída de sinais que despertam processos 

mentais distintos em cada indivíduo. Estes signos são singulares em cada membro porque 

cada um possui uma vivência com "hábitos perceptivos" únicos. Nesta ótica, transcrição e 

percepção se entrelaçam, pois dois ouvintes diante do mesmo sinal musical, criarão 

construções mentais diferentes que, por sua vez, originarão transcrições distintas.  

Contudo, deve-se tomar cuidado para não adotarmos uma posição de relativismo 

extremo. A interpretação é variada, mas está conectada ao evento sonoro. A percepção 

constitui sua interpretação conforme a lógica interna do indivíduo, mas esta lógica é 

determinada de forma não taxativa pelo evento sonoro. O evento sonoro propicia as 

possibilidades de interpretação que serão feitas sobre ele, embora não especifique quais 

nem como serão efetuadas. Também os signos, isto é, os processos mentais do intérprete 

podem ser alterados na medida em que estes vão incorporando novas informações sobre os 

sinais. E é desta capacidade que se vale o etnomusicólogo, da mudança de ângulo em que 

se observa o evento sonoro. Ele não consegue abandonar sua vivência perceptiva, mas 

procura acrescentar à perspectiva de quem efetua o evento sonoro e, como veremos 

posteriormente, tal mudança de posicionamento é fundamental para a transcrição 

etnomusicológica. É por meio desta assimilação - de uma nova perspectiva - que o 

etnomusicólogo se vale para decodificar quais são os elementos relevantes em um evento 

sonoro para uma determinada cultura. Nesta busca, ele pode descobrir que estes elementos 

significativos não são necessariamente sonoros e que a compreensão da significação êmica 

da música encontra-se no contexto geral onde ela se realiza.  

 

 

O símbolo gráfico ideal 

 

Mas voltemos ao nosso primeiro questionamento: qual o símbolo gráfico ideal para 

esta representação que denominamos transcrição? Desde as primeiras transcrições a 

notação ocidental tem sido utilizada. Entretanto, como observa Ter Ellingson, "elas [as 

transcrições] eram escritas em notação européia porque esta era a única tecnologia 



disponível, não por qualquer razões 'científicas'"3 (Ellingson, 1992, p. 112). Mas embora o 

surgimento de novas tecnologias possibilitando e requerendo o uso de novos símbolos 

gráficos, a notação tradicional ainda está presente, acrescida de sinais ou não, na maioria 

dos trabalhos etnomusicológicos. A razão disso reside no que apontamos anteriormente: o 

etnomusicólogo é um tradutor e quem traduz realiza uma conversão de linguagem para fins 

de entendimento, de comunicação; o etnomusicólogo realiza uma transfiguração para um 

sistema que será de domínio mais amplo - a notação tradicional.      

Contudo, ao empregarmos a notação convencional na transcrição, alguns problemas 

podem ser levantados. Um deles seria a incompatibilidade de sistemas de linguagem 

musical. Ou seja, músicas de outras culturas têm características incompatíveis com a 

notação tradicional. Por exemplo: sistemas de afinações distintos ou formas de cantar 

lineares inviáveis de se transcrever em uma notação pontual, como a nossa. Outro problema 

resultante da transcrição em notação ocidental, é que passamos a exprimir nossas idéias em 

função de estereótipos, direcionamos a percepção musical para modelos pré-estabelecidos 

que nem sempre corresponderão ao objeto sonoro.  

Há tempos algumas soluções já têm sido apresentadas para tentar diminuir as falhas 

das transcrições em notação convencional. Otto Abraham e Erich M. von Hornbostel 

aconselhavam acrescentar símbolos às notações tradicionais4 para representar àquelas 

características que não encaixavam dentro do sistema notacional tradicional. Em relação 

aos estereótipos criados pela notação ocidental, a solução se apresenta através da gravação. 

Tendo acesso ao registro sonoro, aos modelos perceptivos pré-estabelecidos serão 

acrescentados novos modelos, possibilitando uma leitura da transcrição sem a utilização de 

imagens mentais incompatíveis com o objeto sonoro.   

Mas a transcrição continua a ser uma representação de algo e não o algo. Talvez esta 

seja mais uma razão de seus desvios. E para aumentar seu grau de desvio ela representa 

algo que não é estático, que está em constante mudança. O objeto musical é mais complexo 

que a sua transcrição, não só como fenômeno acústico, mas como originador de 

possibilidades interpretativas. A transcrição é redutora dessa complexidade, pois além de 

                                                                 
3 "They were written in European notation because this was the only technology available, not for any 
'scientific' reasons." 
 
4 Ver Nettl 1964, 107. 



selecionar um aspecto da música ressaltado por uma ótica, ela representa um momento no 

tempo e espaço.  

Contudo, tal seleção torna-se necessária já que "...qualquer um tipo de notação deve 

selecionar do fenômeno acústico aquilo que o anotador considera mais essencial, ou ela 

seria tão complexa que ela própria seria muito difícil de perceber"5 (Nettl, 1964, p. 98). 

Esta "seleção" a qual Nettl refere, vai interferir na escolha do símbolo gráfico a ser 

utilizado na transcrição. Por esta razão, mesmo tendo em mãos soluções para amenizar os 

desvios da notação tradicional como meio de representação, trabalhos etnomusicológicos 

muitas vezes optam por outros símbolos gráficos na transcrição ou, às vezes, pela não 

transcrição. Tais procedimentos são perfeitamente compreensíveis, pois, respondendo ao 

primeiro questionamento, não existe um símbolo gráfico ideal/único para todas as 

transcrições. O que existe são opções que variam de acordo com a intenção do transcritor, 

variam de acordo com a sua seleção. Ou seja, o símbolo gráfico utilizado como meio de 

transcrição pelo etnomusicólogo vai depender exclusivamente do que este quer enfatizar. 

Se o etnomusicólogo quiser salientar determinado aspecto de um idioma musical, sua 

escolha para o símbolo gráfico deverá ser aquela que melhor atenda a sua intenção. Isso nos 

leva ao segundo questionamento: o que transcrever? 

 

 

Elementos da transcrição etnomusicológica: "som, comportamento e conceito"  

 

Como mencionamos, a música nos proporciona várias possibilidades de 

interpretação, o que quer dizer que podemos ter simultaneamente representações diferentes 

entre si. Prestar atenção em um aspecto da música faz com que ele seja ressaltado. O ângulo 

e a seleção da observação são condicionadas pelos hábitos perceptivos que fazem parte da 

vivência do ouvinte. Porém, um etnomusicólogo não deve se deter apenas na percepção 

daqueles valores da música que ele julga relevantes. Como bom intérprete, ele deve 

considerar os valores significativos na concepção de quem pratica o evento sonoro, ele deve 

                                                                 
5 "...for either a type of notation must select from the acoustic pehnomena those which the notator considers 
most essencial, or it will be so complex that it itself will be too difficult to perceive". 
 



acrescentar a perspectiva de quem efetua a música. É o que Ter Ellingson chama de 

"transcrição conceitual": 

   

"Em uma transcrição conceitual, características essenciais são presumidas já serem 
conhecidas por meio de uma pesquisa de campo, lições de performance, estudo de 
escritas tradicionais, notações aurais, processos de aprendizagem e liderança. A 
transcrição então torna-se um meio não de descoberta, mas de definir e exemplificar 
a incorporação acústica de conceitos musicais essenciais para a cultura e a 
música".6 (Ellingson 1992, pp. 141-142)  

   

Porém, será que apenas a transcrição dos objetos sonoros, mesmo baseado nos 

conceitos nativos, bastaria para o entendimento das características de uma música fora de 

sua cultura? Provavelmente não. O som faz parte de uma rede de eventos que apenas vistos 

em conjunto pode-se tentar decodificá-lo. Por esta razão, a etnomusicologia busca o estudo 

da música ligada a um contexto, pois, transcrever os elementos sonoros ignorando seus 

elementos circunvizinhos resulta em ignorar o próprio significado da música. Alan P. 

Merriam, em seu modelo tripartite - som, conceito e comportamento - apontava esta 

perspectiva etnomusicológica: 

 

"O produto musical é inseparável do comportamento que o produz; o 
comportamento, em troca, pode apenas em teoria ser distinguido do conceito que 
está subjacente a ele; e todos estão amarrados através da avaliação aprendida do 
produto do conceito . . . . Senão entendemos um, não podemos corretamente 
aprender os outros; se falhamos no conhecimento das partes, então o todo está 
irreparavelmente perdido"7 (Merriam, 1978, p. 35)   

 

Ellingson e Merriam não estão sozinhos nesta perspectiva que dá relevância aos 

elementos que circundam o evento sonoro. Para John Blacking 

 

"...os diferentes sistemas cognitivos subjacentes da música seriam melhor 
entendidos se música não for destacada de seu contexto e considerada como 'objetos 

                                                                 
6 "In a conceptual transcription, essential features are presumed to be already known through fieldwork, 
performance lessons, study of traditional written and aural notations and learnig and leadership processes. The 
transcription then becomes a means not of discovering, but of defining and exemplifying the acoustical 
embodiment of musical concepts essencial to the culture and music." 
 
7 "The music product is inseparable from the behavior that produces it; the behavior in turn can only in theory 
be distinguished from the concepts that underlie it; and all are tied together through the learning feedback 
from product to concept . . . . if we do not understand one we cannot properly understand the others; if we fail 
to take cognizance of the parts, then the whole is irretrievably lost." 



sônicos' mas tratada como sons humanamente organizados cujos padrões estão 
relacionados aos processos cognitivos e sociais de uma sociedade e cultura em 
particular"8 (Blacking, 1995, p. 55) 

 

Uma vez que compartilhamos com a visão dos autores citados acima, que o 

entendimento musical não deve se restringir apenas ao som, acreditamos que também 

devam ser incluídos em uma transcrição etnomusicológica aqueles elementos significativos 

para a busca da compreensão do que chamamos "música". Isto é, por meio de símbolos 

gráficos o pesquisador deve procurar a inserção, em sua transcrição, daqueles elementos 

conectados com o fenômeno musical, independentemente de quais formas sejam estes, pois 

transcrever pode significar "copiar textualmente" (Aurélio, 1986, p.1700). Portanto, em 

nossa perspectiva, uma visão de transcrição etnomusicológica deve ser ampliada e ir além 

da definição de Nettl.  Enquanto para Nettl, em etnomusicologia, o processo de "reduzir o 

som ao símbolo visual é chamado transcrição", em nossa perspectiva, na etnomusicologia, 

o processo de reduzir som, comportamento e conceito, ao símbolo visual deve ser chamado 

transcrição. Peguemos, por exemplo, a música realizada nos rituais públicos de candomblé. 

A música, nestes cultos, tem uma interação tão grande com a dança, que não apenas a 

música coordena os movimentos coreográficos do dançarino, mas esse, por meio de seus 

gestos, determina a seqüência e quais padrões rítmicos serão usados na música. Nesta 

religião, nem sempre o bom músico é aquele que possui mais técnica na execução do 

instrumento, mas aquele que tem maior capacidade de interação com quem dança. Se, neste 

culto, música e dança se completam e contribuem para formar um todo, a transcrição deve 

ser um reflexo desta mistura, incluindo, além dos eventos sonoros, os passos e gestos 

principais das coreografias. Somente desta maneira se terá uma idéia dos parâmetros que 

regem a música nestes rituais.   

Sendo assim, para o etnomusicólogo, transcrição não deve ser apenas uma 

representação dos sinais sonoros em símbolos gráficos, mas um translado de sinais, sejam 

sonoros, comportamentais ou conceituais, para símbolos gráficos. Nesta perspectiva a 

transcrição passa a ser realizada através de uma ótica mais ampla, buscando uma visão mais 

panorâmica. A música não é recortada de seu contexto para uma análise isolada, pois nos 

                                                                 
8 "...the cognitive systems underlying different styles of music will be better understood if music is not 
detached from its context and regarded as  'sonic objects' but treated as humanly organized sound whose 
patterns are related to the social and cognitive processes of a particular society and culture."  



interessa a visão do objeto sonoro, do contexto e como eles se conectam. Desta maneira, 

considerando música como uma estrutura organizada em um sentido amplo, ela torna-se 

singular, cada evento sonoro torna-se portador de um significado único. Por esta razão 

"música não é...música são..." 

  

 Como mencionamos, não existe uma música, mas sim várias músicas; a perspectiva 

futura para as transcrições é a heterogeneidade. Assim como não encontramos um símbolo 

gráfico único/ideal para uma transcrição etnomusicológica, não se pode definir uma 

fórmula singular de como se deve transcrever. O etnomusicólogo, embasado em uma 

pesquisa de campo, deve julgar quais elementos são relevantes em sua transcrição. 

Portanto, o que definirá o símbolo gráfico mais indicado e o que transcrever é o objetivo. 

Para sabermos como transcrever e o que transcrever, devemos saber para quê transcrever. E 

mesmo após termos decidido para quê, como e o quê transcrever, não podemos esquecer a 

realidade: transcrição é uma representação, um código secundário, ela representa algo 

externo a ela, a transcrição é a sombra de algo refletido na parede de uma caverna. 
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Resumo: Programas e composições musicais interativas são desenvolvidos em nosso laboratório, 
usando MAX-MSP e Csound, experimentando o acompanhamento do computador a instrumentos 
acústicos com processamento e geração de sons em tempo real. A divulgação dos  produtos 
artísticos é executada pelo Grupo de Música Eletroacústica. Essa estrutura deve estimular as 
atividades práticas em disciplinas oferecidas no mestrado e na graduação de nossa instituição, além 
dos projetos e dissertações. 
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Abstract: We are developing interactive music systems in our laboratories using MAX-MSP and 
Csound, making experiences with computer accompaniment to acoustical instruments and real time 
processing. There is a group dedicated to present the musical production. Besides the projects and 
dissertations, this structure intends to stimulate experimental disciplines at the graduated and 
undergraduate courses offered at our institution. 
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Introdução 

Desde a década de 50, a música computacional, ou computer music, tem-se deparado com o 

problema da representação do conhecimento e a performance musical (ROADS 1996). As 

primeiras questões levantadas eram a respeito  dos métodos de síntese e da utilização de 

funções e algoritmos para o modelamento de timbres. Max Mathews difundiu a síntese por 

computador principalmente com seu programa MUSIC V, escrito na linguagem 

FORTRAN-4. Nos dias atuais podemos observar muitos dos fundamentos do MUSIC V 

traduzidos para o Csound, linguagem baseada na linguagem ‘C’ (VERCOE 1992 e 1994). 

 

A criação de timbres musicais por computador nos levou à investigação das qualidades que 

tornariam o som musical. Ao mesmo tempo, grandes eram as inquietações a repeito da 

performance dessa música que inicialmente podia somente ser ouvida por meio eletônico 

pré-definido e imutável, como o da fita magnética. Esforços foram empenhados no sentido 



 

de permitir tomadas de decisão durante a performance, interagindo com instrumentos 

acústicos, por meio de novas interfaces (MOORE 1990). 

 

Com os avanços tecnológicos, novas possibilidades foram surgindo para a performance 

musical, e a interface entre músico e as máquinas teve um impulso com a criação do 

protocolo MIDI (IMA 1983) (LOY 1985). Com este, o gesto musical, quantizado em 

números por vários parâmetros, podia transitar entre sintetizadores e computadores. Porém, 

MIDI tem aplicações condicionadas a certos limites, uma vez que havia sido subestimada a 

quantidade de informação contida no gesto musical, discretisada em pacotes de números 

por segundo (MOORE 1988). 

 

Os estudos se aprofundaram tanto em áreas como psicoacústica, cognição musical, como 

áreas específicas da computação, como engenharia de software e design de interfaces, 

gerando conhecimentos interdisciplinares como a representação do conhecimento em 

música (DESAIN 1988 e 1992) (POPE 1988). 

 

O estado da arte em performance interativa é o sistema que apresenta comportamentos 

inteligentes, como o reconhecimento de padões ritmicos e/ou melódicos produzidos por um 

performer humano, onde o computador é capaz de interagir, gerando acompanhamento ou 

processamento sonoro em tempo real (PUCKETTE 1995, 1988, 1990, 1990a, 1991, 1992, 

1995) (ROWE 1994)(MACHOVER 1991) (DANNEMBERG 1984 e 1989). A impressão 

desse interação homem-máquina é a de ter o computador como um partner obediente aos 

gestos do músico e não a de um performer escravo de um metrônomo fixo por meio de uma 

reprodução mecânica. 

 

Nesse sentido, existe um vasto campo de pesquisa a ser explorado, no sentido de se obter 

resultados práticos satisfatórios. Por fim, podemos apontar a relevância desse tipo de 

pesquisa, não só para seu emprego estético musical, mas também para o progresso da 

compreensão dos processos cognitivos do homem. 

 

Objetivos 



 

Em nossa pesquisa pretendemos criar uma estrutura específica para experimentos em 

performance musical interativa, explorando as possibilidades da interface homem-

computador. A partir desses experimentos, visamos apresentar produção bibliográfica, além 

dos produtos estéticos, através de composições e performances. 

 

Os trabalhos são desenvolvidos na linha de pesquisa em Composição e Novas Tecnologias, 

pertencente a uma áreas de concentração de nosso curso de pós-graduação, Criação e 

Expressão, interagindo com outra linha de pesquisa da mesma área: Performance Musical e 

suas Interfaces. A pesquisa envolve a orientação de mestrandos com projetos que envolvam 

tecnologia musical, cognição, o ensino da música computacional ou o ensino da música 

com a mediação do computador.  

 

Metodologia 

A metodologia empregada, desenvolvida a partir da tese de doutorado do presente autor, 

adota uma abordagem interdisciplinar (ou multidisciplinar) descrita a seguir: 

- métodos de interação homem-máquina: (DIX et al 1993) (BAECKER et al 1996) 

(HARRISON e THIMBLEBY 1990) (HELANDER 1988) (LANDAUER 1988) 

(TOOK 1990); 

- design de interface homem-máquina: Alan Key, Erikson (LAUREL 1990) (CARROT et 

al 1988) (HARSON e HIX 1989) (HIX 1990) (NORMAN 1988) (SHNEIDERMAN 

1987); 

- human factors: (SUMMERSGILL e BROWNE 1989); 

- computação e interdisciplinaridade: (CURTIS et al 1988); 

- engenharia de software: Andy DOWNTON (1991) (GHEZZI 1991) (HABERMANN 

1991)  (MYERS e ROSSON 1992) (MYERS 1989); 

- computer music e métodos de síntese: Curtis ROADS (1996), Richard MOORE (1990) 

(VERCOE 1992 e 1994); 

- sistemas musicais interativos: Miller PUCKETTE (1985, 1988, 1990, 1990a, 1991, 

1992, 1995), Robert ROWE (1994), Tod MACHOVER (1991) e DANNEMBERG 

(1984 e 1989); 



 

- cognição musical e representação do conhecimento: Peter DESAIN (1988 e 1992) e S. 

POPE (1988). 

 

A ação tem por veículo a utilização do ambiente de programação orientada ao objeto 

denominado MAX-MSP (OPCODE 1995), específico para uso musical. MAX-MSP 

trabalha tanto com o gerenciamento de mensagens MIDI (IMA 1983) (LOY 1985), como o 

processamento digital (DSP) em tempo real. Temos também em vista a utilização da 

linguagen para síntese sonora Csound (VERCOE 1992 e 1994), compatível com MAX-

MSP. 

 

Infraestrutura 

Nosso projeto está acomodado em uma estrutura de cinco ambientes, que conta com cerca 

de 56 metros quadrados, assim sendo: Sala de Operações do Estúdio (14m2); Sala de 

Gravação com isolamento acústico (9m2); depósito (4m2), Sala de apoio (9m2) e Sala de 

Laboratórios e Multimídia (20m2), sem contar com a área do auditório e o palco, com os 

quais a sala de operações do estúdio está interligada.  

 

Equipamento básico: 3 computadores G 4 ; 1 computador PowerBook G3 ; 1 sistema de 

gravação digital Digidesign DIGI-001; 4 monitores nearfield Tannoy Reveal; 1 

amplificador Alesis RA 100; 1 sistema de gravação digital Pro Tools 24 Mix Plus; 1 Mixer 

Mackie 1604 VLZ PRO; 10 Microfones Dinâmicos Sennheizer; 2 Microfones Condensados 

Shure sm81; 1 Microfone Neumann TLM 103; 1 processador de sinais Lexicon MPX 1; 1 

módulo sampler Digidesign/Sample Cell II; 4 caixas acústicas Tannoy T12; 2 

amplificadores Crest Audio VS450 225W RMS/ch 4 ohms; 1 multicabo 24 vias.  

 

Conclusão 

Os Laboratórios de Pesquisa Sonora da UFG desenvolvem programas e composições 

musicais interativas usando-se MAX-MSP e Csound , realizando experiências com o 

acompanhamento de computador a instrumentos acústicos com processamento e geração de 

sons em tempo real.  A divulgação dos  produtos artísticos são veiculados através do Grupo 

de Música Eletroacústica, formalizado como projeto de extensão, composto pelo 



 

coordenador deste projeto, por alunos de pós-gradução e do bacharelado em composição 

musical. Os produtos musicais estão sendo registrados em CD e formato audio-visual. Essa 

estrutura deve também estimular as atividades práticas em disciplinas oferecidas no 

mestrado (Composição e Novas Tecnologias; Música Computacional) e na graduação 

(Acústica e Tecnologia Musical; Psicoacústica e Psicologia da Música; Laboratório de 

Eletroacústica). Um dos produtos recentes foi a pesquisa que resultou na dissertação de 

mestrado de um de nossos orientandos, intitulada “AMD - Ambiente Musical Distribuído”, 

o qual permite que, através de uma rede de computadores, músicos possam interagir com 

elementos sonoros via internet. O AMD tem sido usado pelo nosso Grupo de Música 

Eletroacústica. Em andamento, temos mais dois projetos de dissertação abordando métodos 

de síntese e performance interativa, um projeto de iniciação científica (PIBIC) na área de 

psicoacústica, e dois projetos finais de alunos do curso de Composição. 
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Resumo: São inegáveis as reações emotivas provocadas pela música nos mais variados ouvintes, fato que 
sugere a questão: por que reagimos emocionalmente à musica ? A palavra reação é um efeito, implicando a 
existência de sua ação geradora: o estímulo sonoro, responsável pelo desencadear emotivo. Pesquisas atuais 
comparam esta situação ao processo cognitivo, no qual a percepção, integrada a elementos motivadores, leva 
ao conhecimento. Estes elementos objetivam assegurar que todas informações sejam canalizadas em 
benefício máximo do organismo. Isto indicaria que as respostas emotivas aos estímulos acústicos 
correspondem à recompensas límbicas primordiais programadas durante o processo de evolução da espécie 
humana, apontando para uma possível participação da música na cadeia evolutiva. Este trabalho fundamenta-
se nas pesquisas psicoacústicas de Juan Roederer e objetiva  analisar os processos relacionados à escuta 
musical e sua respectiva resposta emocional, confrontando outras hipóteses que levaram, como conclusão 
parcial,  à proposição da readaptação emocional para a escuta do repertório contemporâneo. 
 
Palavras-chave: percepção musical, psicoacústica, readaptação emocional 
 
Abstract:  There’s no doubt about the power of music to promote emotional reactions in different sorts of 
listeners. That fact creates this question: why do we react emotionally to music ? 
The word reaction implies an effect and the existence of a cause wich produces that effect. Sonorous 
stimulus are responsible for the emotive unleash. Recent researches compare this situation to the cognitive 
process in which the perception brings knowledge aggregating elements of motivation wich assure that all 
information will be in course toward of the maximum benefit of organism. One supposes that the emotive 
responses to the acoustic stimulus correspond to the primitive limbic rewards already planed through 
evolucionist process of human kind, what indicates that the music had taken part in the evolutive chain. 
This work, founded at psychoacoustic researches of Juan Roederer, attempts to analyse the inherent process 
of musical listening and it’s emotional feedback. The results, so far, indicates the need for an emotional 
readaptation for the appreciation of contemporary music. 
 
Keywords: music perception , psychoacoustic  , emotional readaptation 

 

Introdução: Música e o enfoque psicológico 

 Um assunto já há tempo instigante é o fato inegável da música  provocar reações 

emocionais. Esta simples constatação tem sido objeto de muitos estudos e experimentos, bem como 

motivo de controvérsias  e  críticas. 

 Schoenberg, ao comentar a idéia geralmente aceita de que a música expressa algo, diz que 

“do ponto de vista puramente estético, não expressa nada de extra musical” e segue “do ponto de 

vista psicológico, porém, nossa capacidade de associações mentais e emotivas é ilimitada” 

(SCHOENBERG, 1993, p. 119). Esta afirmação, ao bipolarizar a percepção musical, oferece duas 

vertentes para a interpretação de um discurso musical: a estética e a psicológica. Bipartição que 

implica em considerar o polo psicológico como subjetivo, incontrolável por parte do compositor, 

pois as associações emotivas não se encontram no plano racional. O aspecto estético denotaria 
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objetividade, porque se atem a elementos intra musicais, tecnicamente manipulados e organizados 

no plano composicional.  

 A  colocação da percepção estética em um âmbito objetivo é menos paradoxal do que pode 

parecer, pois revelar-se-á como uma mudança de enfoque. Entender estética como o estudo do belo 

implica em um juízo de valores, pessoal portanto. Porém, no novo enfoque a carga arbitrária 

continua, só que a apreciação deste belo deverá ser realizada em elementos intrínsecos à obra 

musical, restando pouca, ou nenhuma, relevância às associações extra musicais que surgirão. 

Reencontramos assim, o que Dalhaus (1991, p. 123) salientava a respeito daquilo que chamou 

imediatidade mediada pela reflexão, ou seja, o imediatismo de uma primeira sensação (advinda da 

contemplação artística), efêmera que o é, “mergulha na reflexão”, pois o momento de contemplação 

não é desvinculado das nossas referências e experiências anteriores, mas está inexoravelmente 

atrelado ao, que Kant denominou,  juízo histórico. A subjetividade, em verdade, é inter-subjetiva. 

 A vertente estética havia gerado veemente polêmica com o trabalho de Hanslick que,  já em 

1854 na primeira edição do seu Do Belo Musical, negava a capacidade da música em expressar 

sentimentos, e afirmava que a natureza do belo na música reside unicamente nos seus componentes 

internos,  suprimindo-lhe, portanto, a capacidade em portar uma linguagem simbólica, cujas reações 

poderiam ser previsíveis e unívocas. 

 Deve-se constatar, entretanto, a diferença de “conteúdos” expressos pela música, que 

permitem uma clara diferenciação entre a audição de uma marcha militar e uma canção de amor, 

por exemplo. Como explicar esta distinção considerando apenas os aspectos sintáticos, 

estruturadores do discurso musical ? Nota-se, também, a utilização musical em situações que 

necessitam da equivalência  comportamental de um dado grupo, como  em rituais religiosos, ritos 

de procriação, manipulação ideológica, manifestação de rebeldia e em manobras militares. Por 

outro lado, no enfoque psicológico não há dúvidas quanto a manifestação destas reações emocionais 

despertadas pela audição musical, derivando daí muitos estudos que tentam entender e explicar 

como e porque se dão estas relações. 

 Dentro desta perspectiva psicológica desenvolve-se este texto, abordam-se alguns aspectos 

relacionados ao processo de escuta musical  e sua respectiva resposta emocional. Comparam-se 

recentes trabalhos realizados nesta área com as considerações e hipóteses formuladas por Juan 

Roederer, as quais representam o embasamento teórico deste trabalho. Também serão relatadas 

teorias sobre a aquisição da fala e especialização cerebral. Por fim, sugere-se como hipótese o 

processo de readaptação emocional para a escuta do repertório musical contemporâneo. 



 

 

3 

3 

Estímulo, motivação e cognição 

 Ao tentar compreender a constatação inicial de que reagimos emocionalmente à música, será 

interessante entender como os estímulos sonoros são analisados e processados pelo cérebro. 

 É curioso notar que o auxilio da fisiologia já era requisitado no  citado livro de Hanslick em 

que comenta:  

“é certo que a causa de todo sentimento provocado pela música deve residir no modo particular 
como uma impressão auditiva afeta os nervos. Mas a maneira que a excitação do nervo acústico 
chega como qualidade de sensação determinada até a consciência  . . .  permanece mais além do 
poente escuro onde nenhum investigador ousou atravessar . . .  o que a fisiologia oferece à ciência 
musical é de suma importância para nosso reconhecimento das impressões acústicas” ( HANSLICK, 
1947, p 98). 
 

 Hanslick descreveu o seguinte percurso: 

Excitação do nervo acústico                         consciência  

Estímulo físico                                              estado de ânimo 

Sensação                                                       sentimento 

  

Esta situação reagrupada seria entendida como: a sensação advinda de um estímulo físico 

externo excita o nervo acústico e é convertida pela consciência em sentimento, que por sua vez 

induz a um estado de ânimo. Os investigadores hodiernos já possuem condições de se aventurarem 

e ultrapassar o poente limitador da época de Hanslick, e uma importante proposição surgida foi a 

inserção de mais um componente neste percurso: a motivação. 

Deduz-se das considerações de Roederer (p. 262)¹ o seguinte esquema para a  trajetória dos 

estímulos em geral (auditivos, visuais, olfativos, gustativos e tácteis) à cognição: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

¹  todas as referências às formulações de Roederer pertencem à mesma obra (vide bibliografia), portanto informarei 
apenas o número da página correspondente às respectivas citações. 
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                                                                                                            reforço 

    Percepção             motivação             cognição             estado afetivo                

                                                                                                          ou 

                                                                                                                      Modificação da motivação 
                                                                                                                         e atenção perceptiva 

redes corticais 

 

sistema límbico 
  

Segundo Roederer, nos atos perceptivos  a cognição advém de uma motivação. No processo  

cognitivo são provocadas mudanças de estado afetivo que poderão reforçar ou modificar a 

motivação e a atenção perceptivas. Note-se que a percepção de estímulos sonoros (música e fala) 

compreende tarefas cognitivas, pois estes estímulos devem ser analisados, processados, 

armazenados e recuperados, independentemente do conteúdo musical parecer visar mais os estados 

afetivos do que informativos. Neste processo a motivação e a emoção tem um importante papel na 

medida em que inibem ou reforçam a aquisição da informação.  Constata-se também que as funções 

cognitivas são controladas pelas redes corticais, enquanto  os impulsos motivadores e a resposta 

emocional estão sob o controle do sistema límbico, porém, estas estruturas cerebrais estão inter 

conectadas por redes neuronais que possibilitam seu trabalho conjunto. Com isso, ao receber uma 

informação  analisada  como   “positiva”,  o  sistema  límbico  provocaria  uma  resposta afetiva não 

inibidora , manifestando uma espécie de “sinal verde” para que os estímulos perceptivos continuem 

a ser recebidos. Pode-se dizer que a motivação atribui um prazer ao aprendizado,  e as  informações 

adquiridas serão armazenadas na memória “com o objetivo  de  assegurar  que  todos  os  processos 

corticais sejam realizados para o máximo benefício do organismo” (Panksepp, apud Roederer, 

1998, p. 263) . 

 Se uma das funções do sistema límbico é controlar a motivação de entradas sensoriais, o 

córtex cerebral, por sua vez, gerencia o comportamento inteligente e as funções cognitivas. Mas o 

que ocorre no sistema nervoso quando uma informação sensorial se manifesta ? A hipótese de 

Roederer é da distribuição espacial e temporal de impulsos elétricos, na qual os estímulos  

sensoriais teriam uma correspondência de sinais elétricos na rede neural do córtex cerebral. Assim 

sendo, a cognição nada mais é do que a ocorrência de uma distribuição neural específica que 

corresponde biunivocamente com o estímulo percebido. A lembrança de algo implicaria em uma 

reconfiguração neural de acordo com uma disposição semelhante anteriormente assimilada. Esta 

hipótese encontra fundamentação em recentes experimentos baseados em registros de 
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microeletrodos que estimulam eletrofisiologicamente o cérebro, bem como em técnicas de 

tomografia de pósitrons e de ressonância magnética. Estes equipamentos podem mapear e oferecer 

uma “fotografia” do cérebro, que permite avaliar sua atividade neuronal. Roederer (p. 230) relata os 

experimentos realizados por Herrington e Schneidau em 1968, nos quais registra-se a atividade 

neuronal de um sujeito ao observar um determinado objeto. Posteriormente, pede-se que ele apenas 

imagine o objeto. Verificou-se que esta segunda atividade apresenta atividade neural semelhante à 

primeira, isto é, nas duas operações as mesmas regiões do córtex são ativadas. 

Que motivação seria oferecida para a captação de estímulos musicais ? 

 Ao que parece as mensagens musicais não transmitem informações biologicamente 

relevantes para a espécie humana, porém, várias pesquisas comprovam a existência de 

manifestações musicais em todas as culturas. Teria a música alguma função ou participação na 

evolução da espécie humana ? A busca destas respostas normalmente conduz à origem da aquisição 

da fala pela espécie humana, pois em princípio, os dois processos se utilizam do mesmo aparato 

para captar os estímulos externos  e de redes neurais centrais correlatas. 

Hipóteses sobre a origem da fala 

As ocorrências transformacionais (evolutivas) que teriam possibilitado o processo de 

aquisição da fala  quando apreciadas em conjunto (co-evolução) podem ser descritas dessa maneira:  

“na medida em que o crânio dos primeiros homonídeos foi crescendo, formou-se na região da 
garganta uma caixa de ressonância adequada à voz, a posição da laringe baixou e nossos sistemas 
sensoriais se aperfeiçoaram. Tudo isto resultou em uma plataforma adequada para o 
desenvolvimento da fala” (MIRANDA, 2000, p. 3).  

  

Condillac (1715-1780) tal como  Rousseau (1712-1778) situa as inflexões vocálicas como 

anteriores à linguagem verbal. Nesta concepção, no início as primeiras manifestações lingüísticas 

seriam compostas por inflexões, gritos, vocalizações, risos e entonações diversas, que variavam em 

altura, duração, timbre, intensidade, as quais seriam indícios de estados afetivos (tristeza, alegria) 

ou advertências, complementadas com gestos manuais ou faciais. Estas elocuções seriam  espécies 

de melodias de sons vocálicos. 

 Para Rousseau, a quantidade de variações de tom (altura e timbre) diminuiu na medida em 

que houve a necessidade da convivência em grupo, o convívio social exigiu uma expressão mais 

precisa e menos apaixonada das idéias, dando lugar ao surgimento das articulações (consoantes). 

Desta passagem da paixão para a razão, os aspectos melódicos dão lugar à gramática e 

posteriormente à argumentação lógica. As antigas vocalizações e inflexões melódicas não são 

abandonadas, mas são direcionadas para uma nova forma de expressão: música.  
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 Na hipótese de Rousseau, observa-se que o caminho para a fala estaria aberto por elementos 

relacionados com a habilidade musical, como identificação de altura, sensibilidade a padrões de 

tempo, avaliação de intensidade e de contorno melódico. 

 Estas hipóteses divergem da proposição de Roederer. Segundo ele, “na percepção da fala 

humana, o sistema auditivo é levado ao seu limite de percepção acústica e interpretação” (p. 264). 

Portanto, deduz-se que o sistema auditivo já apresentava conformação, ao menos em parte, 

adequada para possibilitar análises da grande variedade de estímulos acústicos oriundos do 

ambiente e da fala. Roederer então sugere: “é concebível que, com a evolução da linguagem 

humana e o surgimento de áreas corticais especializadas na percepção da fala, uma diretriz tenha 

surgido para treinar o sentido acústico no reconhecimento de padrões sonoros sofisticados” (p. 265). 

A diferença básica entre estas hipóteses está na primazia que oferecem à música ou à fala como 

possível ponto de partida para a aquisição da linguagem. Pergunta-se: tendo a percepção musical 

advindo de uma diretriz criada para o aperfeiçoamento da compreensão da fala, por que as 

informações oriundas destes dois tipos de estímulo são analisadas em hemisférios cerebrais 

diferentes ?  

A motivação na percepção de sons musicais é explicada por  Roederer como princípio para a 

aquisição da linguagem, isto é, haveria uma reação emocional ou recompensa límbica  para a 

realização dos atos relacionados à fala, como ouvir, analisar, armazenar e vocalizar sons musicais. 

Desta maneira, a constatação inicial de que a música desperta reações emocionais, estaria 

compreendida considerando-se o processo de aquisição da fala e as recompensas límbicas, ou 

motivações, envolvidas na busca de algum conteúdo fonético. 

Especialização cerebral 

 Sabe-se que uma fissura divide o cérebro em duas metades chamadas hemisférios. Cada um 

destes hemisférios é especializado no controle de diferentes ações. Uma das explicações para esta 

especialização e respectiva divisão de tarefas, surgidas ao longo da evolução da espécie humana, é a 

da economia de tempo: visando evitar atrasos entre a recepção, processamento e transmissão de 

dados, se fez necessário manter o mais próximo possível as áreas envolvidas nestas operações, 

otimizando seus mecanismos de inter- relação. 

 Notavelmente, a fala é controlada pelo hemisfério dominante (hemisfério esquerdo em 97% 

das pessoas) enquanto a percepção musical é controlada pelo hemisfério direito (menor). 

 Esta especialização cerebral faz com que cada hemisfério tenha um modo de operação 

diferenciado. O dominante envolve a análise seqüencial de subpartes, o menor opera sinteticamente, 

envolvendo a percepção global, gestáltica, dos estímulos. Os sons e, consequentemente,  a música 

são tratados pelo hemisfério menor, são percebidos globalmente. Um exemplo simples desta 
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percepção integral é que os componentes parciais (harmônicos) não são ouvidos isoladamente, mas 

como uma unidade de impressão única. Já os eventos de curta duração, fragmentados (ritmo e 

seqüências curtas de sons melódicos), são processadas no hemisfério dominante (Cf. p. 270). 

 Roederer explica que, apesar do aparente contra senso envolvendo percepção melódica 

(hemisfério menor) e rítmica (hemisfério dominante), nosso cérebro reconhece mensagens musicais 

como de natureza global, “representação de imagens auditivas holísticas integrais” (p. 272). 

 Como dito anteriormente, há uma motivação, uma resposta límbica programada para reforço 

ou modificação da atenção perceptiva. Esta programação também existe para os estímulos musicais. 

Ao pensar na música atual (denominada contemporânea e, muitas vezes, classificada como cerebral 

ou matematizada) e na resistência encontrada para sua assimilação por parte do público, iniciado ou 

não, pode-se especular à guisa de hipótese, que pelo fato destes estímulos serem reconhecidos como 

eventos de curta duração, e não globalmente, seu processamento seja direcionado ao hemisfério 

dominante, responsável pela interpretação das operações de ordem lógica. Estas interpretações 

requisitariam uma motivação distinta daquela prevista para a percepção  de estímulos musicais 

gestálticos, eventos de longa duração. Participa-se agora, de uma espécie de re-adaptação 

emotívica, ou seja, uma nova maneira de escuta, para as quais as respostas límbicas estejam se 

configurando, posto que ainda não apresentam uma resposta biológica comportamental programada. 

Conclusão 

 O processo adaptativo/evolutivo da espécie humana conduziu à especialização cerebral e à  

conseqüente divisão de tarefas entre os hemisférios cerebrais. Ao hemisfério esquerdo, dominante, 

coube o controle da linguagem, processos matemáticos e de operações lógicas, entre outros. Em 

contrapartida, o hemisfério menor, direito, se encarregou de operações de síntese, percepção global 

e do pensamento criativo. À cada percepção sensorial participante do processo cognitivo 

corresponde uma resposta comportamental por parte do sistema límbico (motivação), que pode 

inibir ou modificar a atenção perceptiva para os estímulos em questão. Isto é chamado de motivação 

do processo cognitivo. 

 A percepção musical envolve tarefas cognitivas complexas, desde o instante em que o 

estímulo acústico é captado pelo aparelho auditivo até sua  transmissão (envio, análise, comparação, 

armazenagem, recuperação) e interpretação pelo cérebro. Este processo também compreende as 

respostas límbicas biologicamente programadas, que segundo Roederer, são “recompensas para 

aperfeiçoar nossa atenção auditiva e também sua respectiva análise, armazenagem e vocalização de 

sons, objetivando a aquisição da linguagem” (p. 265). A música cumpriu assim sua parte no 

processo evolutivo da espécie humana, afirmação reiterada por Roederer em 17 de novembro de 
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1989, por ocasião de sua participação no Alaska Science Forum , artigo intitulado What Is Music? 

(nº 953): “obviamente música deve ter um valor para a sobrevivência”.  

Enquanto linguagem e processo criativo a música aumentou seu grau de complexidade, 

atingindo o estágio atual em que é classificada por muitos como cerebral, matemática e 

intelectualizada. Com base neste processo, e fundamentado nas investigações psicoacústicas de 

Juan Roederer,  especula-se que nosso sistema límbico não tenha, ainda, resposta prévia para estes 

estímulos musicais cujas informações direcionam-se ao córtex do hemisfério dominante. Participa-

se de uma readaptação emocional destes estímulos, que necessitam uma programação biológica 

distinta daquela prevista na percepção integral, gestáltica, dos estímulos musicais, sobre quais já 

atua o condicionamento cultural.  
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Resumo: O presente trabalho aborda tópicos da minha pesquisa sobre o bloco afro Ilê Aiyê,  
destaque é dado para uma reflexão com relação às definições de pesquisa de campo,  contexto 
(campo) e  informante. Partindo de uma perspectiva etnomusicológica, abordamos o bloco afro Ilê 
Aiyê, sua importância para os seus integrantes e sua filosofia, assumindo um ponto de vista êmico. 
Procurando relacionar elementos sociais e musicais na busca da compreensão das relações 
humanas, este trabalho desenvolve-se dentro das atuais correntes da etnomusicologia. 
 
Palavras-chave: Pesquisa de campo, etnomusicologia, bloco afro Ilê Aiyê. 
 
Abstract: This paper is about the research I’m conducting on the Brazilian group Ilê Aiyê, 
reporting the definition of the fieldwork, the field itself and the informant. From an 
ethnomusicology point of view, it was approached the Brazilian group Ilê Aiyê and its importance 
to the members and its philosophy. Searching the relation between the music and the social 
elements to understand the human relationship, this work develops in the modern concept of 
ethnomusicology. 
 
Keyword: fieldwork, ethnomusicology, Ilê Aiyê. 
 

 

1. Introdução 

 

 A pesquisa de campo é um dos aspectos mais relevantes nos estudos 

etnomusicológicos. Segundo Hughes, em Helen Myers (1992), pesquisa de campo ou 

trabalho de campo pode ser definido como a 

 

observação das pessoas em seu local (...) estando com elas em alguma atividade a 
qual, com a sua permissão, permitirá uma observação íntima de certas partes de seu 
comportamento, e o repasso dessas informações de maneira útil para as ciências 
sociais mas que não seja prejudicial ao observado1 (Myers, 1992,  p. 23). 

 

A pesquisa de campo propriamente dita centra-se na coleta de dados relacionados a 

um tema que se deseja estudar. E por essa razão devemos ter  objetivos e métodos bem 

                                                 
1observation of people in situ(…) staying with them in some role which, while acceptable to them, will allow 
both intimate observation of certain parts of their behaviour, and reporting it in ways useful to social science 
but not harmful to those observed.  
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definidos. Contudo, como veremos, estes objetivos e métodos podem ser modificados no 

decorrer da própria pesquisa. 

 Este trabalho aborda minha pesquisa, seu contexto e seus informantes, ressaltando a 

importância deste último e as suas relações com o pesquisador. Descreve ainda o objeto 

pesquisado - o bloco afro Ilê Aiyê - e a sua importância, do ponto de vista êmico.Portanto, 

busca entender o que é pesquisa campo e os fatores que a envolvem, e a compreensão da 

filosofia do bloco Ilê Aiyê.  

 

2. Pesquisa de campo, contexto e informante 

 

Todo trabalho etnomusicológico tem aspectos fundamentais, dentre eles: a pesquisa 

de campo, o contexto (campo) e os informantes. Estes três itens, os quais fazem parte da 

minha pesquisa são aqui abordados e definidos. Segundo Helen Myers, “para o 

etnomusicólogo o campo pode ser uma área geográfica ou lingüística; um grupo étnico, um 

bairro, uma cidade(...)”2, (Myers, 1992, p. 23), ou seja um local ou situação  onde deve-se  

levantar os dados a serem pesquisados, sejam eles obtidos através dos informantes, de 

observação direta ou pesquisa bibliográfica. Enfim um local onde em uma situação única 

serão levantados dados a serem pesquisados. 

A pesquisa de campo não inclui apenas o evento musical, mas também a 

performance, tanto musical quanto cultural; ou seja, os ritos e mitos que estão envolvidos 

no objeto a ser pesquisado. Não basta ao etnomusicólogo saber o que acontece ao seu redor, 

ele necessita saber o porquê. E para realizar tal intento faz-se necessário uma inteiração 

progressiva entre pesquisador e as pessoas que ele estuda.  

Conseqüentemente, na pesquisa de campo descobrimos o lado humano da 

etnomusicologia, pois nos relacionamos diretamente com pessoas e necessitamos estreitar 

laços de amizade a fim de podermos ter uma conversa franca e aberta com os nossos 

informantes, o que muitas vezes é fundamental. Neste sentido, conhecer o compositor 

Juraci Tavares tem sido de fundamental para esse trabalho. Juraci é estudante da UFBA e 

compõe canções para o Ilê Aiyê. Graças ao seu apoio, conheci pessoas influentes dentro do 

                                                 
2“For the ethnomusicologist the field can be a geographical or linguistic area; an ethnic group; a village, town, 
suburb or city(…)”  
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bloco; também o fato dele pertencer à academia e estar próximo às pessoas do bloco afro, 

propicia informações mais compatíveis com o trabalho acadêmico. Devido à sua ligação 

com o Ilê Aiyê, Juraci tem fornecido informações relevantes que poderiam ter passado 

desapercebidas. 

Em minhas visitas ao Ilê Aiyê conheci também outras pessoas e pude observar 

detalhes distintos de seu relacionamento, como, por exemplo, a forma de se cumprimentar. 

Gestos como este, que aparentemente podem ser considerados irrelevantes, fazem parte da 

formação da identidade cultural do Bloco. A partir destas observações: Analisei as 

peculiaridades do local (do bairro, do bloco, da cidade). Busquei compreender os diversos 

aspectos da música, da vestimenta, dos costumes do bloco, suas questões filosóficas e 

expectativas. Identifiquei, segundo a visão do bloco, elementos relacionados às raízes 

africanas e como estes se refletem na música e no comportamento do bloco. 

 De fundamental importância, foi à constatação de uma busca constante das 

tradições africanas no bloco do Ilê Aiyê, visando promover a auto-estima e a valorização do 

negro na sociedade de Salvador. Enfim, todos estes aspectos levantados no campo são 

utilizados para verificarmos a formação de uma identidade afro-baiana.  

A medida em que continuo minha pesquisa vou verificando novos fatos 

simultaneamente com o aprofundamento de aspectos já levantados. Constato, assim, o 

quanto pode ser mutável a pesquisa de campo; ou seja, a pesquisa etnomusicológica não é 

um produto acabado, surgem a cada passo novos conhecimentos. Por exemplo, meu 

despertar para a importância da Band’Erê3 como formadora dos futuros músicos do Ilê 

Aiyê.  

Sem o intermédio de uma pesquisa de campo, não seríamos capazes de captar a 

importância das informações obtidas, tais como as citadas anteriormente. Por esta razão, 

Helen Myers enfatiza a importância da pesquisa de campo, considerada-a a base para todos 

os resultados, ou seja, a base para a etnomusicologia (Myers, 1992, p. 21). O que Myers 

ressalta, pude constatar in loco. 

 

3. O objeto pesquisado: O Ilê Aiyê. 

                                                 
3 A Band’Erê é um grupo formado por jovens, os quais recebem aulas de música, dança, corte-e-costura e 
cidadania. Um dos objetivos é o ingresso, futuramente, de integrantes dessa banda no grupo principal – a 
Banda Aiyê. 
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 “Pela cor do pano 
nota-se que sou africano 
Sou Ilê Aiyê 
E venho saudando povos Bantus” 4 
 
 

 O Ilê Aiyê é um bloco afro que, desde a sua formação em 1974, tem criado 

representações de negritude e narrativas sobre a identidade afro-baiana. A construção desta 

identidade se dá através de valores da tradição e da ideologia do bloco que tem como 

referência os valores positivos da África, tais como a sua religiosidade.O Bloco afro Ilê 

Aiyê tem uma importância destacada para os afro-descendentes de Salvador, pois tem como 

uma das principais bandeiras a valorização do negro e a sua auto-estima.    

A importância dos blocos carnavalescos para a cidade de Salvador é enfatizada pela 

antropóloga Goli Guerreiro: 

 

Os blocos afro são considerados a forma mais visível de expressão e mobilização 
afro-baiana. Essas organizações carnavalescas se identificam e são identificadas 
como comunidades culturais em defesa do negro e de sua cultura, constituem-se em 
pólos nos quais questões étnicas são colocadas  em pauta e seus membros se 
conscientizam de sua negritude, através da construção de uma  identidade que busca 
a valorização do negro em termos estéticos e culturais. (Guerreiro, 2000, p. 49). 

 

 Esta valorização do negro tem sido uma constante no bloco afro Ilê Aiyê que desde 

a sua formação tem criado representações de negritude e narrativas sobre a identidade, a 

fim de compor uma imagem negra positiva e africanizada. Esta informação foi obtida por 

mim através de entrevista realizada com o músico Bira Reis, o qual foi um dos primeiros 

participantes do bloco Olodum. Reis confirma este pensamento ao declarar que o Ilê Aiyê 

foi o primeiro bloco afro a mudar o pensamento vigente. Homenageando à África, 

colocaram uma conotação também ideológica, política e social dentro do trabalho.(Reis, 

2002). 

Através desta homenagem á África e do enfoque dado as raízes africanas, o Ilê Aiyê 

unifica o grupo utilizando elementos musicais, adereços, vestimenta, coreografia, entre 

outros. Criando desta forma uma identidade afro-baiana através de valores culturais 

positivos trazidos da “Mãe África”. Estes se refletem nas suas vestes coloridas, em seus 
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penteados, no ritmo do samba-reggae, na utilização de instrumentos (somente de 

percussão), nos temas de suas canções e em seus adereços. Sua utilização corporifica uma 

africanidade idealizada positivamente e promove para os seus integrantes um significado de 

liberdade e de valorização enquanto ser humano. Estes valores incentivam a auto-estima 

dos integrantes do bloco, fazendo com que seus foliões sintam-se orgulhosos e felizes, 

gerando, assim, nesta festa contagiante que é o carnaval, um ambiente feliz e de perfeita 

harmonia.  

Quanto ao significado do nome, encontramos várias terminologias distintas.  

Segundo Schaun os vocábulos Ilê Aiyê quer dizer “ ‘a senzala do barro preto’ na língua 

nagô, o abrigo do homem preto” (Schaun, 2002, p. 81).  O que é confirmado pelo Caderno 

de Educação nº 1, do Ilê Aiyê, que cita “O Ilê quando faz da ‘Senzala do Barro Preto’ o 

‘piso da negritude’, inaugura um ‘espaço socialmente construído’” (Ilê Aiyê,1995, p. 24). 

Goli Guerreiro atribui a origem do nome à língua ioruba, o qual representa: “’Casa de 

Negros’, ‘Abrigo de Negros’ ou ainda ‘Terreiro de Negros’” (Guerreiro, 2000, p. 30). 

Pelas observações acima e através da minha pesquisa, observamos que o Ilê Aiyê é 

o bloco carnavalesco que se propõe à reafirmação das tradições da África em Salvador, 

sendo um dos principais responsáveis pelo movimento denominado de afro-baianidade. O 

Ilê vem “reafirmando o seu compromisso de luta por uma sociedade sem desigualdades, 

sem exclusões e com consciência de suas origens” (Conceição 2001, p. 10) propiciando a 

construção de uma identidade. Esta identidade é de fundamental importância, propiciando o 

fortalecimento da comunidade e a auto-estima de seus associados, que passam a ver no 

negro um motivo de orgulho. 

 Um dos pontos culminantes onde se observa o orgulho de pertencer ao Ilê Aiyê é o 

carnaval. Este aspecto, juntamente com a beleza do bloco, é realçado pelas manchetes dos 

jornais. O jornal A Tarde do dia 03/03/2003, traz na sua capa a seguinte manchete: 

 

“Como é bonito de se ver: A saída do Ilê Aiyê é sempre um dos momentos mágicos 
do Carnaval de Salvador, festa onde a emoção é um permanente estado de espírito. 
Todos os sons e ritmos conduzem à alegria e estimulam apelos em favor da paz e da 
confraternização”. (A Tarde, 2003, p. 1) 

 

No campo, tive a oportunidade de acompanhar de perto esta afirmação, em especial 

                                                                                                                                                     
4 Trecho da música Mãe África composta para o Ilê Aiyê por Valter Farias e Adailton (1996).  
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na cerimônia do padê5, que ocorreu no sábado à noite, do carnaval deste ano, no bairro do 

Curuzu-Liberdade. A cerimônia contou com a presença de Vovô6, Mãe Hilda7, Baianas, e 

inúmeros jornalistas. Nesta cerimônia foi usado incenso, jogado pipoca e canjica, soltado 

pombos, tocada cornetas e rufados os tambores; tudo para pedir a proteção dos Orixás e dar 

inicio a saída do Ilê Aiyê. Observei a presença de artistas entre eles Caetano Veloso e a 

atriz Fernanda Torres, a qual saiu junto com o povo e a Banda Aiyê8, subindo a ladeira do 

Curuzu até a Liberdade e depois do Campo Grande até a praça Castro Alves. 

 Mas que bloco é esse que reúne tanta gente e que as pessoas do Curuzu admiram e 

saem junto festejando na maior harmonia e com uma alegria contagiante? É o bloco afro Ilê 

Aiyê fundado no ano de 1974 e que além do suingue musical, tem como principal bandeira 

ideológica à defesa do negro promovendo a sua auto-estima, através da identidade e das 

tradições “africanas”. 

 

O Ilê reverencia a cultura afro-brasileira no que esta tem de mais original: a sua 
religiosidade, o seu imaginário, a sua iconografia, a Arcké. A sua aparição, 
enquanto bloco carnavalesco vem precedido de um discurso político, estético, 
eminentemente pedagógico e cultural. (Schaun, 2002, p. 86). 

 

 

4. Conclusão 

  

Atualmente, observa-se que em função da interdisciplinaridade e dos avanços nas 

áreas das ciências sociais, amplia-se também os problemas e necessidades da pesquisa 

etnomusicológica. Uma destas necessidades é a de observar as atividades musicais de um 

determinado grupo e relacionar os elementos sociais e musicais envolvidos na busca da 

compreensão musical. Compreensão esta que, no meu entender, poderá levar a uma 

compreensão maior entre o fazer musical e a sociedade.  

                                                 
5 Padê – “encontro”: cerimônia que precede uma festa pública, e na qual são chamados Exu, os ancestrais e as 
iami oxorongá. Faz-se uma pequena oferenda para satisfazê-los, a fim de que garantam um feliz desenrolar 
para a festa, que se realizará à noite.(Lühning,1990 p. 237). 
6 Vovô – Antônio Carlos dos Santos Vovô é o fundador, idealizador e criador da Associação Cultural bloco 
Carnavalesco Ilê Aiyê, atualmente é o presidente do Ilê Aiyê. (Ilê Aiyê,Caderno de Educação,vol V,1997). 
7 Mãe Hilda - Hilda Dias dos Santos ( Iyalorixá Hilda de Jitolu), mãe do Vovô, tem uma participação decisiva 
para o surgimento do primeiro bloco afro no Brasil. Atualmente é a primeira pessoa na diretoria do bloco.(Ilê 
Aiyê, Caderno de Educação, vol. V, 1997).  
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 As dificuldades da pesquisa de campo são inúmeras, cabe ao etnomusicólogo propor 

soluções para alguns dos problemas identificados e divulgar os conhecimentos adquiridos. 

Acredito que todo o conhecimento deve levar a melhoria e o bem estar do ser humano. 

Para o etnomusicólogo o sucesso da pesquisa de campo está no equilíbrio entre a 

participação e observação. Este equilíbrio entre a participação e observação tem sido uma 

busca constante no meu trabalho de campo, bem como o respeito à cultura pesquisada. 

Como propôs Malinowski 

 

O objetivo final da pesquisa é o de apreender o ponto de vista dos nativos, seu 
relacionamento com a vida, sua visão de seu mundo. É a nossa tarefa estudar o 
homem e devemos, portanto, estudar tudo aquilo que mais intimamente lhe diz 
respeito, ou seja, o domínio que a vida exerce sobre ele. Cada cultura possui seus 
próprios valores; as pessoas têm suas próprias ambições, seguem a seus próprios 
impulsos, desejam diferentes formas de felicidade(...). Estudar as instituições, 
costumes e códigos, ou estudar o comportamento e mentalidade do homem, sem 
atingir os desejos e sentimentos subjetivos pelos quais ele vive, e sem o intuito de 
compreender o que é, para ele, a essência de sua felicidade, é, em minha opinião, 
perder a maior recompensa que se possa esperar do estudo do homem. (Malinowski, 
1976, p. 34). 
 

 

5. Referências Bibliográficas 

 

ALMEIDA, Aliomar. Entrevistado pelo autor, 28 nov. 2002, sede do Ilê Aiyê, Salvador. 

A TARDE. Salvador, 03 março 2003. 

BECKER, Howard S. Métodos de pesquisa em ciências sociais. Trad. Marco Estevão e 
Renato Aguiar. São Paulo: HUCITEC, 1999. 
 
CONCEIÇÃO, Jonatas (Coord.).  Caderno de Educação do Ilê Aiyê, vol.9 Salvador: 
CEAO/UFBA. 2001. 
 
GEERTZ, Clifford. A Interpretação das Culturas. Rio de Janeiro: Ed. LTC. 1989. 
 
GUERREIRO, Goli.  A trama dos tambores: a música afro-pop de Salvador. São Paulo: 
Ed. 34, 2000. 
 
Ilê Aiyê. Caderno de Educação do Ilê Aiyê. vol.1. Salvador:CEAO/UFBA.1995. 
 

                                                                                                                                                     
8 Banda Aiyê – é a banda oficial do bloco afro Ilê Aiyê, conta com 80 percussionistas, muitos deles formados 
na Band’Erê. 



 8

_______Caderno de Educação do Ilê Aiyê. vol. 5. Salvador:CEAO/UFBA.1997. 
 
LÜHNING, Angela. A música no candoblé Nagô-Ketu: estudos sobre a música afro-
brasileira em Salvador, Bahia. Trad. Raul Oliveira. Alemanha: Verlag der 
Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner, 1990. 
 
MALINOWSKI, Bronislaw. Argonautas do Pacífico Ocidental. São Paulo: Ed. Abril, 
1976. 
 
MERRIAM, Alan P. The Anthropology of Music. 7.  ed. Evanston: Northwestern University 
Press, 1978. 
 
MYERS, Helen. Ethnomusicology: an introduction. London: The Macmillan Press, 1992. 
 
REIS, Bira. Entrevistado pelo autor, 24 ag.  2002, residência do entrevistado, Salvador. 
 
SCHAUN, Angela. Práticas educomunicativas: grupos afro-descendentes. Rio de Janeiro: 
 Ed. Mauad, 2002. 
 
TAVARES, Juraci. Entrevistado pelo autor, 21 set. 2002, residência do entrevistado, 
Salvador. 



Repertório orquestral brasileiro contemporâneo: 
um estudo sobre a visão do instrumentista dos naipes de cordas 

 
 

Armando Chaves 
Orquestra Sinfônica do Teatro Nacional Cláudio Santoro-DF 

achaves@apis.com.br 
Sonia Ray 

Universidade Federal de Goiás (UFG) 
soniaray@cultura.com.br 

 
 
Resumo: O presente artigo busca diagnosticar as dificuldades de interação entre instrumentistas de 
orquestras sinfônicas e o repertório orquestral brasileiro, e detectar possíveis afinidades e resistências 
por parte do instrumentista de orquestra com o referido repertório. A metodologia adotada foi a 
experimental, tendo grande parte da coleta de dados sendo feita em campo, através de aplicação de 
questionários em instrumentistas de orquestras sediadas nas Regiões Centro-Oeste e Sudeste. O artigo 
é dividido em duas partes principais: a apresentação doEstudo, onde se apresenta a base teórica e 
elaboração e aplicação dos questionários, bem como a delimitação da pesquisa; e a Discussão dos 
Dados Compilados, que apresenta uma reflexão sobre as respostas dos questionários. A pesquisa 
concluiu que, se por um lado, existe resistência do instrumentista de orquestra brasileiro em tocar o 
repertório orquestral nacional, por outro, este demonstra claramente a disposição em familiarizar-se 
mais com a produção musical contemporânea. 
 
Palavras-chave: performance, repertório orquestral, música brasileira. 
 

Abstract: This paper aims to map difficulties on such interaction, as well as detect possible affinities 
and lack of affinities with the repertoire. The Methodology adopted used the experimental method and 
the data was collected through questionnaires. The interviewed were orchestra musicians from 
professional orchestras from Southeast and Central Regions of Brazil. The paper is divided into three 
main parts: The Study, where theoretical basis and the process of the constructing and applying the 
questionnaires and the scope of the research are defined; and the Discussion of the data collected. The 
paper ends with the conclusion that, in one hand, there is a lack of affinity between the string player 
and the Brazilian orchestral repertoire. However, performers show clearly their interest in make such 
repertoire more familiar the their everyday activities. 
 
Keywords : performance, orchestral repertoire, Brazilian Music. 
 

 
 
1. INTRODUÇÃO 

 

A natureza do trabalho dos instrumentistas de orquestra freqüentemente os conduz a 

uma atuação essencialmente prática, talvez por isso sejam poucas as publicações disponíveis 

no mercado que abordem as questões pertinentes às atividades cotidianas destes profissionais. 

Entretanto, os instrumentistas estão sempre à procura de informações que enriqueçam a 

qualidade de seu trabalho, o que tem aumentado a demanda por pesquisas que apresentem 

novas contribuições em bibliografias e recursos pedagógicos. São especialmente benvindas 



2

 pesquisas que apresentam caminhos para uma maior aproximação do músico brasileiro 

com o repertório brasileiro orquestral contemporâneo. 

A experiência como músicos de orquestra permitiu-nos a observar a resistência não 

rara entre colegas de profissão, com relação a preparação de obras do repertório orquestral 

brasileiro contemporâneo. Com o passar do tempo, tal observação levou-nos a fazer um 

autoquestionamento sobre as razões de tal resistência. Chegamos à conclusão de que, para 

ampliar meus horizontes, poderíamos buscar as opiniões de outros profissionais e ao mesmo 

tempo aferir se elas tinham proximidade com nossa experiência profissional. Assim, 

apresentamos um estudo que consiste em uma amostragem da visão do instrumentista de 

cordas de orquestras brasileiras sobre o repertório em questão e reflete sobre a interação 

destes instrumentistas com o repertório em questão. 

 

2. O ESTUDO 

O estudo foi desenvolvido a partir da hipótese de que os instrumentistas de orquestras 

têm resistência em executar o repertório orquestral contemporâneo brasileiro, seja por 

desconhecimento ou por falta de familiaridade com esse repertório. O apção de direcionar o 

estudo para músicos executantes de instrumentos de cordas friccionadas – violino, viola, 

violoncelo e contrabaixo, prevaleceu pelo fato dos autores serem instrumentistas de cordas 

(violoncelo e contrabaixo) e assim sentirem-se mais familiarizados com as características 

principais do universo de ofício dos profissionais em questão. As orquestras das Regiões 

Sudeste e Centro-Oeste foram escolhidas para a realização do estudo pelo fato das mesmas 

englobarem cidades onde o autor vem atuando profissionalmente e também por  estarem 

localizadas em distâncias viáveis para a realização da pesquisa de campo. 

Os conjuntos orquestrais visitados foram a Orquestra Sinfônica do Teatro Nacional 

Cláudio Santoro De Brasília – OSTNC, Fundação Orquestra Sinfônica de Goiânia – FOSGO, 

Orquestra Sinfônica de Minas Gerais – OSMG, Orquestra Sinfônica do Estado de São Paulo – 

OSESP, Orquestra Jazz Sinfônica do Estado de São Paulo – OJS Orquestra Sinfônica do 

Teatro Municipal De São Paulo – OSTMSP, Orquestra Sinfônica Municipal de Campinas – 

OSMC, Orquestra Experimental de Repertório de São Paulo – OERSP, Orquestra Sinfônica 

Brasileira – OSB. Durante as visitas foram entrevistados 107 instrumentistas de cordas, sendo 

50 violinistas, 18 violistas, 28 violoncelistas e 11 contrabaixistas. 

O questionário foi o mecanismo escolhido para que fosse possível fazer o mapeamento 

das opiniões de músicos dessas orquestras, com o objetivo de explorar a hipótese levantada. 



3

 Foi adotado o sistema “Cafeteria” (Mucchielli, 1979), cujo formato apresenta perguntas 

abertas e fechadas combinadas em cada questão. Este formato evita  extremos tais como 

apenas perguntas fechadas ou somente abertas que, respectivamente,  limitam ou abrem em 

demasia as respostas, dificultando a avaliação do tema pesquisado. 

Foi elaborado um pré-teste (anexo I) o qual, após ser aplicado em catorze músicos, 

demandou alguns ajustes, particularmente a supressão de partes que exigiam análise de 

trechos orquestrais, o que levou alguns músicos a hesitarem a respondê-lo. Concluiu-se que 

esses trechos orquestrais forçavam um alargamento de tempo que tanto não se 

compatibilizava com as disponibilidades de tempo dos entrevistados, como também não se 

encaixava na exigüidade de prazo para conclusão do estudo. Assim, ainda que eles tivessem 

alguma relação com problemas de arcadas e digitação no eixo de duas questões do pré-teste, 

esses excertos puderam ser suprimidos, porque auxiliavam porém não representavam o foco 

mais direto para a busca das respostas pretendidas sobre esses tópicos, e por também não 

obstarem os interesses principais da pesquisa. 

Assim, o questionário foi re-elaborado, sendo dividido em duas partes (A e B) 

abarcando um conjunto de treze questões, distribuídas em oito para a Parte A, e cinco para a 

Parte B (questões 9 a 13). 

O trabalho de campo se deu com a aplicação do teste definitivo no mês de agosto do 

ano de 2002, quando o questionário foi entregue pessoalmente pelo autor a cada participante 

após solicitar-lhes permissão para tal durante os ensaios das orquestras, em viagens pelas 

cidades de Goiânia, Belo Horizonte e São Paulo. Para aqueles músicos cuja localidade foi 

difícil acessar pessoalmente, foi utilizado, quando possível, o correio eletrônico com o 

questionário enviado em WORD anexado a mensagem.  

 

3.  DISCUSSÃO SOBRE OS DADOS COMPILADOS 

   A compilação dos dados coletada através do questionário foi quantificada em 

porcentagens, apresentando o seguinte quadro de respostas: 

 

 



4

 QUESTIONÁRIO  - PARTE A 

 

 

 

 

 

 

A questão aberta pelo questionário para resposta expontânea que chegou nesta questão 

aos 31% dos entrevistados, estes em grande parte redundaram em responder o que seria 

perguntado em questões seguintes. Entretanto, esse número é muito expressivo se  coteja algo 

que o entrevistado respondeu em questões posteriores, como por exemplo, a respeito da 

qualidade gráfica do material orquestral, o que já é tratado na questão de número 8. Há casos 

de reações através de vários tipos de frases que vão de empolgação, surpresa, satisfação, 

curiosidade, resistência por não gostar de tocar música contemporânea;  atitude rastreadora de 

verificar se a música “é boa”, até à aceitação de novos desafios na busca de entender uma 

nova linguagem musical. 

 

 

 

1)  Qual é geralmente a sua principal reação como instrumentista ao 
se deparar com a leitura à primeira vista de um repertório orquestral 

comtemporâneo brasileiro?

26%

21%

22%

31%

Ansiedade por não estar
familiarizado(a) com esse tipo de
repertório
Preocupação com as demandas técnicas

Dificuldade de assimilação de nova
linguagem musical

Outra
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24% dos entrevistados que se manifestaram com outras preocupações colocadas na 

opção aberta a respostas individuais desta questão, tem dentre outros indicativos que o maior 

empenho, para um número expressivo deles, está na razão direta da qualidade do material, da 

compreensão do estilo, da grafia contemporânea, e mesmo da atuação do regente. Aqui 

também se faz referências ocasionais a ensaios curtos e, quando não, poucos ensaios que 

dificultam um melhor entrosamento com uma obra. 

 

Verificou-se que pelas orquestras por onde a pesquisa se realizou é relativamente 

pequeno o número de instrumentistas que têm menos de dez anos em exercício e/ou de 

experiência. Isso chamou a atenção porque a longitude profissional foi considerada 

importante, como embasamento para não deixar dúvida quanto ao nível das declarações 

pertinentes à questão 3. O resultado, portanto, aponta que se um número próximo de 50% 

(44%) dos entrevistados diz que tem pouca afinidade com o repertório orquestral 

contemporâneo brasileiro, significa que para que isso estar ocorrendo existem premissas a 

serem avaliadas para o equacionamento do problema. Vejamos, então, as respostas: 

2)  Na execução do repertório orquestral contemporâneo brasileiro o 
que lhe tem exigido mais empenho para conseguir uma boa realização 

do mesmo?

27%

19%

10%

14%

24%

6%

Estruturas rítmicas

Problemas de digitação

Afinar os intervalos

Conseguir a expressão
satisfatória das dinâmicas
Outro

Não responderam
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Como são latentes algumas reclamações dos músicos em termos de suas dificuldades 

em executar o repertório em pauta, e se isso tem alguma relação com o perfil atual do ensino 

musical, preferimos consultá-los a respeito, e as respostas foram as seguintes: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3)  Desde seu ingresso em orquestra até o presente momento, quanta 
afinidade você diria que tem com o repertório orquestral 

contemporâneo brasileiro?

44%

34%

10%

4%

4% 4%

Pouca

Média

Alta

Nenhuma

Indiferente

Não responderam
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Em outra questão abordando o comportamento primordial dos instrumentistas quando 

têm de preparar uma parte (Ex. Parte de trombone, parte de violino) do repertório orquestral 

contemporâneo brasileiro, observa-se um costume bastante prejudicial ao rendimento técnico 

e interpretativo de uma grande porcentagem de músicos. Ela refere-se à preparação, e não 

leitura à primeira vista de um repertório, quando não é valorizada suficientemente uma 

mínima análise prévia de algo a ser interpretado.  

Este comportamento, que às vezes acontece pelo cansaço ou pelo excesso de 

compromissos profissionais, é algo que alguns professores de música consideram como o 

“efeito papagaio”, ou seja, o processo pelo qual alguém atinge a execução de uma peça após 

exaustivas repetições que poderiam ser evitadas, onde em cada leitura é que são detectados os 

elementos de sua estrutura, envolvendo desde símbolos a problemas de escrita dentre outros, 

que o instrumentista condicionando sua mente a cada passo até conseguir superar todos 

problemas, concluindo a elaboração após perder um tempo precioso. Estes são os dados da 

pesquisa em torno deste tópico: 

 

4)  Na sua opinião a aprendizagem teórica e auditiva tradicional é 
suficiente para a execução desse repertório?

16%

22%

20%

27%

10%

3%

2%

Sim

Não

Deixa a desejar

Para a maioria das peças ela é
suficiente
Apenas em algumas peças ela é
suficiente
Outra opinião

Não responderam
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4% apenas declararam ter outros meios de elaboração tais como procurar o compositor 

diretamente, ou ainda que o regente deve no processo de leitura ir explicitando a estrutura da 

obra, porque, aferiu-se, a tentativa de entender o recado musical do compositor representa 

uma grande preocupação para um bom número de instrumentistas. 

Muitos problemas de digitação surgem quando os instrumentistas precisam realizar 

uma leitura à primeira vista em um ensaio de orquestra, e por causa disso, os primeiros 

resultados sonoros são muito aquém daquilo que o compositor ou a própria concepção 

interpretativa do regente almeja.  

Compositores como Cláudio Santoro, em cujas sinfonias pode-se deparar com 

superposição de tonalidades ou uma reprodução de seqüências que fogem seguidamente do 

centro tonal, constituem desafios à segurança de até  muito experientes músicos. Isso,, por 

exemplo, pode acontecer quando se aplicam digitações que em alguns casos chegam a sérios 

contorcionismos na mão esquerda. Nestas condições o músico de orquestra passa por fases de 

tensionamentos e perplexidades quando tem de juntar-se à tentativa de unificar o seu naipe, o 

que nada mais é do que a limpeza de complexas linhas melódicas, de cujos intervalos muitos 

deles se queixam. 

5)  O que você faz primeiro quando tem de preparar uma peça do 
repertório orquestral comtemporâneo brasileiro?

44%

21%

7%

10%

14%

4%

Leio com o instrumento

Estudo a partitura sem o istrumento

Ouço a obra

Troco idéias com alguém,
preferencialmente com quem já a tocou
Simplesmente repasso a parte até
conseguir tocá-la
Outro critério de preparação
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Apenas 4% acham que existem outras saídas para os problemas de digitação para o 

repertório orquestral contemporâneo brasileiro, e dentre essas considerações dizem que isso 

depende em parte das iniciativas dos compositores e regentes. 

No tocante às arcadas tem-se algo parecido, mas que possivelmente gere maior 

preocupação. Na maioria das vezes utilizam-se as arcadas mais corriqueiras do leque de 

opções tradicionais, embora o músico precise estar atento uma vez que hoje alguns 

compositores brasileiros como Jorge Antunes e de Köeullreutter fazem uso de corolários 

próprios para a obtenção das sonoridades em seus estilos, condição de individualismo muito 

característica daquilo que plasma as tendências composicionais a partir do rompimento do 

com o sistema tonal. 

 

6)  Como instrumentista você considera necessária a utilização de uma 
digitação mais específica na execução do repertório orquestral 

comtemporâneo brasileiro?

18%

37%
14%

26%

4%

1%

Sim

Não

Sim, para a maioria dos casos

Apenas em eventuais trechos longos
com muitos acidentes ocorrentes
Outra alternativas

Não responderam
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Apenas 4% acham que algumas variáveis do problema devem ser consideradas como 

uma notificação mais precisa dos compositores de como certas passagens devem ser tocadas. 

Já a qualidade gráfica e os mais diversos tipos de manuscritos que corporificam os 

trabalhos composicionais da maioria dos autores brasileiros vêm sendo objeto de severas 

críticas dos músicos das orquestras sinfônicas do País, e como já se fez referência aqui, em 

mais de uma questão os músicos repetem suas preocupações nesse sentido.  

Pela reação deles aponta-se mais uma vez o descaso editorial em torno das obras de 

inúmeros compositores brasileiros, problema que sanado poderia melhorar a performance dos 

músicos, e por conseguinte, o desempenho das orquestras em cujas temporadas são incluídas 

peças do repertório contemporâneo dos nossos compositores.  

Com as editorações computadorizadas de hoje é inadmissível que obras de até mais de 

meio século passado achem-se ainda no estado de precários manuscritos. Vejamos, então,    o 

perfil das respostas a respeito deste quesito: 

 

 

7)  De modo geral, com respeito às arcadas, você detecta problemas a 
serem tecnicamente mais aclarados na expressão musical desse 

repertório?

18%

28%

39%

7%

4% 4%

Sim

Não

Apenas em determinados trechos do
repertório
Na maioria do repertório existem
dificuldades de execução de arcadas
Outro(s) problema(s)

Não responderam
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7% respondendo a questão aberta sinalizam que a formação do músico profissional, de 

algum modo, ainda está aquém das demandas de leitura e/ou elaboração do repertório 

orquestral contemporâneo brasileiro e que este tipo de repertório não é, via de regra, muito 

utilizado na aprendizagem musical, assim como os materiais fora o que foi descrito nas 

alternativas desta questão. Nas respostas livres destes 7% apresentam reclamações de (a) que 

muitas partes de orquestra têm incorreções, mas que (b) é preciso uma mudança de postura 

dos instrumentistas no sentido de ele  procurar se envolver mais seriamente na convivência 

com uma realidade da criação artística musical que não tem retorno e, por isso mesmo, (c) é 

importante o investimento individual e coletivo para preservar o que a classe já conquistou. 

No tocante à qualidade gráfica, pudemos levantar algumas partes do repertório 

orquestral contemporâneo brasileiro nas quais, se não em toda a extensão, em trechos delas as 

condições de visibilidade são muito precárias. Foram selecionadas para ilustração do 

problema, obras de alguns compositores nas quais, no momento de copiá-las, tivemos o 

cuidado de realizar isso mostrando o estado delas do modo mais fidedigno possível. Este 

material é disponibilizado no Anexo V, para que possam ser visualizadas mais precisamente 

suas precariedades. 

A partir dos dados avaliados da primeira parte do questionário, que envolvem as 

questões de número 1 a 8, pode-se concluir que para a maioria dos entrevistados a baixa 

qualidade gráfica das partituras  constitui um sério problema (31% + 21% + 24% das questões 

8)  Ao seu ver, dentre os fatores abaixo, qual mais concorre para 
eventuais dificuldades de execução do repertório orquestral 

contemporâneo brasileiro?

57%

22%

14%

7%

Baixa qualidade gráfica

Geralmente xerox precário

manuscritos antigos

Outro problema
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 1 e 2, e 93% da questão 8); o recurso teórico-auditivo tradicional até o momento 

ensinado nas escolas de música ainda serve a esse fim (questão 4  => 27% + 20% + 16%); o 

primeiro contato com o repertório tende a ser uma leitura com o instrumento (44% da questão 

5); não se evidencia a necessidade de uma digitação mais específica para o repertório em 

questão (questão 6 => 37% + 26%); e as arcadas não interferem na resistência dos 

instrumentistas em executar o repertório. Assim, infere-se desses dados uma primeira 

conclusão parcial: a resistência do instrumentista com relação ao repertório orquestral 

contemporâneo brasileiro ocorre principalmente pela sua baixa qualidade gráfica.  

 

Deste ponto em diante é solicitado mais uma vez o posicionamento dos instrumentistas 

de cordas das orquestras, agora a respeito dos graus de dificuldade e de freqüência de 

execução do repertório orquestral de 10 compositores brasileiros.  

Na questão de número 9, é solicitado aos entrevistados estabelecerem uma ordem 

numérica decrescente, do primeiro compositor mais tocado ao décimo menos tocado. Para 

isso a questão formulada é: “Tomando como base os compositores brasileiros abaixo, 

classifique por uma ordem numérica decrescente aqueles cujo repertório orquestral você mais 

tocou (se for o caso, citar só os que tocou). Exemplo: 1º mais tocado, 2º, 3º, etc. E 10º para 

aquele que você menos tocou.”  Para ilustrar seus graus de respostas, neste caso, foi elaborada 

a seguinte tabela: 

Questionário - Parte B – Questão nº 9 

COMPOSITOR 1º  2º 3º 4º 5º 6º 7º 8º 9º 10º 

SANTORO 5,6 20,5 20,5 7,4 9, 5,6 1,8 3,7 2,8 0 

C. GUARNIERI 3,7 25,2 9,3 17,7 4,6 2,8 3,7 5,6 0,9 0 

H. VILLA-LOBOS 77,5 4,6 5,6 0 2,8 0 0 0 0 0 

MARLOS NOBRE 0 1,8 1,8 1,8 0,9 8,41 7,4 0,9 10,2 11,2 

EDINO KRIEGER 0 1,8 1,8 9,3 7,4 5,6 6,5 7,4 4,6 3,7 

RAD.GNATTALI 1,8 7,4 7,4 5,6 7,4 7,4 8,4 10,2 4,6 1,8 

GUERRA PEIXE 1,8 14 18,6 10,2 8,4 9,3 4,6 1,8 2,8 0 

ERNST MAHLE 3,7 8,4 6,5 5,6 7,4 8,4 8,4 5,6 2,8 5,6 

ERNANI AGUIAR 2,8 6,5 4,6 10,2 5,6 5,6 7,4 1,8 3,7 6,5 

OSV.LACERDA 1,8 2,8 7,4 7,4 14 7,4 6,5 7,4 3,7 0,9 

Explicando os dados desta tabela cujos números representam porcentagens, vemos que para 

77,5% dos entrevistados, na seqüência apontada em cor violeta, o repertório orquestral de 
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 Villa-Lobos foi o mais executado pela ampla maioria dos instrumentistas. O segundo 

lugar fica com Camargo Guarnieri mais tocado por 25,2% dos músicos, e assim por diante.  

É importante destacar que os valores tendem a ir da maior porcentagem para a menor, 

embora na distribuição para a direita da tabela, claro, isso não represente a melhor 

classificação como compositor mais tocado. Marlos Nobre, como exemplo, no final da tabela 

tem 10,2% dos músicos que o situam como nono compositor mais tocado por eles, 

porcentagem essa que aumenta para  11,2% de músicos que o situam na décima posição como 

o compositor mais tocado por eles. Ou seja, se a porcentagem de um compositor vai 

aumentando para o final da tabela (da classificação), significa que um número maior de 

músicos diminui a classificação dele.  

Entretanto, o levantamento aponta ainda que ele pode ter um menor número de 

músicos que o classifiquem em nono ou décimo mais tocado, o que quer dizer que, já estando 

nessas classificações, ele foi tocado por um número ainda menor de músicos. Visando 

esclarecer mais essa tabela, foi elaborado o gráfico abaixo, para ilustrar os dados mais 

importantes em termos de compositores mais tocados e daqueles menos tocados. 

 
Questão 9 –  gráfico-resumo 

 
 
1º)VILLA-LOBOS            77,5% 
 
2º ) GUARNIERI     25,2 % 
 
3º ) SANTORO        20,5 %  
 
4º ) GUARNIERI         17,7 % 
    
5º ) O. LACERDA       14 %  
 
10º ) M. NOBRE   11,2 % 

 

 

Na questão de número 10 pedimos que os instrumentistas indicassem se não haviam 

tocado algum compositor  de uma relação de quinze nomes dispostos no questionário, ou se 

eventualmente haviam tocado todos. A organização dos dados, por tabela, traz os seguintes 

resultados: 

Questionário - Parte B – Questão nº 10 

COMPOSITOR NÃO TOCADO AINDA POR ( % )  
CLÁUDIO SANTORO 5,6  
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CAMARGO GUARNIERI 6,5  
HEITOR VILLA-LOBOS Zero % (foi tocado por todos os entrevistados) 
EDINO KRIEGER 20,5  
MARLOS NOBRE 39,2  
RADAMÉS GNATTALI 9,3  
GUERRA PEIXE 4,6  
MÁRIO TAVARES 70 
ERNANI AGUIAR 19,6  
JOSÉ VIEIRA BRANDÃO 71,9  
RICARDO TACUCHIAN 54,2 
OSVALDO LACERDA 12,1 
ERNST MAHLE 13 
FRANCISCO MIGNONE 6,5 
JOSÉ SIQUEIRA 47,6 
Tocaram repertório de todos autores Apenas 5,6 % dos músicos 

 

Fazendo novo gráfico dos pontos mais significativos da tabela acima, vemos que José 

Vieira Brandão é o compositor menos conhecido pelos instrumentistas, com a porcentagem de 

71,9% dos entrevistados, e analisando mais adiante Guerra Peixe figura nesta questão como o 

segundo mais conhecido. Villa-Lobos com 0%, é primeiro novamente a se destacar, sendo 

conhecido por todos os entrevistados. Para esta questão também foi confeccionado um gráfico 

mais resumido, que é o seguinte: 

 
Questão nº 10 –  gráfico-resumo 

 
 
 
 J.V.BRANDÃO              71,9 % 
 
R. TACUCHIAN              54,2 % 
 
 
JOSÉ SIQUEIRA               47,6 %  
 
 
MARLOS NOBRE               39,2 % 
    
EDINO KRIEGER          20,5 %  
 - 
 - 
GUERRA PEIXE                      4,6 %   
 
VILLA-LOBOS  0 % 

Na questão de número 11 do questionário foi solicitado aos músicos para declinarem, 

apenas tomando como base suas impressões e experiências como instrumentistas de 
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 orquestras, os graus de dificuldades que em linhas gerais entendem distinguir pelo 

repertório orquestral de dez compositores brasileiros já tocados por eles, ou que já os 

conheçam por estudos individuais.  

Tivemos os seguintes resultados expressos na tabela abaixo, em porcentagens: 

Questionário – Parte B - Questão nº. 11 

Autor Muito 

difícil 

Difícil Relativamente 

fácil 

Fácil Não tocou o repertório 

Claudio Santoro 9,34 36,4 26,1 3,7 4,6 

C. Guarnieri 8,4 29,9 28,9 2,8 5,6 

H. Villa-Lobos 19,6 51,4 11,2 0,9 9,3 

Marlos Nobre 2,8 13 21,4 5,6 16,8 

Edino Krieger 3,7 14 29,9 7,47 15,8 

Radamés Gnattali 3,7 18,6 32,7 6,5 9,3 

C. Guerra Peixe 4,6 28 29,9 9,34 2,8 

Ernst Mahle 1,86 11,2 28,9 20,5 9,34 

Ernani Aguiar 0,9 6,5 41,2 15,8 9,34 

Osvaldo Lacerda 0,9 19,6 27,1 12,1 5,6 

 

Os números distribuídos na tabela acima apontam os graus de dificuldades detectados 

pelos instrumentistas, como também as proporções em cada grau de dificuldade no sentido 

vertical. Villa-Lobos, como exemplo, aqui também é o primeiro compositor considerado 

muito difícil de ser tocado no entendimento dos instrumentistas de cordas das regiões 

pesquisadas, enquanto Cláudio Santoro é o segundo classificado no mesmo grau de 

dificuldade. Vemos ainda que Villa-Lobos e Santoro seguem na mesma ordem de 

classificação agora no grau difícil, embora em proporções diferentes. Visando dar outra 

visualização dos números expressos acima, foi elaborado um segundo gráfico, denominado 

gráfico-resumo, da questão de número 11.  

Os dados estudados na questão 9, somados aos anteriormente avaliados, nos conduzem 

a uma segunda conclusão parcial: o fato do repertório orquestral brasileiro apresentar 

obras difíceis, não é razão para que ele não seja executado com maior freqüência e, 

portanto, não justifica uma possível resistência por parte dos músicos a ele. 
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 Questão nº 11   –   gráfico-resumo 
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Nas duas últimas questões (as de números 12 e 13) também constantes da PARTE B 

do questionário, o entrevistado podia responder a mais de uma alternativa em cada questão. 

Essa opção fez com que muitas respostas tanto convergissem para a reivindicação de maior 

divulgação do repertório orquestral contemporâneo brasileiro (primeira alternativa), como 

também os mesmos autores pediam em outra mais inserção desse repertório nas temporadas 

(segunda alternativa), o que dificultou colocá-las no mesmo tipo de gráfico das questões 2 a 8, 
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 porque os valores se superpõem e a porcentagem teria que fechar em 100% no programa 

computacional.  

Estas questões buscam aferir, então, o que fazer para que ocorra, (1) uma inserção 

realmente significativa do repertório orquestral contemporâneo brasileiro nas temporadas das 

nossas orquestras e, de que maneira (2) o músico de orquestra pode mais satisfatoriamente 

corresponder e aprofundar o seu envolvimento com um repertório nativo ainda pouco 

conhecido, e (3) em que sentido ainda a sua postura renovada pode contribuir para uma maior 

aproximação do público para com esse repertório. Adotamos o gráfico abaixo: 

 

Gráfico da questão nº 12 
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13% na questão aberta consideram importante outros caminhos para aproximar mais 

os músicos desse repertório. Os músicos que se manifestaram nesta faixa de 13%  insistem 

que as composições (1) deveriam incorporar mais qualidade musical e criatividade e que (2) 

deveriam ainda ser evitados muitos ruídos e ao mesmo tempo imprimidas nelas 

(composições) (3) recursos técnicos mais próximos do modo de utilização dos instrumentos 

de orquestras;  (4) atribuem também um papel muito relevante na gestão dos diretores 

artísticos nos circuitos organizadores das temporadas, e por fim (5) sugerem mais acesso dos 

músicos ao repertório orquestral contemporâneo brasileiro. 
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 Finalmente, a questão 13 procurou averiguar “o que o profissional de orquestra 

poderia ou deveria fazer em primeira mão, para tocar de modo mais seguro o repertório 

orquestral contemporâneo brasileiro” . Os dados desta questão estão no gráfico seguinte: 

 
Gráfico da questão nº 13 
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6,5% apenas entendem haver outros requisitos como ensejar a familiarização do 

músicos através de maior inserção de peças desse repertório na programação dos concertos, 

mas que o profissional de música deve, antes de mais nada, encarar com muito 

profissionalismo uma transição cujo processo é demorado mas inevitável, do mesmo modo 

como procede na elaboração uma sinfonia de Beethoven ou outro compositor. 

 

 

5. CONCLUSÃO 

 

O entrosamento precário entre instrumentistas e o repertório orquestral brasileiro 
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  O presente estudo mostrou que, se por um lado, a amostragem aponta a 

resistência do instrumentista de orquestra brasileiro em tocar o repertório orquestral nacional, 

por outro, entretanto, demonstra claramente a disposição dele em familiarizar-se mais com a 

produção musical contemporânea. Para ocorrer essa mudança seria necessária uma mudança 

de orientação no funcionamento das orquestras sinfônicas face ao repertório orquestral 

contemporâneo brasileiro, o que requer novas edições, publicações, incremento na divulgação 

da produção, e também a disponibilização de gravações no mercado. 

Na visão do profissional de orquestra brasileiro, o repertório histórico e tradicional é 

parte fundamental da formação e atuação do músico, porém, não há razão para acomodação 

sobre referenciais estéticos do passado. Pelo contrário, é latente a necessidade do 

instrumentista vivenciar a produção musical contemporânea, já que a estrutura de ensino 

tradicional não representa um atraso e não embarga também o avanço da estética musical 

contemporânea.  

Em suma, a eliminação dos obstáculos conceituais e operacionais, e a imperiosa 

aproximação e o aprimoramento de mecanismos em termos de técnica e nomenclatura, 

mostrarão claramente os referenciais do passado como substrato para os avanços atuais e 

futuros, pois esse é o refluxo que constantemente desafia a nossa inteligência, que através da 

música enriquece o nosso sentido de vida. 
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Resumo: O presente trabalho tem como objeto de estudo as obras: Ricercar a 6 (do Musikalisches Opfer) 
de J. S. Bach e a orquestração desta obra por Anton Webern que se intitula Fuga (Ricercata) a 6 voci. O 
Musikalisches Opfer (Oferenda Musical) foi composto em 1747 e a orquestração por Webern data de 
1934 – 1935. Através de uma análise comparada procura-se demonstrar quais são os procedimentos 
utilizados pelo compositor ao explorar os recursos técnicos do estilo contrapontístico e do orquestrador 
através da técnica langfarbenmelodie e da serialização motívico- tímbrica. Estabelece-se assim, uma 
correlação de elementos do passado barroco e do presente weberniano assegurados pelo princípio de 
repetição1 que estabelece relações coerentes entre os elementos da obra.  
 
Palavras-chave: Ricercar a 6, orquestração, análise  
 
Abstract: This work has as objective of study the Ricercar a 6 (from Musikalisches Opfer) by J. S. Bach 
and its orchestration by Anton Webern entitled Fuga (Ricercata) a 6 voci. The Musikalisches Opfer 
(Musical Offering) was composed in 1747 and Webern’s orchestration in 1934 – 1935. Through a 
comparison analysis one tries to demonstrate which procedures are used by the composer as he explores 
resources of the contrapuntal technique and the ones utilized by the orchestrator through the technique of 
Klangfarbenmelodie and the motivic-timbric serialization. A correlation of  past baroque and present 
webernian elements is thus established further substantiated by the principle of repletion 2 that establishes 
coerent relations among the compositional elements of the work. 
 
Keywords: six-part Ricercar, orchestration, analysis 
 

Este artigo decorre de uma dissertação de mestrado cujo título é Ricercar a 6 de Johann 

Sebastian Bach e a sua orquestração na Fuga ( Ricercata ) a 6 voci por Anton Webern: a técnica 

Klangfarbenmelodie e a serialização motívico- tímbrica 3. 

A obra Musikalisches Opfer ( Oferenda Musical ) de J. S. Bach foi dedicada ao Rei Frederico II 

( Prússia ) em julho de 1747. O tema dado pelo Rei para que Bach improvisasse uma fuga 

recorre em toda a obra. Nela, o compositor explora as possibilidades técnicas do estilo 

contrapontístico. 

                                                                 
1 WEBERN, Anton. O Caminho para a Música Nova . São Paulo: Novas Metas,  1960. p. 55. Tradução: Carlos 
Kater. Webern cita este princípio quando comenta a respeito do  “desenvolvimento histórico das idéias  e dos 
princípios de apreensibilidade e coerência” ( p. 50 - 55 ).  
2 WEBERN, Anton. O Caminho para a Música Nova. São Paulo: Novas Metas,  1960. p. 55. Translation: Carlos 
Kater.  
3 AMBIEL, Áurea H. de J.  Ricercar a 6 de Johann Sebastian Bach e a sua orquestração na  Fuga ( Ricercata ) a 6 
voci por Anton Webern: a técnica Klangfarbenmelodie e a  serialização motívico - tímbrica.  2002.  445 f. 
Dissertação ( Mestrado em Artes ),  Faculdade de Música do Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas. 



A orquestração do Ricercar a 6 de Bach realizada por A. Webern, data da primeira metade do 

século XX ( 1934 -1935 ). A grande importância da mesma está centrada principalmente no 

tratamento tímbrico empregado e nos procedimentos utilizados. Webern emprega na Fuga  

( Ricercata ) a 6 voci, a técnica Klangfarbenmelodie 4 ( melodia de timbres ) 5 e uma  

serialização 6 motívico - tímbrica. Tais procedimentos utilizados pelo orquestrador são 

inesperados, pois ele não faz simplesmente uma orquestração seguindo  moldes barrocos, mas 

sim, representa historicamente o seu tempo, através das técnicas utilizadas.  

Por intermédio de uma análise comparada, procura-se identificar alguns dos principais 

procedimentos composicionais empregados por Bach e por Webern.  

Para uma melhor compreensão das obras em questão, no primeiro capítulo, faz-se uma 

investigação a respeito do Ricercar a 6 de Bach, analisando as possibilidades quanto à 

macroforma ( foram verificadas duas hipóteses possíveis; ver p. 18 – 28 da dissertação ) e a 

microforma ( campo harmônico e análise das principais linhas melódicas e das partes que 

compõem a macroforma; ver p. 29 – 81 da dissertação ). É importante que se diga, que este 

capítulo está baseado na Analysis of Ricercar a 6 7de H. T. David. Outra questão que deve ser 

ressaltada é que, alguns autores citam o Ricercar como sendo uma fuga, entre eles, Westrup e 

Harrison 8 e o  próprio Webern, que intitula a obra de Fuga ( Ricercata ) a 6 voci. Assim, este 

trabalho baseia-se nesta proposição. 

No segundo capítulo faz-se uma análise da orquestração, mas investiga - se primeiramente os 

procedimentos empregados por Webern. Como já foi mencionado, observa-se que ele emprega 

na sua orquestração a técnica Klangfarbenmelodie e uma serialização motívico - tímbrica. 

Verifica – se também, que em determinados momentos ele utiliza o que foi chamado neste 

estudo de instrumentos condutores.  

As linhas melódicas que se utilizam dos instrumentos condutores diferenciam-se das que 

empregam a técnica Klangfarbenmelodie. Como já foi dito, uma tradução para esta técnica é 

melodia de timbres, o que equivale dizer, que uma de suas aplicações é o tratamento de maneira 

a distribuir a linha melódica entre vários instrumentos. Segue um exemplo da aplicação 

                                                                 
4 A  Klangfarbenmelodie  não é criação de Webern. Segundo Augusto de Campos ( Música de Invenção. São Paulo: 
Perspectiva, 1998. p. 253 ), o termo foi citado por Arnold Schoenberg no seu livro Harmonielehre 
 ( Tratado de Harmonia  ) quando da sua publicação em 1911. Ver definição de Klangfarbenmelodie no glossário  da 
dissertação: p. 394. 
5 KOELLREUTTER, Hans J. “Novo Glossário”: Terminologia de Uma Nova Estética da Música. p. 31 ( não 
publicado ). 
6 Ver por exemplo, o tratamento da serialização dado ao tema na orquestração ( exemplos 5 - 11  ), onde Webern 
serializa a linha melódica do mesmo através de relações motívico- tímbricas. Ver também o verbete série  
 ( definição de Paul Griffiths no glossário  da dissertação: p. 395 ). 
7 DAVID, Hans T.. J. S. Bach’s Musical Offering: History, Interpretation, and Analysis . 1. ed. New York: Dover ,  
1945. cap. 8, p. 134 – 152. 
8 WESTRUP, J. A . ; HARRISON, F. L1. The New College Encyclopedia of  Music . New York: W.W. Norton, 
1959?. p. 445. 



da mesma na primeira entrada temática realizada por Webern.  

  Ex. 1: tema e a melodia de timbres 
 

       Trombone                        Trompa                     Trompete 
    
Nota-se a presença de três instrumentos compondo o tema; entretanto um quarto ( harpa ), também aparece como articulador tímbrico 9. Ele 
ocorre na segunda e terceira partes do tema ( ver  ex. 9 ). 
 

Com relação aos instrumentos condutores, a linha melódica é transportada na sua totalidade  por 

um único instrumento, ou seja, não ocorre uma divisão tímbrica em motivos.  

        Ex. 2: episódio I, 1º momento, quarta linha melódica 
 

 

 

As vezes dois ou mais instrumentos podem também ser os condutores.  

        Ex. 3: episódio I, terceiro momento, sexta linha melódica 

 

Quanto à serialização, pode - se dizer que ela é empregada por Webern em linhas melódicas 

principais, como por exemplo: o tema e o primeiro contraponto 10. Para exemplificar o seu 

tratamento utiliza-se o tema. Antes porém de explicá-lo, é necessário dizer que ele foi  

dividido em três partes:  

                                                                 
9 Termo criado neste estudo para denominar na orquestração, aquele ( s ) instrumento ( s ) que se une ( m ) a um 
outro numa nota ou motivo para a obtenção de um efeito tímbrico. Por exemplo: na 1ª entrada temática ( comp. 5 ) a 
harpa se junta com a trompa para a obtenção de um colorido tímbrico, o mesmo ocorre no compasso 8 com  o 
trompete ( ver exemplo 9 ). 
10 Hans T. David em Analysis of  Ricercar a 6  de Bach ( p. 138 ), denomina o contratema de primeiro contraponto. 



    Ex.: 4: tema: três partes 

 

Webern distribui então esta linha melódica em trechos menores: células ou motivos e os serializa 

timbristicamente 11: 

   Ex. 5: tema 
 
São quatro os instrumentos envolvidos na composição temática. Cada instrumento apresenta 

mais de um motivo ou células específicas de entrada, ou seja, possuem uma ordem previamente 

estabelecida. 

A serialização consiste no seguinte procedimento: 

.  o instrumento que entra em primeiro lugar ( 1ª parte diatônica ) vai ser sempre responsável por 

dois trechos previamente fixados: a primeira parte inteira ( diatônica ) e o final da segunda parte 

( cromática ): 

 

 

           Ex.6: o tema e a serialização 

. o instrumento que entra em segundo lugar vai ser responsável por três trechos: início da 

segunda parte ( cromática ), aproximadamente a metade da segunda parte ( cromática ) e o início  

                                                                 
11 Paul Griffiths no The New Grove Dictionary of Music and Musicians, cita que Webern emprega no Musikalisches 
Opfer “a técnica de separação motívica” ( Griffiths, 1980, vol. 20, p. 276 ). 



da terceira parte ( diatônica ): 

            Ex. 7: o tema e a serialização 

. o instrumento que entra em terceiro lugar é responsável por duas entradas: quase no início da 

segunda parte ( cromática ) e no final da terceira parte ( diatônica ): 

 

 

 

 

 

 

 

 

              Ex.: 8: o tema e a serialização 

 



. O articulador tímbrico aparece em dois momentos: aproximadamente na metade da seção 

cromática e ao final da terceira parte ( diatônica ): 

              Ex.: 9: o tema e a serialização 

 

Comparar a seguir, a serialização nas duas primeiras entradas temáticas. Nos exemplos abaixo, 

as entradas do primeiro instrumento são simbolizadas pela cor azul, do segundo pela cor 

vermelho e do terceiro pela cor vermelho escuro. O azul claro simboliza o articulador tímbrico.  

                    Ex. 10: primeira entrada temática 
 



                      Ex. 11: segunda entrada temática 
 
Após a análise, pode ser averiguado que das doze entradas temáticas, onze estão serializadas 

observando este mesmo princípio. Webern reserva para a última um efeito surpresa. 

Instrumentos condutores ( ao invés da serialização ) transportam o tema ( ver p. 329 - 330 e 353 

da dissertação ).  

Enquanto o orquestrador reserva a técnica Klangfarbenmelodie e a serialização principalmente 

para vozes de importância, outras mais secundárias são tratadas por instrumentos condutores ou 

ainda pela técnica Klangfarbenmelodie.  

Além de linhas melódicas significativas, motivos importantes também podem aparecer 

serializados. Verificam-se duas maneiras:  

a) todas as entradas de um mesmo motivo são apresentadas por instrumentos pertencentes à 

mesma família; como exemplo, ver o motivo cromático descendente 12 nas elaborações 

temáticas III  13 que é feito pelos metais: 

      Ex.: 12: elaborações temáticas III, motivo cromático descendente, terceira voz 

        Ex. 13: elaborações temáticas III, motivo cromático descendente, segunda voz 

 
O motivo cromático descendente apresenta quatro entradas e é sempre feito por instrumentos pertencentes à família 
dos metais. As articulações, a dinâmica e o efeito   ( com surdina ) também encontram-se serializados. 
 
b) todas as entradas de um mesmo motivo são apresentadas por instrumentos pertencentes a 

famílias diferentes.  Entretanto, em cada entrada, o número de instrumentos envolvidos, as  

articulações e a dinâmica permanecem iguais ou semelhantes, o que permite verificar a 

aproximação entre os mesmos. Ver como exemplo, o motivo triádico ascendente: 

                                                                 
12 É uma definição de H. T. David e corresponde ao motivo que é derivado da 2ª parte ( cromática ) do tema. 
13 Termo empregado por H. T. David para designar uma espécie de “exposição secundária”, na qual, em geral, 
fragmentos derivados do tema são tratados imitativamente, em entradas sucessivas ( nesta obra, normalmente em 
intervalos de 4ª, 5ª ou  8ª justa ), à maneira de uma exposição. 



         Ex. 14: recapitulação livre das                         Ex.15: recapitulação livre das                    
         elaborações temáticas I,                                    elaborações temáticas I, 
         motivo triádico asc., quarta voz                        motivo triádico asc., quinta voz 
 

Conclui-se então, que a serialização é reservada às linhas melódicas relevantes, ou em alguns 

casos a motivos importantes. 

Assim, após a explanação do que é, e de como ocorre a técnica Klangfarbenmelodie, a 

serialização motívico-tímbrica e o instrumento condutor, todas as linhas melódicas das partes 

que compõem a macroforma são analisadas, observando tais procedimentos empregados por 

Webern.  

A partir destes dois capítulos iniciais é que se pode chegar à sintese e conclusão no terceiro. O 

processo de trabalho constitui-se até agora, de procurar observar o tempo todo, quais são as 

estratégias do compositor e do orquestrador e em todo o momento procura-se estabelecer 

relações entre os motivos, entre as linhas melódicas e entre as partes da macroforma para poder 

verificar a coesão da obra. Observa - se assim, que estas relações se estabelecem através da 

repetição, que podem ser ora idênticas, ora semelhantes ou até mesmo desenvolvidas. Lendo o 

livro O caminho para a música nova  que trata das conferências de Webern, encontra-se o 

conceito do princípio de repetição 14 e ali está o embasamento para a investigação que vinha-se 

fazendo até então.  A partir deste princípio foi possível chegar-se à sintese e à conclusão, 

comparando as estratégias utilizadas na composição de Bach e na orquestração de Webern. 

Averigua-se como o compositor e o como o orquestrador empregam tal princípio para manter a 

unidade e a coerência da obra.  

Desta maneira na síntese faz-se: 

⇒ A OBSERVAÇÃO DAS PRINCIPAIS REPETIÇÕES NA SINTAXE 15  DO RICERCAR A 6  DE J. S. 

BACH.  

Analisa-se aqui, como o princípio de repetição manifesta-se através: 

- das linhas melódicas 

- das relações motívicas  

- do encadeamento harmônico 

- das relações entre as partes constituintes da macroforma 

⇒ A OBSERVAÇÃO DAS PRINCIPAIS REPETIÇÕES NA SINTAXE DA ORQUESTRAÇÃO DO 

RICERCAR A 6  DE J. S. BACH POR ANTON WEBERN.  
                                                                 
14 Nas palavras de Webern: “A partir desse fenômeno simples, dessa idéia de dizer algo duas vezes, depois o mais 
frequentemente possível, desenvolveram-se os trabalhos mais artísticos” ( Webern,  1960, p. 55 ). O orquestrador 
cita este princípio quando comenta a respeito do “desenvolvimento histórico das idéias  e dos princípios de 
apreensibilidade e coerência” ( Webern,  1960, p. 50 ).  



O princípio de repetição ocorre principalmente pela utilização da técnica Klangfarbenmelodie e 

por uma serialização motívico- tímbrica. 

• A serialização como elemento de repetição pode ser observada na ( s ):  

-    linhas melódicas principais ( tema e contratema ) 

- relações motívicas ( motivos importantes encontram-se serializados ) 

- ocorrência do articulador tímbrico 

- relações entre as partes constituintes da macroforma ( pode ser averiguado que, certos 

trechos correlacionados da obra empregam procedimentos semelhantes. Como exemplo, 

pode-se dizer que, o episódio II é uma espécie de lembrança do primeiro episódio, 

apresentando algumas estratégias semelhantes no tratamento de linhas melódicas e de 

motivos ).  

• Dinâmica e variações de andamento como elementos de repetição.  Verifica-se que em alguns 

trechos da orquestração, certas variações de andamento aparecem para valorizar a entrada de 

trechos importantes e certas repetições ( com relação às variantes de andamento e de dinâmica ) 

podem relacionar entradas temáticas ou partes que compõem a macroforma . Como exemplo, 

pode-se citar as entradas temáticas que são realizadas ao seu início principalmente em pianissimo 

ou piano e com um tempo moderado ou tranquilo. 

Assim, após a síntese, chega-se à conclusão  de como ocorre o princípio de repetição em Bach e 

em Webern. O princípio de repetição e da coerência já está assegurado no procedimento 

utilizado por Bach explícito no acróstico ao início da obra: Regis Iussu Cantio Et Reliqua 

Canonica Arte Resoluta ( Tema dado pelo Rei e o restante desenvolvido à maneira canônica ) 16. 

Webern cita: “as formas canônicas, contrapontísticas, o tratamento temático podem estabelecer 

muitas relações entre as partes” ( Webern,  1960, p. 108 ). Assim, a coerência da obra está 

garantida, pois a mesma  “resulta do estabelecimento de relações, as mais estreitas possíveis, 

entre as partes componentes” ( Webern,  1960, p. 106 ). 

Entradas temáticas, motivos derivados ou não do tema, cadências semelhantes colocadas em 

pontos importantes, “modelos” de encadeamento harmônico e correlação de partes que compõem 

a macroforma, são algumas das estratégias composicionais empregadas por Bach e revelam que, 

através do princípio de repetição se assegura a coerência e consequentemente a apreensibilidade 

da obra. 

A manifestação do princípio de repetição em Webern pode ser observada através do emprego da 

técnica Klangfarbenmelodie, da serialização motívico-tímbrica de linhas melódicas principais, da 

                                                                                                                                                                                                                 
15 KOELLREUTTER, Hans J. “Novo Glossário”: Terminologia de Uma Nova Estética Da Música. p. 54 ( não 
publicado ) - Sintaxe: “conjunto das relações estruturais que se estabelecem entre os signos musicais. Ex.: relações 
harmônicas, contrapontísticas, melódicas, rítmicas e outras”. 
16 KOELLREUTTER, Hans J. Oferenda Musical de J. S. Bach ( artigo não publicado ).  



serialização de motivos significativos, dos procedimentos semelhantes empregados em certas 

partes correlacionadas que compõem a macroforma e de certas relações entre dinâmica e 

andamento inseridas em entradas temáticas ou partes da macroforma e que se apresentam 

também correlacionadas.   

Assim, todos estes elementos devem ser levados em consideração na análise da orquestração, 

pois através deles é possível estabelecer relações e consequentemente verificar a coerência da 

obra. 

 

Webern trabalha com uma obra pertencente à época barroca, mas intervêm  na sua sintaxe por 

intermédio do parâmetro timbre e do emprego de técnicas específicas de sua época. Estabelece-

se assim, uma correlação de elementos do passado barroco e do presente weberniano. Nas 

palavras de Goethe 17 : 

“Não existe passado algum do qual se deva aspirar a uma volta. Existe apenas um eterno 
novo, que se configura a partir de uma expansão dos elementos do passado”  

 

“Carta a F. V. Müller, 4 de novembro de 1823” 

REFERÊNCIAS 
 
AMBIEL, Áurea H. de J. Ricercar a 6 de Johann Sebastian Bach e a sua orquestração na Fuga  

( Ricercata ) a 6 voci por Anton Webern: a técnica Klangfarbenmelodie e a serialização motívico 

- tímbrica. 2002. 445 f. Dissertação ( Mestrado em Artes ), Faculdade de Música do Instituto de 

Artes, Universidade Estadual de Campinas. 

CAMPOS, Augusto de. Melodia de timbres. In: Música de Invenção. São Paulo: Perspectiva, 

1998. 

DAVID, Hans T.  J. S. Bach’s Musical Offering: History, Interpretation, and  Analysis. 1. ed. 

New York: Dover, 1945. 

GRIFFITHS, Paul. Anton Webern. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 

London: Macmillan, 1980, v. 20. 

KOELLREUTTER, Hans J. A Oferenda Musical de Johann Sebastian Bach ( não publicado ? ) 

KOELLREUTTER, Hans J. “Novo Glossário”: Terminologia De Uma Nova Estética Da Música 

( não publicado ). 

SCHUBACK, Márcia S. C. A Doutrina Dos Sons De Goethe A Caminho Da Música Nova De 

Webern. Rio de Janeiro: UFRJ, 1999. 

WEBERN, Anton. O caminho para a música nova. São Paulo: Novas Metas, 1960. 

                                                                 
17 Schuback, Márcia S. C. A Doutrina Dos Sons De Goethe A Caminho Da Música Nova de Webern. Rio de 
Janeiro: UFRJ, 1999. p. 21. 



WESTRUP, J. A .; HARRISON, F. L1. The New College Encyclopedia Of Music. New York: 

W. W. Norton, 1959? 

 

PARTITURAS 

BACH, Johann S. Musikalisches Opfer. Leipzig: Bärenreiter, 1974. 

WEBERN, Anton. Fuga ( Ricercata ) nº 2 Aus Dem “Musikalischen Opfer” von J. S. Bach. 

Austria: Universal, 1963. 

 



 
 

1 

A “face oculta” da prática da música instrumental na cultura luso-
brasileira nos finais do século XVIII: subsídios para o estudo sobre a 

disseminação do classicismo musical através do Ms. 4986 da Biblioteca 
Nacional de Lisboa 

 
 

Beatriz Magalhães-Castro 
Universidade de Brasília (UnB) 

beatriz@unb.br 
 

 
Resumo: O presente estudo centra-se sobre questões referentes à circulação, recepção, e reprodução 
dos estilos do classicismo musical, entre Portugal e o Brasil, durante os finais do século XVIII e início 
do XIX.  Neste contexto, surge a figura do Conde do Farrobo (1801-1869), o qual desenvolve e 
patrocina intensa atividade musical desde o seu teatro privado no Palácio das Laranjeiras.  Restam-nos 
poucas referências e testemunhos desta prática, com exceção do MS. 4986, um catálogo manuscrito, 
encontrado na Biblioteca Nacional de Lisboa, sob o título: “Catálogo das Peças existentes no Archivo 
de Múzica pertinente a S. Excia. o Senhor Conde do Farrobo...”  A importância deste catálogo reside 
na possibilidade de reconstituir-se parte de um repertório musical executado à época, no qual 
encontra-se uma diversificada e substancial prática da música instrumental, questão esta raramente 
tratada nos estudos realizados até ao presente. As diversas entradas foram reorganizadas na sua 
numeração, e analisados os autores e gêneros, com o objetivo de ampliar um panorama da prática 
musical e dos gostos da época, e suas influências no Brasil. 
 
Palavras-chave: prática da música instrumental em Portugal; disseminação do classicismo; Conde do 
Farrobo 
 
Abstract: The present study focuses on some of the issues concerning the processes of circulation, 
reception and reproduction of Classical musical styles between Portugal and its main colony, Brazil, 
in late 18th and early 19th centuries. The Conde do Farrobo (1801-1869), developed and sponsored an 
intense musical activity from his private theatre at the “Palácio das Laranjeiras.”  Aside from 
biographical entries, few documents remain noting his musical activities, with the exception of MS. 
4986, a manuscript catalog, found at the National Library of Lisbon, under the title “Catálogo das 
Peças existentes no Archivo de Múzica pertinente a S. Excia. o Senhor Conde do Farrobo...”  Its 
importance lies on the fact that it contains a consistent amount of entries regarding the instrumental 
genre, allowing a reconstruction of a musical practice which until now has occupied a secondary plan 
in present day studies.  Through a reorganization of the sequential numbering of its several entries, 
and a analysis of authors and genres, it was possible to construct of a broadened view of the 
instrumental music practices and contemporary musical tastes, and its influence on colonial practices. 
 
Keywords: instrumental music practice; Portugal; dissemination of Classical musical styles; Count of 
Farrobo. 
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As questões relativas à disseminação do estilo clássico na passagem do século XVIII ao XIX, 

no contexto da prática da música instrumental, e seus reflexos no âmbito da cultura luso-

brasileira, abrem espaço para o estudo das suas formas de circulação, recepção, e 

reprodução.1  Para este fim, apresentarei uma amostragem de alguns dos dados pertinentes, 

obtidos a partir de uma análise do MS. 4986, referente ao catálogo manuscrito de obras 

anteriormente existentes no acervo musical do Conde do Farrobo (1801-1869).  

 

Inicialmente relevam-se dois importantes aspectos para o desenvolvimento desta temática: a 

escassez ou limitação das fontes primárias; e alguns pressupostos ainda arraigados na 

musicologia em Portugal e no Brasil, concernentes à função, dinâmica, e abrangência da 

prática da música instrumental nestes países, preterindo e orientando a um plano secundário 

os estudos sobre esta questão.  Todavia, para a alteração de tais pressupostos, constata-se a 

necessidade de consolidação de um corpo de estudos críticos sobre a prática da música 

instrumental, partindo-se de análises que privilegiem, de forma articulada, os contextos, e os 

processos internos e externos da construção dos produtos, ou objetos de pesquisa. 

 

Como exemplo destes pressupostos, citamos a afirmação de Benevides (1883), sobre a 

influência do classicismo em Portugal: 

 
“Não temos notícia de se haverem cantado no salão das oratórias as sublimes 
composições sacras de Haendel e Haydn; a escola alemã não figurava no 
theatro de S. Carlos nem no palco nem no salão!  Tal era a decadência da arte 
musical e do gosto do público de Lisboa, que se não executavam as 
composições, então recentes, de Mozart, Haendel, Haydn, etc.!!” (Benevides, 
1883, p.49). 

 
Ou ainda, como no comentário de Vieira sobre o programa de dois concertos2 realizados no 

Teatro das Laranjeiras – de propriedade do Conde do Farrobo:  “De trinta e cinco números, 

só há a notar o quinteto de Beethoven; quase tudo o mais são arias de óperas e fantasias sobre 

as mesmas” (Vieira, 1900, p. 405). O programa, todavia, inclui para além do quinteto de 

Beethoven, outras 11 peças instrumentais, dais quais seis serão fantasias sobre temas de 

ópera. 

                                                                 
1 Nos moldes apontados por Lucas, 1996 (ver Bibliografia). 
2 Refere-se aos concertos realizados a 4 e 11 de março 1842.  Como o autor não indica as referências das fontes, 
não foi possível ainda localizar programas do teatro das Laranjeiras; apenas uma “Licença para entrada na 
Quinta da Laranjeiras às quintas-feiras,” s.d. 



 
 

3 

 

Entretanto, a Allgemeine Musikalische Zeitung, em 12.01.1825, descreve uma realidade 

bastante distinta a respeito do Teatro das Laranjeiras,3 assim noticiada: 

 
“O teatro privado do Barão de Quintela, nas Laranjeiras (...) já está pronto. 
Irá ser iluminado a gás.4 (...) regressado de uma grande viagem, em que foi 
acompanhado pelo conhecido clarinetista Canongia, recomeçaram em sua 
casa os saraus musicais de domingo à noite.  (...) tocam-se normalmente 
sinfonias, aberturas, e concertinos de Haydn, Krommer, André, C. M. v. 
Weber (...), e também concertos de clarinete de Canongia e concertos de 
violino de Giordani.” (Allgemeine Musikalische Zeitung, 1825. in Brito & 
Cranmer, 1990, p.62-63). 

 

Atualmente, a musicologia em Portugal vem desenvolvendo trabalhos significativos sobre a 

prática da música instrumental do século XVIII, especialmente com os estudos de Brito, 

Cranmer, e Scherpereel,5 entre outros.   

 
Cranmer (1989), ao tratar a questão das primeiras execuções de óperas de Mozart em 

Portugal, demonstra que este país não seria um caso atípico no cenário europeu.  Segundo o 

autor, Mozart foi pouco executado fora do mundo de língua alemã: na Itália, somente Milão e 

Nápoles verão as primeiras representações de óperas de Mozart no início do século XIX, 

respectivamente em 1807 e 1809, e Londres como Lisboa,  só verão La clemenza di Tito, no 

ano de 1806.  Tal fato ocorreria com a sua música instrumental sinfônica e camerística. 

 

Quanto à investigação em questão, foram consultados no Centro de Estudos Musicológicos 

da Biblioteca Nacional de Lisboa, alguns dos seus principais acervos,6 e conjuntamente com 

estes, foi apresentado um catálogo manuscrito de obras que aparentemente não teria grande 

significado, visto não haver subsistido o acervo material ali descrito.  Consultado o catálogo, 

constatou-se a existência de inúmeras entradas de obras do gênero instrumental de 

compositores de língua alemã, como Haydn, Mozart, e Beethoven, e vários outros 

                                                                 
3 Teatro privado de propriedade do Conde do Farrobo, localizado na Quinta das Laranjeiras, hoje Jardim 
Zoológico de Lisboa, foi construído em 1820, e inaugurado em 1825 com a obra Il Castello delgi Spiriti ossia 
Violenza e Constanza , de Saverio Mercadante.  
4 Antes mesmo do que a própria cidade de Lisboa, que só verá este tipo de iluminação a partir de 1850. 
5 Vide especialmente os estudos de: Brito (1989), Concertos em Lisboa e no Porto nos finais do século XVIII; 
Brito & Cranmer (1990), Crónicas…; e, Scherpereel (1985) A orquestra e os instrumentistas da Real Câmara….  
6 Como a coleção Fundo do Conde de Redondo e Fundo Ernesto Vieira. 
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assimilados ao classicismo em voga nos finais do século XVIII, revelando dados 

contraditórios àqueles já citados de Benevides (1883), e Vieira (1900). 

 

Apesar do acervo musical pertencente ao Conde do Farrobo haver desaparecido, procedemos 

ao estabelecimento de uma metodologia que permitisse extrair dados e elaborar hipóteses 

sobre a prática musical ali aludida, numa perspectiva, mutatis mutandis, de tornar o processo 

de construção do “objeto pré-definido” (no caso, o catálogo), como o “objeto de pesquisa,” 

parafraseando Bourdieu (1989).  Este procedimento permitiu uma reconstrução “virtual” 

deste catálogo, que incluiu as seguintes etapas: 

 

a. análise quantitativa e qualitativa das referências ali contidas; 

b. análise estrutural –  principalmente designada pela numeração das obras;  

c. análise de cunho paleográfico da escrita e características do documento; 

d. análise dos gêneros instrumentais privilegiados e sua representatividade por autor. 

 

O catálogo,  não datado, medindo aprox. 24x30cm, é encadernado em tecido, em estado de 

conservação regular, sem indicações gravadas na capa. A sua identificação encontra-se na 

primeira página onde se lê: 

 
“Catálogo das Peças de Música existentes no Archivo de Múzica pertinente a 
S. Excia. o Senhor Conde do Farrobo, cujas Peças se achão Numeradas, e 
Classificadas nas differentes Estantes, como ao diante se vê: Segue-se um 
Index dos diversos Authores, que principia a F. 199, e bem assim o Index das 
sobreditas Peças principiando a F. 287.” 

 

O catálogo é organizado em três partes, sendo as duas últimas índices – catalogados por 

Autor e por Peças – sobre o conteúdo da primeira parte. 

   

Na primeira parte, Index das peças de múzica, de maior interêsse, estão classificadas, por 

ordem alfabética,7 as peças por gênero. As informações correspondentes a cada entrada, estão 

subdivididas em cinco colunas, auto-explicativas, a saber: N.os, Título das peças, Qualidade 

de acompanhamento, Authores, Na estante n.º.     

                                                                 
7 Em relação ao ordenamento adotado, se é alfabético no âmbito geral, não é respeitado internamente, ou seja, 
Burleta antecede Cavatina, mas aparece no catálogo antes de Barcarola.   
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Esta última indica um sentido primário de uma localização espacial das obras, já implícita na 

descrição do título (“nas diferentes Estantes”), para a qual terá sido elaborada uma numeração 

e uma classificação, demonstrando uma preocupação prática, possivelmente para uso nas 

inúmeras atividades musicais – desde festas, concertos privados, saraus, etc. – comuns na 

época. 

 

A numeração das peças têm início a partir do nº 1 ao nº 947, e a estas devem ser agregadas 

aprox. 168 obras não numeradas, elevando-se a contagem final a 1115 obras.  Verificando-se 

que esta numeração não é estrita – extrapolando os 64 gêneros vocais e instrumentais 

descritos no catálogo, foi feito um reordenamento sequencial da numeração, de forma a 

recompor uma presumida ordem original. 

 

Observou-se então que esta numeração permaneceu aleatória entre os diversos gêneros, mas 

que os gêneros instrumentais foram acrescidos em grandes blocos, ou em  blocos únicos.  Isto 

ocorre quer seja no caso de um género pouco representativo, quer seja naqueles onde se 

encontram um elevado número de obras de gêneros instrumentais significativos.8  

 

Então, quais teriam sido as razões que poderiam ter levado o responsável pela elaboração do 

catálogo a adotar aquela numeração, já que aparentemente não se apresenta uma justificativa 

para a sua manutenção? 

 

Podemos considerar que a numeração original e a classificação foram elaboradas por pessoas 

distintas, em contextos diversos, e seguindo diferentes tipos de lógica.  O ordenamento 

adotado pelo responsável do catálogo, seguiu uma classificação por gêneros, agrupando as 

obras sob cada um destes.  Já o responsável pela numeração, seguiu uma classificação que, 

pelo fato dos gêneros instrumentais permanecerem agrupados em blocos, indicaria apenas 

uma distinção, a grosso modo, das obras puramente instrumentais daquelas da música vocal 

ou relacionada com a ópera. 

                                                                                                                                                                                                          
 
8 Por exemplo, os seguintes gêneros ocupam em bloco esta sequência numérica: Concertos – nos.163 a 210, e 
939;  Sinfonias – nos. 640 a 745, e 800;   Sextetos – nos. 628 a 636;  Trios – nos. 746 a 794, e 916 a 925; etc. 
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Acrescenta-se ainda que o responsável pela numeração, poderá tê-la estabelecido a partir de 

um conjunto prévio de obras, assim reunidas por motivos diversos:  por pertencer a um 

arquivo anterior, seja comprado a terceiros, seja de propriedade do 1º Barão de Quintela,9 pai 

do Conde do Farrobo. Infere-se portanto que os gêneros instrumentais não foram objeto de 

múltiplas aquisições como as demais obras. 

 

A seguir, procedeu-se a uma contabilização do número de obras por gênero, produzindo o 

seguinte gráfico (tabela 1), onde estão representados os 10 primeiros gêneros: 

 
 

TABELA nº 1 
 

 

Esta tabela revela a predominância dos gêneros instrumentais sobre os gêneros vocais, 

sobretudo daqueles mais representativos do classicismo, como a sinfonia, quarteto, dueto, 

trio, concerto, e quinteto, preservando a ordem original encontrada no catálogo. 

 

O catálogo apresenta ainda duas caligrafias distintas: uma primeira, precisa e equilibrada, e 

uma segunda, posterior à primeira, de muito menor qualidade.  Para avaliar a 

representatividade dos gêneros das obras apontadas no catálogo, foi contabilizado o número 

de obras por gênero,10 e por caligrafia, como apresentado nas tabelas 2 e 3: 

 

TABELA nº 2 
 
 
 

 
Na tabela 2, observa-se ainda a predominância dos gêneros instrumentais.   

 

 

                                                                 
9 O 1º Barão de Quintela, pai do Conde de Farrobo (também 2º Barão de Quintela), foi um dos cinco 
subscritores responsáveis pelo financiamento da edificação do Teatro Sao Carlos de Lisboa, demonstrando 
assim um estreito interêsse e relacionamento com as artes desde a geração anterior. 
10 Foram analisados os 9 gêneros mais representados com a 1ª caligrafia, e os 14 gêneros mais representados 
com a 2ª caligrafia. O critério adotado foi limitado aqui apenas por questões de espaço, as tabelas completas 
tendo sido feitas ao longo do estudo. 
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TABELA nº 3  
 

 

Na tabela 3, a situação inverte-se, predominando os gêneros operísticos ou relacionados com 

a ópera, e ainda, o decréscimo do número de sinfonias, que passa a ocupar o 11º lugar. 

 

Conclui-se que houve dentro de um limite temporal ainda não determinado, uma mudança no 

gôsto musical, com um progressivo abandono das formas instrumentais em favor das obras 

vocais, ou de gêneros instrumentais relacionados à ópera. 

 

Na última etapa do trabalho, apresenta-se uma amostragem sobre a representatividade de três 

gêneros instrumentais predominantes quantitativamente: sinfonias, quartetos, e concertos, e 

dos seus respectivos autores. 

 

Numa comparação entre os autores das sinfonias (tabela 4), observamos que a presença de 

obras de Haydn, representa mais do que o dobro dos outros compositores:  

 
 

TABELA nº 4 
 
 

O mesmo sucede nos quartetos (tabela 5), embora em menor proporção: 

 
 

TABELA nº 5 
 

Acrescenta-se ainda a presença no catálogo, de algumas obras importantes de Haydn,  entre 

as quais, a versão para quarteto de Die Sieben letzten Wörte..., originalmente escrita para a 

semana santa da Catedral de Cádiz (1787).11  Nos gêneros de música vocal, sob a designação 

de “Oratorias,” encontramos Il Ritorno di Tobia (1775), Die Schöpfung (1798), Die 

Jahreszeiten (1801), e também o Cristo sul monte olivetti (1803), de Beethoven, e Mosè in 

Egitto (1817), de Rossini.   
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Em relação aos concertos (e a outros gêneros camerísticos), é relevante a presença de 

algumas obras de referência, como (um) Concerto de Trompa de Mozart, o Concertino de C. 

M. von Weber, mas sobretudo, de vários compositores associados a estilos do classicismo 

musical do século XVIII, como Pleyel, Romberg, Hoffmeister, Boccherini, Dussek, 

Gyrowetz, Hummel, Moscheles, Stamitz, e Wranitzky.12  Este aspecto penso apontar para um 

campo de estudo específico futuro sobre a disseminação do estilo concertante, bem assim 

como a circulação da música impressa na península Ibérica, durante o periodo em questão.    

 

Relações da micro com a macro-estrutura: o catálogo em contexto 

 

Apesar das suas limitações – caracterizada pela ausência das fontes descritas, e do seu 

propósito primário de localização espacial das obras – o catálogo reflete, através de suas 

características intrínsicas, muitos dos aspectos extrínsicos relacionados ao contexto histórico 

no qual está inserido. 

 

De uma parte, alguns aspectos da situação referida pelo conteúdo do catálogo, não é atípica.   

A partir da segunda década do século XIX, quando Rossini torna-se o centro das atenções em 

toda a Europa, a Allgemeine Musikalische Zeitung, em artigo citado (12.01.1825), e a 

propósito da retomada dos concertos da Sociedade Philharmonica de Bomtempo,13 relata: “Só 

os primeiros concertos é que começaram com sinfonias de Haydn: na continuação, estas 

foram substituídas por aberturas de Rossini e de outros compositores” (Brito & Cranmer, 

1990, p.62). 

 

Além disso, a música instrumental em Portugal vê-se temporalmente constrita entre as novas 

estéticas do início do século XIX, e as dinâmicas próprias de assimilação dos estilos 

                                                                                                                                                                                                          
11 O que justifica em parte as suas relações com a península Ibérica, e a grande disseminação desta obra, a qual 
consta nos diversos acervos consultados, e em diversas versões . 
12 Aluno de Haydn, Paul Wranitzky (1756-1808) - diretor musical do Conde J. N. Esterházy (1785), e 
posteriomente diretor das orquestras dos teatros vienenses, foi preferido por ambos Haydn (Die Schöpfung) e 
Beethoven (1ª Sinfonia, 1800) como regente, respectivamente, das duas primeiras récitas destas obras.  
  
13 João Domingos Bomtempo (1775 – 1842), pianista e compositor português, estabeleceu-se em Paris, e 
realizou várias viagens a Londres, antes de estabelecer-se em Portugal, onde fundou a Sociedade Philharmonica 
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desenvolvidos nos finais do século XVIII.  A ascensão de D. Maria I ao poder (1777) remete 

a música para práticas ainda mais exiguas, quando por exemplo, volta a ser proibida a 

participação das mulheres nos teatros (Martins, 1879).  Com as incertezas no horizonte da 

política externa e econômica, agravadas pela perda das riquezas advindas do Brasil (ouro e 

algodão), fatores que se mantêm por várias décadas, Portugal não dispõe e não deseja investir 

nas artes.14 Esta situação é continuada no reinado de D. João VI, e a sua atuação no Brasil no 

campo das artes, desenvolve-se surpreendentemente com maior brilho do que em Portugal, 

devendo ser a este contexto justaposto.   

 

Quanto ao Brasil, relevando também dinâmicas próprias à então colônia, não será por mero 

acaso que a primeira obra musicográfica aqui publicada em 1820, seja a tradução para o 

português da obra de Joaquim Lebreton, “Notice historique sur la vie de Haydn,”15  publicada 

em Paris em 1810.  É de notar que entre os seus 44 subscritores, se encontram dois ilustres 

músicos brasileiros: a cantora Joaquina Lapinha, e o Pe. José Maurício. 

 

Se a nobreza em Portugal vivia momentos difíceis, uma burguesia nacional, fortemente 

envolvida com o ideário liberal, ascendia e prosperava. Considerado por Carvalho (1898, 

p.96) como o “Rotschild português,” o Conde do Farrobo ergue (ca.1820) seu teatro 

particular na Quinta das Laranjeiras, retratado pelo Visconde Benalcanfor (1874) nos 

seguintes termos: 

 

“Do mesmo modo que em Trianon e nos jardins de Versalhes de Luíz 
XIV[...], assim nas Laranjeiras do Conde do Farrobo se reuniu durante vinte 
anos tudo quanto havia de mais distinto em Lisboa, pela elegância, pelo 
talento, pela riqueza...  Reis e Príncipes assistiram a mais que uma dessas 
festas magníficas, que a opulência e o bom gosto do Conde do Farrobo 
tornaram afamadas entre as mais grandiosas da Europa.” (Benalcanfor,1874, 
in Carvalho, 1898, p.98-99). 

                                                                                                                                                                                                          
(1822) e o Conservatório de Lisboa (1833). Cabe ressaltar que Bomtempo é um exemplo do que pode ser 
considerado como “reprodução,” ou assimilação, do classicismo Vienense em Portugal. 
14 Segundo Oliveira Martins (1879), D. Maria I “lembrava a impiedade de dar 1200 ducados de ouro a Jomelli 
como pagamento por uma cantata, e 25 contos a Conti e à Cafarelli, por três mêses de teatro em Lisboa.  Tanto 
dinheiro poderia ser tido mas piedosa aplicação, e ter-se-iam evitado graves escandalos.” In Martins, Oliveira, 
op. cit.  (2ª ed. 1989), p. 157. 
15 Primeiro livro de música impresso no Brasil, trata-se da tradução de uma biografia de Joseph Haydn, 
apresentada em sessão pública a 06.10.1810, no Insituto de França, por Joaquim Lebreton, membro da missão 
artística francesa convocada por D. João VI ao Brasil, à qual Sigismund Neukomm viria a integrar. 
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Neste espectro entre a rua e os palácios, desenvolve-se então uma atividade artística 

promovida por uma classe também paralela à rua e à côrte, própria de uma burguesia nacional 

ascendente e pródiga.  O mecenato, antes exercido pela velha nobreza, cede lugar em 

Portugal (ca.1820), ao mecenato burguês, de forte índole mundana e secular. 

 

Finalmente, constata-se a existência de pelo menos uma nota quanto ao destino do catálogo, 

encontrada em Vieira (1900, p.410), que afirmava o “possuir,” o que indica que este terá sido 

provavelmente incorporado à BNL quando da compra de parte do seu acervo, posterior a 

1915. Além disso, algumas das obras desaparecidas, podem corresponder às encontradas no 

Fundo Ernesto Vieira da BNL, especialmente aquelas dedicadas ao Conde do Farrobo, de 

autoria do compositor hispano-português Antonio Luiz Miró. 
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TABELAS 
 

Tabela nº 1 - Obras por gênero

110 105

81
66 62

52
45

35 33

62

Sinfonias 110

Burletas 105

Quartetos instr. 81

Duetos instrumentais 66

Trios instrumentais 62

Operas Serias 62

Concertos 52

Quintetos instr. 45

Fantasias instr. 35

Arias e Arietas 33

 
 
 
 
 

Tabela nº 2 - Caligrafia 1

59
49 44

107
95

79
62

 44
 29

Sinfonias 107

Burletas 95

Quartetos instr. 79

Duetos instrumentais 62

Trios instrumentais 59

Concertos 49

Operas Serias 44

Quintetos instr. 44

Arias e Arietas 29

 
 

 

Tabela nº 3 - Caligrafia 2
18

14

10
9

8
7

4 4 4 4
3 3 3 3

Operas Serias 18

Fantasias instr. 14

Burletas 10

Vaudevilles 9

Métodos 8

Duetos vocais 7

Duetos instrumentais 4

Arias e Arietas 4

Pot-pourris instr. 4

Polkas 4

Sinfonias 3

Trios instrumentais 3

Concertos 3

Óperas em quarteto instr. 3
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Tabela nº 4 - Sinfonias
40

15

8 7 6
1

Haydn

Pleyel

Wranitzky

Gyrowetz

Mozart

outros

 
 
 
 
 
 

Tabela nº 5 - Quartetos26

11

3 3 2 2 1

Haydn

Pleyel

Wranitzky

Mozart 

Gyrowetz  

Beethoven 

outros
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Abstract: This research focuses on the sonic aspects of human speech as a source for 
compositional procedures assisted by computers. The specific approach for the use of human 
voice in electro-acoustic compositions may vary from microscopic sonic research into the very 
essence of a single phoneme to theatrical experiments where semantics play a fundamental role. 
We are particularly interested in verifying what kind of musical structures can emerge or be 
derived from a sample of typical daily-life speech. This paper describes ongoing research into 
speech analysis and re-synthesis methods designed for musical composition. A theoretical 
introduction explains briefly the history of electro-acoustic music based on human voice, as 
well as some basic linguistics concepts related to the nature of speech and language. 
Conclusions demonstrate some practical results in which human speech functions as the basis of 
short musical excerpts generated on computer. A secondary possible approach - where speech 
data is used in instrumental composition - is also shown in the conclusions. This research is the 
basis of the author’s present compositional work. 

Keywords: electro-acoustic, computer-aided composition, speech 

1. Introduction 

Some expressions have been created in order to categorize certain electro-acoustic compositions which 

share any of the multiple uses of human voice as their main musical ideas: “text -sound piece”, 

“sprachkomposition”, “verbal composition”, “hörspiel”, among others. The specific approach to the use 

of human voice in such pieces may vary from a microscopic sonic research into the very essence of a 

single phoneme to theatrical experiments where the meaning of a text plays a fundamental role. 

A number of different uses of known languages and also language simulations can be found in 

text -sound pieces in general, as well as a broad range of vocal expressions beyond the categories of 

normal speech or singing. The world of loudspeakers has also contributed to the use of very intimate and 

otherwise inaudible sounds that one can produce with the vocal apparatus. For example, the use of 

recorded whispers, subtle moans, breathing (just to cite a few possibilities), detaches those sounds from 

their private bodily spaces of existence – since usually one can hear them only in very familiar situations 

at close distances to another body. Such sounds can be put then in different spatial dimensions and 

presented in the public space of a music concert. 

This research focuses on the sound flow of human speech as a source for speculations on 

musical structures. We are particularly interested in verifying what kind of musical organizations can 

emerge, or be derived from, a given sample of a typical daily life conversation. 

Looking back in the history of electro-acoustic music, the use of human voice has played an 

important role in its evolution since the very beginning. The well known pieces Symphonie pour un 

homme seul (1950) – Pierre Schaeffer & Pierre Henry, Gesang der Jünglinge (1955-56) – Karlheinz 

Stockhausen, Thema (Ommagio a Joyce) (1958) and Visage (1961) – Luciano Berio are good examples 



of this. Epitaph für Aikichi Kuboyama  (1960-1962) by Herbert Eimert, although not so famous as the 

others, is another especially interesting composition where a deep research on the borders of music and 

language was undertaken. 

From the last thirty years, we could cite the following examples in order to have a concise 

overview of  the kind of composition we relate with our study: Speech Songs (1973) – Charles Dodge, 

Requiem (1973) – Michel Chion, Six Fantasies on a Poem by Thomas Campion (1979) – Paul Lansky, 

The Blind Man (1979) – Barry Truax, Mortuos Plango, Vivos Voco (1980) – Jonathan Harvey, PAN – 

Laceramento della parola (Ommagio a Trotskij)  (1988) – Flo Menezes and Tongues of Fire (1994) – 

Trevor Wishart. 

Among all those examples we can find close correlations between human voice and electronic 

sounds; strong links between music and modern poetry and literature; stress of the theatrical side of 

human voice, either based on a “real” text or on language simulation; importance of a chosen text topic 

(such as politically engaged themes or religious texts); pioneering speech synthesis research; and creation 

of new sonic worlds through strict manipulation of voice sounds. These are just a few of the aspects that 

allow us to see how diverse the approach of human voice can be. 

Not in all cases, however, the sound of human voice was used as a source or model for musical 

organization. The question is: has any aspect of the sound of human voice influenced or determined the 

structure of the musical composition itself? This provides us with an analytical tool – not a judgement 

criterion – to approach those compositions with which our research is particularly concerned. 

In this paper we are going to describe one method of approaching the sound shape of human 

speech as a main source for generation of musical ideas. At this initial stage of our research, the two main 

outcomes of this method are computer-generated sounds made through additive synthesis and 

instrumental compositions based on data extracted from speech. 

2. Speech Analysis/Synthesis Paradigm 

2.1 Useful Linguistics Concepts 

Generally speaking, the linguistic analysis of speech phenomena has some similarities with our general 

concept of musical analysis: the main concern is to “divide the continuous sound-flow into a definite 

number of successive units” (Jakobson, 1956, p. 3) – meaningful units, in a higher level, and their 

minutest constituents, in a lower level. In linguistics, the smallest element endowed with meaning is 

considered to be the morpheme. Its inner components, which make possible differentiating morphemes 

from each other, are the phonemes and the distinctive features. Opposition and contrast form the so called 

“polarity principle”, that is to say, the “choice between two terms of an opposition that displays a specific 

differential property, diverging from the properties of all other oppositions” (Jakobson 1956, p. 4). 

The knowledge of the basic categories of small units of spoken sounds is also of great value for 

the composer interested in a deeper exploration of this field. These categories are Vowels, Diphthongs, 



Semivowels, Nasals, Fricatives, Plosives, Affricates and the whis pered consonant H. One of the main 

musically interesting oppositions here is between noise and pitched sound, which is basically the 

difference between vowels and consonants1. 

The so-called “supra-segmental” levels of linguistics analysis will be studied in detail during the 

next steps of this research. By supra-segmental organization we understand the study of language 

structures above the phonemic level, as for example the mora, the syllable and the foot structures. The 

study of stress organization is especially relevant to a broader understanding of the prosodic level of 

human speech. Stress is not directly related to one single physical parameter: changes in pitch and 

duration have the most influencing elements on stress, while loudness has “the least effect on stress 

perception, despite its intuitive status as the most natural correlate of stress” (Hayes, 1995, p. 6). 

2.2 Speech Analysis Methods  

According to Dodge (1985), two common methods of analysis gained importance since the origin of 

computer-based analysis of speech: formant tracking and linear predictive coding (LPC). 

A formant is a characteristic peak of amplitude in certain frequency regions of the spectrum. It is 

mainly because of different formant configurations, resulting in different timbres, that we can distinguish 

one vowel from each other. This is also true for the recognition of timbres in the instrumental domain. “In 

formant tracking, the analysis transforms the speech signal into a series of short-term spectral 

descriptions, one for each segment. Each spectrum is then examined in sequence for its principal peaks, 

or formants, creating a record of the formant frequencies and theirs levels versus time.” (Dodge, 1985, p. 

225). The other method, linear predictive coding, is a subtractive analysis/re-synthesis method which 

“analyzes [a sound] into a data-reduced form, and re-synthesizes an approximation of it. A prediction 

algorithm tries to find samples at positions outside a region where one already has samples” (Roads, 

1996, p. 200). 

The speech analysis currently undertaken for our research is based on a function called Partial 

Tracking from the software Audiosculpt (IRCAM - Paris). After obtaining a sonogram of the sample 

under study, the partial tracking function gives us a graphic representation of the partials by means of line 

segments; these lines are as straight as the partials are steady. In the case of human speech, as we 

discussed above, the prosodic level is often characterized by continuous changes in pitch within words, 

thus resulting in curved lines for each partial (Figure 1, left). 

We can export this data in text format for subsequent use in our resynthesis. However, the 

amount of data that would be extracted from all these curved lines for each partial is large, necessitating a 

correspondingly large computational time in the resynthesis. In order to avoid this problem, we can 

                                                                 
1 This has been a continuous source of musical ideas for new music composers, not only in the electro-
acoustic domain, but also in the instrumental domain. Circles (1960), by Luciano Berio, is just one of 
many famous examples. 

 



average all partials so as a single straight line can represent each of them. Audiosculpt gives us this 

possibility, and then we get the following result: 

 

Figure 1. Two sonograms in Audiosculpt. The lines show a typical partial tracking for a 

spoken sentence, with lots of small glissandi (on the left). In this example, the words 

“Check it out” are spoken by a male voice. The same sonogram with averaged partials is 

shown on the right. Part of the richness of the prosodic features is sacrified in benefit of 

computational feasibility. 

Once saved into a text file, we have a list of data with the following appearance: 

( PARTIALS    124 
( POINTS      2 
0.122  925.909  -29.630 
0.383  925.909  -29.630 
) 
( POINTS      2 
0.128 2126.556 -33.339 
0.232 2126.556 -33.339 
) 

The header indicates the total number of partials. Each sublist contains the starting and ending 

points of a single straight line (partial), in seconds, and its average frequency (Herz) and amplitude (dB). 

This list then will be subject to a simple sorting into sublists, one for each individual parameter of the 

collection of partials: onset, duration, frequency and amplitude. 

2.3 Speech “Resynthesis” 

Perhaps the most interesting step from the musician’s viewpoint is that one right before the use of all 

those data in a “resynthesis” process. We put it between quotes because a realistic resynthesis of the 

sampled voice often is not the goal of a composer. Rather, it is at this moment that one can make all sorts 

of alterations and mutations on the available parameters to get results that range from the closest 

recognizable speech shape to sound textures without apparent relationship with the initial voice. The 

possibility of using this speech data to feed an instrumental composition project is also considered. Let us 

now examine these two different approaches. 



2.3.1 Csound 

With help of other IRCAM software (Open Music), we are able to deal with the raw data in the text files 

and sort it in a suitable manner to write a Csound score2. An enormous variety of complex sound textures 

can be obtained, resembling the original voice in different levels. In general, as long as the onsets and 

durations are kept approximately close to the original values, the resulting sound should resemble the 

temporal contour of the analyzed voice. For example, if the frequencies are radically and irregularly 

changed but the time values are as in the original, some listeners` may still be able to recognize the 

speech-like rhythms. On the other hand, changing parameters in a combined manner beyond certain 

limits, sound textures with no resemblance to the human voice can also be obtained. One example is 

increasing the durations of each partial by 10 or 20 times the original, but keeping frequencies and onsets 

as in the original. The result will be a kind of long, stretched cloud of sounds in continuous movement. 

This is because, as one can imagine, each temporally enlarged partial ends up overlapping with all others 

several seconds after its onset. 

2.3.2 Chord-Seq Module 

Instead of managing the speech analysis to write a CSound score, one can also make use of the raw data 

to develop instrumental compositions. Another Open Music patch is used to convert speech data into a 

piano score. A few operations must be done on the original list in order to get values in midicents, 

milisseconds and velocity (amplitude). Open Music module “Chord-Seq” allows us to input these 

parameters and save a MIDI file. This file can be used as source material for further developments of an 

instrumental piece based on speech analysis. Some speech-like qualities produce a very special shaping of 

musical ideas in the instrumental domain. 

 

Figure 2. Example of instrumental writing (four-hands piano) derived directly from 

extracted data from speech analysis. In this example, the rhythm was a little bit 

simplified. Usual results yield several layers of superimposed complex rhythms. 

3. Conclusions 

                                                                 
2 The amplitude in dB from Audiosculpt had to be rescaled to match the CSound dB amplitude scale. 



The main question to a composer using the processes described above is: where and how to transform the 

raw data? Factors like intelligibility of words and of other intermediate degrees of speech features are to 

be considered according to a given musical project. The use of the original sample in subtle mixings with 

the resulting synthesis has proved to be an efficient way to increase inteligibility withouth loosing the 

freshness of the new synthetic textures. So far we have used simple Csound orchestras files and sine 

waves as the timbre source for resynthesis. Naturally, further developments and different results can be 

obtained by designing more complex structures at those levels. At present, we are working on assembling 

the results of those first experiments on a multi-channel electro-acoustic piece3. 

The instrumental approach also showed promising results, although a higher level of composer’s 

interference is needed when moving from a MIDI file to a more refined instrumental writing. Straight 

adaptations of converted data are often impossible, and even undesirable. 

Finally, another step to be taken is to explore the possibilities of generating musical forms based 

on temporal and spectral manipulations of the prosodic structures obtained through linguistics analysis of 

speech. 
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Resumo: O processo editorial demanda a tomada de uma série de decisões. Para embasar tais 
decisões, propomos, aqui, seis perguntas metodológicas,discutindo as fontes a serem utilizadas, a 
críticas dessas fontes, a intenção de escrita e sonora do compositor, a questão da transcrição e a 
destinação da edição. Esta comunicação está inserida no contexto mais amplo de nossa pesquisa 
em torno dos processos editoriais em música, assunto desenvolvido mais extensamente em nossa 
Tese de Doutorado, Editar José Maurício Nunes Garcia . 
 
Palavras-chave: edições de música; José Maurício Nunes Garcia; fontes 
 
Abstract: The editorial process demands that a series of decisions are taken. To substantiate 
such decisions, we propose, here, six methodological questions discussing the sources to be used, 
source criticism, the writing and sound intentions of the composer, the question of transcription 
and the purposes of the edition. This paper is within the context of our research about the edito-
rial processes in music, developed more extensively in our Doctoral Dissertation, Editing José 
Maurício Nunes Garcia . 
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Reconhecemos dois tipos de item que devem ou podem constar numa edição de uma 

obra musical: um essencial e vários acessórios. O essencial é, naturalmente, o texto musical, 

razão de ser de uma edição de uma obra musical, e os acessórios são aqueles que podem ser 

apresentados como apêndices e anexos, trazendo maior ou menor esclarecimento sobre o 

próprio texto, das circunstâncias em torno dele e da pesquisa para estabelecê-lo. As caracte-

rísticas do texto final editado e a quantidade e os tipos de item acessórios dependerão do tipo 

de edição proposta, e dos meios disponíveis para tal. 

Trataremos nesta comunicação do item essencial, ou seja, o texto musical. 

 

A pesquisa para o estabelecimento de um texto deve responder a uma série de per-

guntas, todas, de certa maneira, interdependentes. As seis perguntas a serem colocadas, a 

seguir, representam um desdobramento daquelas apresentadas por Badura-Skoda 

(1995:186): 



 

 

 

 

1a. pergunta: Quantas e que tipos de fonte deverão ser utilizados para o estabeleci-

mento da edição? 

Uma obra musical pode ser transmitida por uma ou mais fontes, manuscritas ou im-

pressas. Havendo uma única fonte, seja de que tipo for, não pode haver dúvidas quanto 

àquela que será utilizada. Havendo, porém, mais de uma, deverá o editor decidir quanto ao 

número de fontes a serem consultadas para a realização da edição, bem como a sua avalia-

ção, ou seja, o seu nível de importância, principalmente no que diz respeito ao seu grau de 

proximidade com o autor: autógrafas, autorizadas, cópias, edições da época do compositor 

ou de épocas posteriores. 

 

2a. pergunta: O que está fixado na fonte? 

A segunda pergunta leva à crítica das fontes, ou seja, à constatação dos fatos físicos 

que as envolvem: estado, tipo de notação que contêm, número de fólios ou fascículos e seu 

lay-out, marcas d’água, em caso de manuscrito, atribuição de autoria, data da composição, 

da cópia ou da edição, número da publicação e das placas, em caso de obra impressa. Tal 

levantamento é importante não só como estudo genérico das características materiais de fon-

tes que transmitem um determinado repertório, mas também como ponto de partida para al-

guns dos problemas a serem discutidos pelas perguntas seguintes. O aspecto notacional é, 

sem dúvida alguma, um dos mais importantes, pelo aspecto da reprodução gráfica ser a ativi-

dade essencial de uma edição. 

A crítica das fontes deve levar também a considerações sobre lacunas existentes nas 

fontes, devidas a rasgos, deterioração pelo tempo ou por insetos e até, eventualmente, sobre 

falta de partes de um manuscrito que se apresenta em partes avulsas. 

 

3a. pergunta: Deve-se investigar e registrar a intenção de escrita do compositor? 

Esta pergunta nos coloca diante do problema de investigar ou não se aquilo que está 

fixado na fonte corresponde àquilo que o compositor teve realmente a intenção de escrever. 

Toda fonte, autógrafa, autorizada ou de tradição, pode apresentar lições ou estruturas 

dúbias, incompletas, contraditórias ou erradas. As fontes transmitidas em partes avulsas po-

dem apresentar um problema especial de intenção de escrita do compositor, nos casos em 

que uma das partes esteja perdida. A partir da constatação de tais problemas pode o editor 



 

 

 

 

adotar duas atitudes: seguir apenas a sua intuição, introduzindo modificações arbitrárias ou se 

respaldar em metodologias que lhe permitam se aproximar de soluções que reflitam aquilo que 

o compositor quis efetivamente escrever. Essa pergunta pode ser subdividida em duas, de-

pendendo dos tipos de fonte à disposição para a edição da obra: 

a) havendo fontes autógrafas e autorizadas, pode o editor buscar ou não o estabele-

cimento do texto musical, segundo a intenção do compositor, principalmente nos pontos onde 

este introduziu erros ou variantes. Uma correta avaliação nesse aspecto implica em nos situ-

armos na época em que o texto foi composto, já que nem sempre a autoridade do autor é 

considerada soberana. No período barroco, por exemplo, era permitido, e até desejado pelo 

compositor, que aquilo que ele escreveu fosse modificado (Herttrich, 1985:40). 

b) havendo apenas fontes de tradição para o estabelecimento do texto, é necessário 

tomar a decisão de se utilizar, ou não, metodologias para a possível reconstituição do original 

perdido. É possível, por outro lado, a decisão de se editar uma das fontes de tradição, por 

critérios diversos, sem qualquer preocupação com a reconstituição do texto. 

 

4a. pergunta: Deve-se investigar e registrar a intenção sonora do compositor subjacen-

te àquilo que está fixado na fonte? 

A quarta pergunta nos traz a reflexão, conforme expressa por Harran, de que “uma 

edição significativa [...] não é aquela que reproduz as peculiaridades da sua notação, mas 

aquela que reconstrói a música como parece ter sido concebida pelo compositor e veiculada 

pelos intérpretes“ (1986:351). 

O texto musical tem algumas peculiaridades, principalmente se o compararmos com 

um texto literário. Levando-se em consideração que um texto musical é criado para ser neces-

sariamente executado, gerando um objeto sonoro, emergem, assim, as convenções de execu-

ção que estão subjacentes ao texto fixado. Segundo Nattiez, “a dificuldade é que o uso de 

uma notação não é possível senão no contexto de uma prática adquirida, e, quando essas 

práticas deixam de ser conhecidas, a notação se torna muda” (1975:112). 

Quanto mais avançamos no tempo, mais foram os compositores se preocupando em 

notar as sutilezas de suas intenções, fazendo com que aquilo que estivesse fixado por escrito 

cada vez mais correspondesse à intenção sonora. Se tomarmos a música do período barroco, 

por exemplo, veremos que na maior parte das vezes a partitura não passa de um mero es-



 

 

 

 

quema, a ser preenchido pela grande quantidade de convenções de execução da época. Se o 

editor de uma obra literária deve preocupar-se apenas com a idéia gráfica, deve o editor de 

música levar em conta tanto a idéia gráfica como a sonora (Dürr, 1995:14). 

A quarta pergunta leva o editor a decidir sobre a atitude a tomar diante de tais fatos 

trazidos pelas convenções de execução de época, podendo vir a explicitá-los ou não no seu 

texto final editado. Uma outra possibilidade está em o editor desconsiderar as intenções sono-

ras do compositor e vir a introduzir as suas próprias, segundo as convenções vigentes em sua 

própria época, ou mesmo levando em consideração apenas a sua visão interpretativa pessoal 

da obra. 

 

5a. pergunta: De que maneira poderiam ter escrito o compositor ou o copista seus tex-

tos, para serem entendidos universalmente nos dias de hoje? 

A quinta pergunta nos coloca diante dos critérios editoriais que levam à necessidade 

ou possibilidade de modernização, ou padronização, segundo critérios atuais, do texto fixado 

na fonte. Sabemos que, quanto mais recuamos no tempo, mais a notação musical se diferencia 

da atual, levando à necessidade de realização de transcrições. 

A questão da transcrição, entendida como transposição de um tipo de notação para 

outra, coloca algumas reflexões. Para Siegele, uma transcrição é sempre inevitável, mesmo 

numa edição comprometida com a fidelidade às fontes, não sendo uma questão do fato, mas 

do grau de transcrição (1995:342). Grier aponta dois estágios numa transcrição: a inscrição 

dos símbolos e sua interpretação, reconhecendo, entretanto, que os limites entre dois estágios 

são tênues (1996:58), o que leva Eva Badura-Skoda a afirmar que é impossível que uma 

transcrição não apresente características interpretativas (1995:188). Caraci Vela associa a 

transcrição com a tradução de uma língua para outra e, segundo ela, “uma operação de tra-

dução de uma notação para outra [...] não pode reduzir-se a equiparações simples e práticas 

de sinais, mas exige um processo de penetração crítica e interpretativa” (1995:48). 

 

6a. pergunta: Qual a destinação da edição? 

A última pergunta enfatiza as diferenças no estabelecimento do texto segundo sua des-

tinação: prático ou musicológico, ou seja, para ser executado ou para ser estudado. 



 

 

 

 

Segundo Walther Dürr, “parece haver uma contradição insolúvel entre uma edição 

musicológica e uma edição para a prática musical” (1991:522). Aquela estritamente musicoló-

gica oferece um texto para ser estudado e analisado nos seus aspectos notacionais, formais e 

estilísticos, enquanto que a prática enfatiza o aspecto da execução do mesmo: dinâmica, or-

namentação, andamentos. Para o editor de uma edição musicológica não interessa se ela é 

executável por um músico de hoje (Idem). Martin Bente, fazendo-se porta-voz da Henle Ver-

lag, diz haver uma clara distinção entre uma edição de Obras Completas (musicológica) e uma 

Urtext para a prática. Embora baseada nos mesmos princípios, têm objetivos diferentes. A 

primeira é realizada dentro dos princípios da Crítica Textual, enquanto que a segunda seria 

realizada também dentro dos princípios da Crítica Textual, mas sem detalhar o processo (a-

parato crítico sumário), além de introduzir indicações para execução (1991:528ff). Ainda para 

esse autor, a Edição científica, ou musicológica, deve servir de base para a Edição prática 

(530). 

A ênfase no aspecto musicológico por excelência de determinadas edições tem levado 

a sérios questionamentos. O problema, inicialmente, é que se o único acesso a uma determi-

nada obra só pode ser feito através de uma edição musicológica torna-se restrito, inevitavel-

mente, o número de leitores possíveis e, principalmente, o de executantes. Ulrich Siegele ao 

discutir a edição do Denkmäler der Musik in Baden-Württemberg, realizada dentro de cri-

térios estritamente musicológicos, pergunta se “só podem ter acesso a uma música aqueles 

que têm a capacidade de ler a notação original” criticando, em seguida, que “um tal tipo de 

ciência distancia-se da responsabilidade de partilhar seus resultados” (1995:342). 

Falar sobre uma edição voltada exclusivamente para a prática, por outro lado, leva à 

pergunta sobre que tipo de executante se pretende alcançar. É possível reconhecermos toda 

uma gradação de tipos de executante, desde os mais sofisticados, até o mais simplório, do 

profissional ao amador, do pragmático ao investigador. É necessário conceber edições dife-

rentes para cada um desses tipos de executante? 

A separação entre a pesquisa e a prática reflete, na verdade, uma situação tradicional 

vigente até a década de 1950, quando, então, uma nova orientação começa a se instalar no 

campo editorial, ou seja, quando as edições passam a oferecer um texto científico associado 

com aspectos da prática musical, deixando a ciência e a prática de representar “territórios 

incomensuráveis“ (Berke, 1991:531). Uma das razões para essa mudança de orientação está 



 

 

 

 

na nova necessidade dos músicos - principalmente ao lidar com a chamada Música Antiga - 

de terem acesso a textos filologicamente incontestáveis (Idem). Para Caldwell, 

 

“há apenas dois requisitos fundamentais para uma edição de música: 
clareza e consistência. Nesse aspecto, não existe diferença entre uma edição 
musicológica e uma prática. O objetivo de ambas é o mesmo: oferecer um texto 
musical em que se possa confiar, e fazê-lo de tal maneira que a música possa 
ser facilmente assimilada pelo olho” (1985:1). 

 
Acrescenta Dahlhaus que um “maior rigor científico não implica num afastamento da 

prática” (1995:67), sendo o “comentário sobre a prática de execução um dever filológico e 

um componente essencial da edição, e não um simples apêndice” (68). Enfatiza esse autor 

ainda que  

 
“sinais introduzidos pelo editor, instruções para o uso prático não são 

contraditórios com as normas de uma edição histórico-crítica, desde que não 
causem perturbação, ou seja, não se confundam com os sinais originais ou sejam 
irreconciliáveis com a prática de execução da época em que surgiu a obra”(69). 

 

As perguntas colocadas acima servem não só para as decisões de um editor no mo-

mento de estabelecimento de um texto, mas também como um guia seguro para uma análise 

de edições já realizadas. 
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Resumo: Trata-se de um trabalho com objetivo voltado para um desdobramento histórico concreto, que 
remete às condições sociais em que foi produzida e exercida a música no Rio de Janeiro do século XIX, em 
uma perspectiva sócio política cuja a condição de possibilidade para sua existência foi o financiamento feito 
pelas instituições imperiais. Verifica-se a progressiva organização de uma vida musical na cidade, entre o 
estabelecimento da Corte portuguesa, em 1808, e o fim do império em 1889, como um elemento  para avaliar 
a inserção de uma sociedade urbana brasileira, que em pleno século XIX entra nos quadros do Antigo 
Regime, no momento em que a obra de arte, ela própria, está se convertendo em mercadoria. 
 
Palavras-chave: música, história , ópera, negócios, Rio de Janeiro, corte 

 

Abstract: This work have an objective to a history developing, in a social conditions of productions of 
brazilian music in 19th century, in the perspective social and politic where the possibility of existence was a 
support of the Imperial State. A progressive organization of the musical life in the city of Rio de Janeiro, 
between the establishment of the imperial court (1808), and the end of the imperial regime (1889), like a 
element to evaluation of the insertion the one urban society, that in the 19th century still in the ancient regime,  
in the moment that the art is converting in the marketing. 

 
Keywords: music, history, opera, business, Rio de Janeiro, court 

 
 
De acordo com o Projeto de Pesquisa original, a tese verifica a progressiva organização de 

uma vida musical do Rio de Janeiro, entre o estabelecimento da Corte portuguesa na cidade, em 

1808, e o fim do império, como um elemento a mais para avaliar a inserção de uma sociedade 

urbana brasileira, saída dos quadros do Antigo Regime, no mundo contemporâneo, em que a obra 

de arte, ela própria, converteu-se em mercadoria. 

Sob esse ângulo, assume um lugar de relevo a análise, com todos os seus problemas, das 

instituições que formaram o quadro que possibilitou o surgimento e o desenvolvimento de uma 

sociedade musical urbana, ligada, de início, sobretudo à vida cortesã do Rio de Janeiro no século XIX, 

pois concentrada na música erudita produzida e financiada pelo Estado imperial, através da Capela 

                                                 
1    Comunicação  de Pesquisa em Andamento. 



 

 

2

 

Real/Imperial, a partir de 1808, e do Conservatório Imperial de Música, a partir de 1841. No entanto, 

não se podem excluir algumas atividades empresariais ligadas à produção de óperas e à realização de 

concertos, com a presença de concertistas estrangeiros, que podem ser verificadas em especial nas 

publicações periódicas. Por fim, desenvolve-se uma prosopografia dos músicos que atuaram na cidade 

durante o período, a fim de assim caracterizar os estratos sociais envolvidos. 

Correspondentemente ao programa em História encontrei autores como Edward H. Carr e 

Pierre Bourdieu, para desenvolver algumas das ferramentas indispensáveis para a pesquisa. Assim 

como, de outros, que têm por finalidade aprofundar o conhecimento do período, tanto no âmbito geral, 

como no âmbito específico da música. 

E. H. Carr, em sua obra Que é História?, aponta em várias direções. Sobretudo, o que chama 

atenção são as observações sobre a relação entre o historiador e suas fontes, seus documentos, 

ressaltando o cuidado necessário para lidarmos com elas e os problemas envolvidos na construção do 

passado a partir dos documentos. O que remete para a questão da objetividade em História. Afinal, o 

passado nos chegou através da interpretação produzida por uma ou mais mentes humanas e, desse 

modo, foi 

processado por elas e portanto, não pode compor-se de átomos elementares e impessoais 
que nada podem alterar... A pesquisa parece ser interminável, e alguns eruditos 
impacientes refugiam-se no ceticismo, ou pelo menos na doutrina segundo a qual, desde 
que todos os julgamentos históricos envolvem pessoas e pontos de vista, um é tão bom 
quanto o outro, e não há verdade ‘histórica objetiva’. Carr, 1996, p.44.2 

 
Em especial, as formulações de Bourdieu são as que se revelaram mais ricas, em função dos 

conceitos de campo, é utilizado para investigar um campo musical no Rio de Janeiro da época, e o de 

habitus, que permite considerar a herança portuguesa e o esforço para dela desvincular-se.3 Além 

disso, o lugar central que o autor atribui à problemática do poder serve para pensar os usos sociais da 

música na capital do Império. Em outro texto, “A Ilusão biográfica”, Bourdieu trabalha com uma 

noção, indispensável para o trabalho, já que trabalho com biografias coletivas e faço uma análise 

prosopográfica de músicos e compositores do período analisado.4 No livro As Regras da arte, o autor 

estabelece as bases para a constituição do que ele próprio chama de campo artístico, mostrando as 

inter-relações entre os artistas e as pessoas que fazem da arte uma mercadoria, como empresários, 

                                                 
2 2ª ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1996, p. 44.  
3 BOURDIEU, Pierre. O poder simbólico. Lisboa, Difel, 1989. e do mesmo autor – A economia das Trocas simbólicas. São Paulo, 

Perspectiva, 1974. 
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produtores e editores. Fornece, assim, alguns dos pressupostos para entender-se um mundo criado 

expressamente para acolher um personagem social sem precedentes, o artista, profissional em tempo 

integral, dedicado de maneira total e exclusiva ao seu trabalho, até certo ponto indiferente às 

exigências da política e às injunções da moral, por que não reconhecendo nenhuma outra jurisdição 

além das normas específicas de sua arte.5 

Pelo lado da História Cultural, em suas diversas formas, cito  E. P. Thompson que, preocupado 

em salientar que as classes sociais constituem não só uma formação econômica, mas também uma 

formação cultural e capaz de destacar que as classes populares, através de determinadas atitudes e 

comportamentos, aparentemente irrelevantes, revelam formas de resistência às diferentes formas de 

dominação cultural.6 Valorizou, assim, o estudo da cultura popular pelo historiador, a partir de uma 

aproximação com a antropologia, que prestasse atenção aos valores e aos rituais, postura que 

contribui, no meu caso, para aguçar o olhar sobre as manifestações culturais no Brasil do século XIX. 

Da mesma forma, Carlo Ginzburg, no prefácio de sua obra, O Queijo e os Vermes, considera 

que a preocupação da História das Mentalidades com a relação entre as classes foi o principal fator 

que o levou a optar por trabalhar com a idéia de cultura popular.7 Inspirado em Bakhtin, Ginzburg, 

assim como Peter Burke, destaca a oposição entre a cultura popular e a cultura erudita, própria das 

classes dominantes, distinguindo a questão do conflito de classes.8 Por um outro lado, enfatiza a 

concepção de circularidade cultural, propondo como recíprocas as influências entre a cultura dos 

dominados e dos dominantes, movendo-se de baixo para cima, bem como de cima para baixo. E, nesse 

movimento, ambas as culturas absorvem influências, de acordo com seus próprios valores. E vale 

ressaltar que, nessa última afirmativa, apresenta Carlo Ginzburg semelhanças com as posições de 

Roger Chartier, quanto à noção de apropriação, que enfatiza as práticas que se apropriam, de forma 

diversa, das idéias que circulam numa determinada sociedade, dando lugar aos usos diferenciados e 

opostos das mesmas.  

No entanto, se o conceito de circularidade cultural, adotado por Carlo Ginzburg, trabalha numa 

perspectiva vertical, em termos de influência recíproca entre a cultura das classes subalternas e a da 

cultura dominante, Chartier propõe que, para trabalhar com culturas populares diversas, marcadas por 

                                                                                                                                                                  
4 BOURDIEU, Pierre. “A Ilusão Biográfica.” In: FERREIRA, Marieta de Moraes. Usos e Abusos da História Oral. Rio de Janeiro, 

FGV, 1996. 
5 BOURDIEU, Pierre. As Regras  da Arte. São Paulo, Companhia das Letras, 1996.  
6 THOMPSON, E. P.  Costumes em Comum: Estudos Sobre a Cultura Popular Tradicional. São Paulo, Cia das Letras, 1998. 
7 GINZBURG, C. O Queijo e os Vermes. São Paulo, Companhia da Letras 1987.  
8 BURKE, Peter. A Cultura  Popular na Idade Moderna. São Paulo, Companhia das Letras, 1989. BAKHTIN, Mikhail. A Cultura 

Popular na Idade Média e no Renascimento. São Paulo, HUCITEC, 1993. 
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distinções étnicas, há de se levar em conta uma interpenetração cultural, o que leva a pensar numa 

perspectiva também horizontal para a circularidade.9 Neste ponto a verticalidade se mostra 

problemática, pois o autor só considera a perspectiva horizontal entre culturas populares, partindo do 

principio que uma cultura popular não domina a outra, mas se pensarmos em termos de domínio 

econômico, encontramos tal situação, em que uma cultura popular domina outra e aí apresenta-se a 

verticalidade. Curiosamente, E. H. Carr já manifestava preocupações semelhantes, ao sugerir a 

importância tanto do enfoque horizontal dos estruturalistas, quanto do vertical, que atribui aos 

historiadores.10  Da mesma maneira, tem-se atualmente a preocupação acerca da relação micro/macro 

história, que constituem formas distintas de observação, não cabendo estabelecer-se entre elas uma 

relação hierárquica. 

Trabalhando em particular com os conceitos de Bourdieu, é possível analisar os 

compositores/músicos José Maurício Nunes Garcia, Francisco Manoel da Silva, Louis Moreau 

Gottschalk e Carlos Gomes (entre outros), a fim de começar a situá-los não apenas em função de suas 

trajetórias biográficas, como é usual fazer-se, mas também relacionando-os ao campo que a cidade do 

Rio de Janeiro foi desenvolvendo para a vida musical no século XIX. Desde as atividades 

essencialmente religiosas ligadas à Capela Real/Imperial até o surgimento de escolas, algumas 

informais, como é o caso das atividades pedagógicas particulares dos músicos profissionais e dos 

pequenos cursos que atuavam junto às associações musicais, até as escolas formais, como era o caso 

do curso de música de José Mauricio que, apesar de funcionar na residência deste, recebia verba do 

governo para o seu funcionamento, tornando-se assim uma escola publica; e o Conservatório de 

Música, criado por Francisco Manuel da Silva, que foi a primeira instituição oficial de ensino musical. 

Além disso, alguns músicos tinham atividades também nas organizações musicais, sociedades 

que promoviam concertos públicos (em alguns casos somente para os associados). É importante 

salientarmos que as iniciativas do governo em relação às atividades musicais estavam quase que 

totalmente voltada para a ópera. Desta forma, fez-se necessário uma iniciativa particular para que os 

concertos pudessem ser realizados. Encontramos Francisco Manuel da Silva como um dos principais 

articuladores nesse sentido, cuja culminância encontra-se nas visitas feitas por músicos/instrumentistas 

conhecidos como virtuoses em seus instrumentos, como foi o caso de Thalberg e, numa outra 

dimensão, do próprio Gottschalk. Tal fato incrementou bastante a atividade dos concertos despertando 

interesse até por parte do imperador D. Pedro II. 

                                                 
9 Em conferência na UERJ, em 02/98. 
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Por outro lado, a questão da ópera se faz importante e deve ser tratada em separado, pois foi a 

atividade musical (comercial) mais intensa e de maiores proporções no Rio de Janeiro do século XIX. 

Desde o período de D. João até o fim do império, a ópera constituiu a principal forma de 

entretenimento da alta sociedade carioca, recebendo assim atenção por parte do governo. Quanto às 

iniciativas de cunho particular, principalmente na questão dos projetos e na organização, temos a 

participação de alguns indivíduos de importância, desde Manoel Luis Ferreira, que tratava de 

organizar óperas desde os fins do século XVIII, quando foi trazido para o Rio de Janeiro pelo marques 

do Lavradio, e que trabalhou junto a D. João na elaboração das primeiras temporadas de ópera, já com 

subsídio do príncipe para tal atividade. Temos posteriormente o empresário construtor do Real Teatro 

São João – Fernando José de Portugal e Castro, o “Fernandinho” – que além de conseguir o dinheiro 

junto aos comerciantes do Largo do Rocio para construir o teatro, tinha os contatos necessários para 

contratar as companhias européias para vinham apresentar-se no Rio de Janeiro. Outros empresários 

não faltaram, sucedendo o “Fernandinho” após o seu falecimento, como é o caso de D. José Amat, de 

origem espanhola, que tentou divulgar as zarzuelas entre nós e que participou da constituição da 

primeira companhia de ópera nacional. 

 

Fontes  

Conservada no Arquivo Nacional (Seção Histórica), encontra-se a documentação referente à 

Capela Real/Imperial – uma das instituições musicais do Rio de Janeiro no século XIX e foco da 

atividade musical durante a permanência da Corte portuguesa no Brasil e o início do Império. As 

quatro caixas apresentam dados referentes às atividades miúdas da Capela, como nomeações, 

dispensas, recibos de pagamentos, roteiros, agenda e programas dos principais eventos musicais, que 

permitem mapear a atividade musical ali desenvolvida no período de 1808 a 1876. Na caixa 12a, por 

exemplo, foi encontrado o documento de nomeação dos músicos que iriam constituir a orquestra e o 

coro da Capela Real e que indica que em sua maioria eram músicos brasileiros já em atividade na 

cidade, embora também fossem nomeados outros, que vieram com a comitiva do príncipe D. João. Tal 

documento trata dos vencimentos de todos esses músicos, bem como das atividades que esses iriam 

exercer. 

Em outras direções, foi realizado, igualmente, um levantamento da bibliografia e da 

documentação existente na biblioteca e arquivo da Escola Nacional de Música. Na Biblioteca, 

                                                                                                                                                                  
10 CARR, E. Que é História. São Paulo, Paz e Terra, 1996. 



 

 

6

 

conservam-se diversas partituras originais do século XIX, em particular do padre José Maurício Nunes 

Garcia. No Arquivo Paralelo, da mesma instituição, encontrei inúmeros documentos do Ministério da 

Justiça e Negócios Interiores, do qual dependia, com informações sobre os serviços, instituições e 

estabelecimentos subordinados ao Ministério, os ofícios da criação da escola, bem como documentos 

sobre as atividades tanto educacionais quanto artísticas da instituição, que podem ser confrontadas e 

completadas por meio dos Relatórios do Ministério, conservados no Arquivo Nacional. Na criação do 

então Conservatório de Música, por exemplo, o que chama mais atenção é o vinculo (criado 

posteriormente à criação do Conservatório) desta instituição com a Escola Imperial de Belas Artes e 

seus principais compromissos uma com a outra, embora mais tarde fossem desvinculadas em 1881.11  

A Ordem Terceira do Carmo, tem sua documentação no Arquivo Geral da Cidade do Rio de 

Janeiro. Onde foram localizados os livros referentes ao Senado da Câmara, onde eram decididos os 

assuntos referentes à Ordem Terceira do Carmo. Como por exemplo a nomeação do músico mineiro 

Lobo de Mesquita para o cargo de organista (a importância deste músico em especial consiste no fato 

de foi através dele que o Rio de Janeiro tomou contato com a tradição musical mineira do século 

XVIII): 

Aos 16 dias do mês de dezembro de 1801, no Consistório da nossa Venerável Ordem 3.ª 
de N. S. do Monte do Carmo, estando congregados [...]  foi chamado a nossa presença 
José Joaquim Emerico, professor de música e organista, ao qual lhe foi perguntado se 
queria tocar o órgão nas missas que se diziam na nossa Capela do nosso Pe. Me. 
Comissário, todos os  sábados, domingos e dias santos, o que disse que sim, e logo se 
tratou de quanto havia de vencer por ano, ficando logo justo pela quantia de quarenta mil 
réis por ano fazendo se lhe pagamentos, com a condição de que não vindo alguma vez 
tocar, devia outro em seu lugar para suprir suas faltas (...).12 

 
 

A atividade dos músicos nas bandas militares constitui uma outra atividade de investigação, 

pois esse trabalho permitia uma outra fonte de renda, talvez mais estável, pois é conhecido que grande 

parte dos músicos brasileiros, se não eram vinculados à alguma ordem religiosa, possuíam alguma 

patente militar, logo faz-se necessário uma investigação mais detalhada de tais instituições. No 

Arquivo Histórico do Exército, localizei a obra de Mercedes Reis. A Música Militar no Brasil no 

                                                 
11  O documento original encontra -se no Arquivo da Escola Nacional de Música – UFRJ. Ministério da Justiça e Negócios do 

Interior, Publicação Oficial, RJ – Imprensa Nacional, 1898. 
12 ‘Termo do a juste que se fez com o Organista José Américo Lobo de Mesquita para tocar o Órgão na nossa Capela nas Missas dos 

Sábados, Domingos e dias Santos’. Arquivo da Cidade do Rio de Janeiro. Ordem do Carmo, AD 1214, Livro 2.º de Termos e 
Acordações da Mesa (1779 – 1843), f.171. 
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Século XIX.13 Trata-se de um glossário dos hinos (cívicos, patrióticos), marchas e dobrados, cantos 

patrióticos da Guerra do Paraguai, hinários e toques, e hinos não identificados. Traz partituras com 

cabeçalho (autor, instrumentação, datas, editora) e algumas fotocópias de partituras. Tal obra 

acrescenta pouco, mas não deixa de apontar algumas pistas sobre como era feito o comércio de 

partituras no Rio de Janeiro do século XIX, bem como sob a iniciativa de quem tais músicas eram 

compostas e com que finalidade. Nessa instituição também foi localizada uma obra de Raimundo José 

da Cunha Mattos, intitulada Repertório da Legislação em Vigor no Exército e na Armada.14 

Compreende as leis colocadas em vigor desde 1808, delas constando o decreto de 1804 pelo qual D. 

João criava a primeira Banda Militar (oficial) no Brasil. Permite ainda verificar que em março de 1810 

ficou estipulado que a despesa com as bandas, cujo número de músicos não poderia ultrapassar 16, 

devia limitar-se 36$000 réis por mês.15 

Os periódicos na Biblioteca Nacional, se tornaram indispensáveis para acompanhar as 

atividades musicais dos teatros, principalmente no Segundo Reinado, sobretudo no que diz respeito às 

óperas. Tais periódicos mostram uma espécie de agenda dos teatros e até mesmo das sociedades 

musicais; por um outro lado, cronistas como Machado de Assis e José de Alencar nos dão um 

panorama geral das atividades musicais (principalmente das óperas), dos problemas enfrentados pelas 

respectivas companhias de ópera e também das intrigas e problemas gerados pela relação entre os 

artistas e empresários do ramos. O já citado empresário José Amat noticia ele próprio as suas 

atividades nas páginas dos jornais, como nos mostra Ayres de Andrade.16 Em particular, assinalamos 

os seguintes periódicos: Diário do Rio de Janeiro, Correio Mercantil, Jornal do Comércio, Álbum 

Semanal, Gazeta do Rio de Janeiro, Diário Fluminense, O Diário Mercantil, Correio do Rio de 

Janeiro, Diário do Governo, O Sete de Abril, O Cronista, Correio das Modas, Gazeta Oficial do 

Império do Brasil, a revista Guanabara, e A Lanterna Mágica, a qual, tendo circulado no Rio de 

Janeiro entre 1844/45. 
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Resumo. Valendo-se de excertos de “Lesbian and Gay Music”, de Philip Brett e Elizabeth Wood, 
publicado em versão “censurada” como “Gay and Lesbian Music” no novo New Grove (2001), bem 
como de correspondência trocada com os autores e com membros do Grupo de Estudos Gueis e 
Lésbicos (GLSG) da Sociedade Musicológica Americana (AMS) em função duma tradução para o 
português da versão original, o tradutor situa o artigo no contexto da “nova musicologia”. “Lesbian 
and Gay Music” adere às normas do “texto de referência”, mas não dispensa alusões a táticas do 
movimento de liberação homossexual como o outing e o zap. Do ponto de vista duma musicologia 
brasileira, Brett e Wood dão dois passos importantes: um, largo, rumo à incorporação do pensamento 
pós-estrutural; outro, cauteloso, rumo à transformação do texto científico em literatura. Uma 
apropriação brasileira das musicologias “lésbica, guei, bissexual, intersexual e transgênero” implica a 
recontextualização do ideário da “ação afirmativa” e uma crítica do fabulário antropofagista. 
 
Palavras-chave: nova musicologia; musicologia queer; estudos de gênero. 
 
Abstract. Resorting to excerpts from “Lesbian and Gay Music” by Philip Brett and Elizabeth Wood, 
published in a heavily edited fashion as “Gay and Lesbian Music” in the new New Grove (2001), as 
well as to correspondence exchanged with the authors and members of the Gay and Lesbian Study 
Group (GLSG) of the American Musicological Socie ty (AMS) with a view to a Portuguese translation 
of the original version, the translator places the article in the context of the “new musicology”. 
“Lesbian and Gay Music” adheres to the norms of the “reference work”, but does not shy allusion to 
gay liberation tactics such as outing and zap. From the point of view of a Brazilian musicology, Brett 
and Wood take two significant steps: a large one, towards the incorporation of post-structural thinking; 
a cautious one, towards the metamorphosing of the scholarly text into literature. A Brazilian 
appropriation of “lesbian, gay, bisexual, intersexual, and transgender” musicologies would demand the 
recontextualization of the affirmative action ideology and a critique of the anthropophagite mystique. 
 
Keywords: new musicology; queer musicology; gender studies. 
 

A segunda edição do New Grove Dictionary of Music and Musicians (Londres: Macmillan) 

foi lançada em janeiro de 2001 e, embora o tratamento dispensado à música e aos músicos 

brasileiros tenha permanecido essencialmente inalterado em relação à edição de 1980, o novo 

New Grove procurou acompanhar o passo de mudanças ocorridas no cenário musicológico 

internacional, e no mundo anglófono em particular. A inclusão do verbete “Gay and Lesbian 

Music”, de Philip Brett e Elizabeth Wood, representou mais uma etapa no processo de 

institucionalização duma área de interesse oficialmente reconhecida pela Sociedade 

Musicológica Americana (AMS) em 1989, com a fundação do Grupo de Estudos Gueis e 

Lésbicos (GLSG). Ela representou também um passo significativo rumo à aceitação tácita de 

“mudanças na musicologia e na crítica ocasionadas pelo impacto tardio de modos de pensar 

interdisciplinares pós-estruturais” (Brett e Wood 2002). No que concerne ao Grove, este 
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impacto traduziu-se numa série de artigos sobre atitudes e ideologias. Como reporta Michael 

Church, “a discussão da homossexualidade deu muitos problemas” (Church 2000). Estes 

problemas disseram respeito, primeiro, à nomeação de músicos homossexuais, depois, ao 

escopo do tratamento dispensado à música popular e à música de mulheres e, por fim, ao 

desejo dos autores de “relacionar o movimento pós-Stonewall de gueis e lésbicas e o 

aparecimento de perspectivas/estudos lésbicos e gueis em música nos anos noventa a 

contextos e eventos políticos e intelectuais” (Brett e Wood 2002).1  

 

O artigo é um exemplo do que Brett, Wood e Thomas (orgs 1994) chamaram de “a nova 

musicologia guei e lésbica” ou “musicologia queer”, setores especializados de áreas 

relativamente bem estabelecidas no universo acadêmico norte-americano — os “estudos 

lésbicos e gueis” e a “teoria queer”2 — e províncias particularmente contestadas da “nova 

musicologia”. Como observam Brett e Wood (2002), no início dos anos noventa, “um 

fenômeno chamado ‘nova musicologia’ deu início a um processo de despojar a música 

absoluta da ideologia dos valores universais, da transcendência e da autonomia”. Os 

referenciais teóricos da “nova musicologia” vão da chamada “Escola de Frankfurt” a 

Kristeva, Barthes, Cixous, Derrida, Deleuze, Clement, Irigaray, Lyotard, Foucault, Freud, 

Lacan e outros. 

 

Nos Estados Unidos, as reações ao trabalho de Brett e Wood foram variadas: “efusivo no 

contexto de uma obra de referência” (Page 2001); “a única entrada que encontramos no New 

Grove que tem aquilo que a cultura pop chama de ‘atitude’” (Midgette e Sandow 2001). No 

Reino Unido, elas foram preponderantemente hostis. A 30 de dezembro de 2000, poucos dias 

                                                 
1 Nas palavras dos autores, “um movimento militante de lésbicas e gueis, fermentando em ambas as costas dos 
Estados Unidos após a Segunda Guerra Mundial, foi catalisado, em 1969, pelo motim de Stonewall, assim 
chamado em alusão ao bar guei de Nova Iorque cujos clientes, em sua maioria operários e transformistas (alguns 
porto-riquenhos e negros), enfrentaram organizadamente a polícia, que realizava uma batida de rotina no 
estabelecimento” (Brett e Wood 2002). 
2 Como explica Brett, em mensagem de 26 de junho de 2001 ao autor: 

No mundo anglófono, queer era o termo prevalecente entre homossexuais para se 
referirem a si próprios e entre seus detratores para se referirem àqueles desde cerca de 
1910, até a ampla adoção de gay como um termo de afirmação nos anos setenta. No 
final dos anos oitenta, queer foi ressuscitado (por exemplo, pelo grupo ativista norte-
americano Queer Nation) como uma forma de alardear a diferença, lutar contra a 
discriminação da AIDS, romper a oposição heterossexual/homossexual e fornecer 
uma designação abrangente para todas as pessoas identificadas com a não -
heterossexualidade. (Ele incluía mesmo héteros que estavam trabalhando em estudos 
lésbicos e gueis.) Desnecessário dizer, esta última encarnação não passou 
incontestada e, de modo geral, parece hoje (2001) em declínio, da mesma forma que a 
“teoria queer”.  
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antes do lançamento oficial do Grove, Sadie destacou “Gay and Lesbian Music” numa 

entrevista a Church para o Independent: “queriam listar compositores gueis e compositoras 

lésbicas e eu disse não, você não pode fazer isto sem permissão específica se eles estão vivos, 

e também não gostei que o fizessem no caso de estarem mortos” (Church 2000). 

 

A resposta preliminar de Brett viria, a 4 de janeiro de 2002, em mensagem à lista de discussão 

do GLSG. Por solicitação do BBC Music Magazine, em fevereiro de 2002 Brett publicava um 

artigo ao qual havia denominado “Doing It in Grove” (transando na moita/no Grove), mas ao 

qual a revista preferiu chamar “A Matter of Pride: Can We Talk about Gay Music?” Citando 

o fato de que, dentre mais de seis mil colaboradores de noventa e oito países, Stanley Sadie 

escolheu referir-se a Wood e a ele como “tendo-lhe causado ‘muitos problemas’” (Brett 2002: 

32), Brett comenta: “educado na caridade, sustento, convicto, que seu objetivo fosse fazer 

com que as pessoas lessem o artigo” (Brett 2002: 32). E a Charles Rosen, a quem confere o 

epíteto de “o famoso pianista-douto norte-americano” (Brett 2002: 32), Brett acusa de tecer 

uma crítica obliqua ao trabalho, “o único verbete dentre aqueles anunciados como novos na 

publicidade do Grove estudadamente evitado por Rosen” (Brett 2002: 32). 

 

“Música lésbica e guei” está dividido em onze seções. A primeira, “introdução ao original 

inédito”, relata as agruras do processo editorial; a segunda “(homos)sexualidade e 

musicalidade”, trata da relação entre os dois termos, e de como ela foi eludida; a terceira, “a 

música e o movimento de lésbicas e gueis”, conta a história do movimento de liberação 

homossexual, explorando suas relações com a pesquisa acadêmica em música, a ópera, o balé, 

a pantomima, a música de mulheres e os coros; a quarta, “o teatro musical, o jazz e a música 

popular”, expõe a situação da homossexualidade em três enclaves distintos, com particular 

referência a um repertório de canções populares; a quinta, “a música e a crise da AIDS e do 

HIV”, mostra o endurecimento político resultante da epidemia, bem como a onda de apoio de 

artistas e da população em geral; a sexta, “acontecimentos nos anos noventa”, relata como 

esta onda coincidiu com uma mudança de atitude na musicologia, na crítica, e no 

comportamento de músicos lésbicos e gueis; a sétima, “divas e discotecas”, enxerga a 

homossexualidade menos “na música” do que no público que a consome; a oitava, 

“antropologia e história”, questiona a aplicação das categorias “lésbico e guei” fora dos 

limites do século XX, da Europa, da América do Norte e de seus “postos avançados”; 
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seguem-se os agradecimentos dos autores, uma discografia sucinta e uma extensa bibliografia 

cronológica. 

 

“Música lésbica e guei” tem como marcadores dois pontos críticos, o primeiro, na penúltima 

seção, “divas e discotecas”, o segundo, na última seção, “antropologia e história”. Assim, ao 

aproximar-se da conclusão, os autores, primeiro, desviam o foco (do produtor para o 

consumidor) e, a seguir, questionam a própria aplicação indiscriminada, no espaço e no 

tempo, das categorias homo/hétero. Em outros termos, ao mesmo tempo em que discorrem 

sobre a homossexualidade na música, Brett e Wood ilustram, didaticamente, procedimentos 

caros à “nova musicologia”, desconstruindo as próprias categorias às quais se votam. O senso 

crítico, porém, está presente desde as primeiras linhas, onde o paradoxo fundamental dos 

trabalhos críticos lésbicos e gueis é desnudado. 

 

No amplo painel bibliográfico, nas sólidas contextualizações teóricas e históricas e, 

sobretudo, na sobriedade da prosa, é nítida a preocupação de Brett e Wood com o formato do 

“texto de referência”. “Música lésbica e guei” passa ao largo dum vasto manancial de fatos e 

lendas para aproximar-se perigosamente do ideal arcaizante duma linguagem-espelho do 

pensamento científico. Esta sobriedade, todavia, é um artifício: ela serve de pano de fundo a 

afirmações provocativas, como, a respeito de Dorothy/Billy Lee Tipton, “suas improvisações 

impecáveis, seu dom para a mímica, seus casamentos com o mesmo sexo e seus filhos 

adotivos podem ter tido mais a ver com a busca do sucesso numa música dominada por 

homens e em seus espaços do que com a busca do orgasmo num smoking e pênis de 

borracha”; ou, a respeito do balé que Tchaikovsky e Saint-Saëns dançaram um para o outro 

durante a visita do segundo a Moscou para um concerto em dezembro de 1875, “um par de 

bichas de meia-idade, uma em drag, arrasando no palco principal do Conservatório de 

Moscou?” (a pergunta retórica com a qual os autores introduzem a conclusão sucinta).  

 

A polêmica em torno de “Gay and Lesbian Music” se deve imputar menos a ousadia 

estilística do texto do que à evocação de táticas peculiares ao movimento de liberação 

homossexual: o outing3e o zap.4 O longo parágrafo cinco da seção inicial, 

                                                 
3 Chama-se outing à exposição pública, por terceiros, da homossexualidade não assumida de figuras de destaque, 
nas artes, na política etc. 
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“(homos)sexualidade e musicalidade”, apresenta um amplo rol de músicos ilustres que é 

também um catálogo de “sinais tanto duma acomodação ao fato onipresente do enruste como 

duma subversão do mesmo”. Por outro lado, se a intenção dos autores não foi interromper a 

publicação do Grove, causando constrangimento máximo aos editores, a insistência na 

mudança de título demonstra uma disposição provocativa.  

 

Ao tradutor coube a tarefa de transportar a bem documentada história da homossexualidade 

anglo-saxã para os termos da história incipiente da homossexualidade brasileira. Brett e Wood 

vieram em seu auxílio e, com eles, Paulo Francisco Estrella Faria (Filosofia, UFRGS), André 

Fischer (Festival Mix Brasil), Denilson Lopes (Jornalismo, UnB), Fred Everett Maus 

(Música, Universidade de Virginia), James McCalla (Música, Bowdoin College), Paul 

McIntyre (Música, Universidade de Melbourne), Analice Palombini (Psicologia, UFRGS) e 

João Silvério Trevisan (escritor).  

 

É cedo para falar da repercussão de “Música lésbica e guei” na comunidade musicológica 

brasileira. É lícito, porém, aventurar palpites: o artigo será inicialmente saudado com o 

silêncio e a rejeição, inerentes, o primeiro, ao que é excessivamente novo e, a segunda, ao que 

é norte-americano. Tarefa imprescindível a qualquer apropriação brasileira das musicologias 

“lésbica, guei, bissexual, intersexual e transgênero”, “feminista” ou “queer” é o 

questionamento da pertinência estratégica do ideário da “ação afirmativa”. Esta discussão 

implica a crítica do fabulário antropofagista, adumbrada por Heloísa Buarque de Hollanda em 

1998.  

 

Um dia, uma geração versada nos clássicos e imbuída do espírito da contracultura deslindar-

se-á da mística do “fazer fazendo”. Com um pouco de sorte, sua voz será ouvida entre 

rompantes modernistas datados, maledicências diplomáticas bocegênicas, etnomusicólogos 

em pele de cordeiro, verborragias sêmicas, antologias eletropromocionais e latino-

americanismos de ocasião. “Música lésbica e guei” pode ter algo a ver com isto.  

                                                                                                                                                        
4 Em mensagem eletrônica de 31 de julho de 2001 ao autor, Brett define o zap como “uma técnica de 
demonstração inventada na fase inicial do movimento guei militante (provavelmente em Nova Iorque). Um 
grupo de manifestantes aparecia num encontro público ou outro evento que incluísse autoridades eleitas ou 
nomeadas e o interrompia, causando o máximo constrangimento possível aos dignitários presentes”. O exemplo 
mais antigo do termo, no Supplement to the Oxford English Dictionary, data de 1972: “apesar de seis zaps, o 
prefeito Lindsay, de Nova Iorque, se tem invariavelmente recusado a encontrar-se com qualquer delegação 
homossexual.” 
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Resumo: A música eletroacústica apresenta um desafio para a análise musical, que 
tradicionalmente está ancorada na análise de partituras. A pesquisa da música de concerto,  seja ela 
de caráter musicológico ou teórico, tem baseado suas premissas na existência de documentos 
escritos, as partituras, que garantiriam sua permanência.   A comunicação fundamenta a tese de que 
haveria uma lógica própria das sensações, e que são as sensações que permanecem, a partir da 
leitura de textos  de fundamentação filosófica, principalmente no conceito de “permanência das 
sensações” de Gilles Deleuze e Felix Guattari. A musica eletroacústica e as músicas realizadas com 
auxílio de computador, que recorrem a materiais armazenados sem o recurso da partitura, ganham 
legitimidade filosófica e se apresentam em continuidade, e não em ruptura,  com as práticas  das 
músicas de concerto, nas quais, uma das características é a intensificação da escuta.  
 
Palavras-chave: música eletroacústica, análise musical, permanência das sensações 
 
Abstract: Electroacoustic music has traditionally presented itself as a challenge to musical analysis, 
being that the analytical techniques are based mostly on scores. The various research areas on art 
music, musicological or theoretical, have based their existence in written documents that 
supposedly secure their permanence. The paper to be presented is part of a thesis that claims that 
there is a logic inherent to sensations, that sensations are what last. These thesis are based on the 
concept of  “permanence of sensations” extracted from the French authors, Gilles Deleuze and Felix 
Guattari. Electroacoustic music and compositions based on computational devices that are 
performed without the support of scores acquire philosophical legitimacy and present themselves in 
continuity, and not in rupture, with art music whose characteristics include the concert hall and 
intensification of listening.  
 
Keywords: electroacoustic music, musical analysis, permanence of sensations 

 
 
 

Só escrevemos na extremidade de nosso próprio 
saber, nesta ponta extrema que separa nosso saber e nossa 

ignorância e que transforma um no outro.1 
 

O que nos faz dizer que uma obra de arte permanece? E a música, que por definição é uma forma de 

expressão temporal e evanescente, pode permanecer ? 

Para seguir a trilha lançada por esta pergunta e realizar a análise de obras acusmáticas, peças 

eletroacústicas compostas sem o apoio de partituras e sem suporte intermídia, é preciso importante partir de 

um ponto de vista filosófico que fundamente a abordagem de obras que estão nos limites da sensibilidade 

contemporânea.  

                                                                 
5 DELEUZE, G - 1988   
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A sociologia tem tentado explicar a permanência de obras de arte por fatores de legitimação social 

complexos, mas, na maioria dos casos, a permanência não é considerada como um valor ou relacionada a 

valores, menos ainda a aspectos relacionados com a sensibilidade.2 

Gilles Deleuze, ao longo de sua  trajetória intelectual, propôs uma discussão sobre o valor e a 

permanência de obras de arte ou literárias, baseados  não apenas em documentos históricos ou nos processos 

de legitimação social, mas nas sensações. Suas obras filosóficas se dividem em livros que explicam o 

pensamento de alguns filósofos e livros em que o pensamento deles está ativo no interior de sua própria 

filosofia. No prefácio de seu livro  Diferença e Repetição 3 diz que escrever um livro de filosofia no século 

XX é como reescrever a sua  história, uma vez que os conceitos criados por outros autores passam a se 

constituir “na filosofia”. Ou seja, a filosofia é a permanência destes conceitos.  A lista dos filósofos com quem 

Deleuze trabalha se constitui numa linhagem dos quais ele se considera em continuidade: os Estóicos, 

Espinoza, Hume, Kant, Nietzsche, Bergson.  

Mas não são apenas os conceitos filosóficos que permanecem. Deleuze, algumas vezes em parceria 

com o psicanalista Felix Guattari, se debruçou também sobre outras permanências: na literatura, nas imagens 

com os dois livros sobre cinema, na música,  na pintura, na psicanálise e no inconsciente e nos signos. Na 

verdade todos os livros e artigos que escreveu servem para afirmar a existência e a permanência do 

pensamento.  

Uma pergunta se coloca imediatamente: como escrever sobre tantos assuntos e de maneira tão fecunda? 

Uma possível resposta pode ser encontrada no prefácio de Mil Platôs, “O Rizoma”, espécie de apresentação 

das linhas gerais de seus processos de pensamento não lineares  

Não há mais uma tripartição entre um campo de realidade, o mundo, um 
campo de representação, o livro e um campo de subjetividade, o autor. O que há 
no livro é um agenciamento que põe em conexão algumas multiplicidades 
capturadas em algumas destas ordens, mesmo que um livro não continue no livro 
seguinte, nem seu objeto continue no mundo, nem seu assunto em um ou vários 
autores4.  

 

Os agenciamentos são as relações que se estabelecem através de captura de exterioridades que se 

tornam um livro, uma obra de arte ou uma composição. O livro ou a obra musical permanecem, mesmo que o 

assunto ou as ações e paixões que produziram esta ou aquela obra já não mais existam.  

Na tese Escuta, Análise e Empirismo5, foram abordadas obras musicais que estão diretas ou 

indiretamente relacionadas com a composição eletroacústica, cuja questão central é a escuta empírica, não 

intermediada pela notação ou pela representação abstrata. Mais ainda, esta concentração na escuta não é 

indiferente ao seu objeto, mas focaliza, principalmente, a noção de timbre. 

                                                                 
2 GUBERNIKOFF, C. - 2000 
3 DELEUZE, G - 1988 
4 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. 1980 
5 GUBERNIKOFF, C. 2003  
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As questões que surgiram com sua criação não “evoluíram”. Elas permanecem e se apresentam a nós, 

mesmo hoje,  imediatamente, em toda sua complexidade. Mesmo que não tenha havido uma fundação 

propriamente dita, o início de uma estética composicional ligada à tecnologia de reprodução em fita - os 

gravadores, associados à tecnologia de produção e reprodução de sons por meios elétricos e eletrônicos, sem a 

intermediação de músicos intérpretes - se constituiu no início de uma nova linhagem musical, sem 

intermediação da escrita e de instrumentistas.  

Para abordar este tipo de criação artística, são necessários instrumentos conceituais que levem em 

consideração as sensações e uma duração imediata. Para a análise musical, a dificuldade encontra-se em 

elaborar um pensamento teórico sem o suporte da representação abstrata escrita. 

Podemos considerar a fundação da música eletroacústica como um acontecimento que aponta para seu 

futuro e não para o passado e é neste sentido que ela é fundadora de uma linhagem. Vários aspectos apontam 

para uma ruptura com a música convencional: utilização de sons que ultrapassam o som instrumental; 

realização diretamente sobre suporte eletrônico, sem intermediação da escrita ou do instrumento; difusão 

espacializada não apenas frontalmente  

Entretanto, foi mantido um traço importante e significativo de continuidade: a intensificação da escuta 

na sala de concerto. Os compositores de música eletroacústica não optaram pela música incidental, nem pela 

música ambiente, mas por formas de representação social em que tanto os compositores como os públicos 

estão ligados à tradição da música de concerto.  

Este fato nos leva a perguntar: Por que a sala de concerto se há  tantas outras formas de arte funcional: 

instalação (como é o caso de algumas das obras de Rodolfo Caesar), trilha sonora, meio ambiente e paisagens 

sonoras (as Soundscapes de Murray Schaeffer), as artes cinético-sonoras e tantas outras que a imaginação é 

capaz de criar. E, no entanto, a opção foi pela sala de concerto.  

Do ponto de vista da música eletrônica alemã, esta opção pareceria óbvia, uma vez que foi formulada 

para dar seqüência ao desenvolvimento do pensamento quantitativo, por parâmetros, da música serial. Mas, 

para a música concreta, que poderia ter se chamado de acusmática, esta relação com a sala de concerto 

poderia não ter sido tão óbvia. 

Laura de Pietro, em sua dissertação de mestrado Música Eletroacústica: Terminologias6,  debate este 

item mostrando que a decisão sobre o  espaço de música de concerto não foi  sem conseqüências. 

  
Para Michel Chion, a “imposição “seja uma música”, foi freqüentemente 

mais um empecilho que um estímulo, impedindo a música eletroacústica de tornar-
se uma “arte autônoma dos sons, podendo englobar a música tradicional como o 
cinema integra o teatro, a pintura, etc... 

[...] Não se trata apenas do que se compreende como música, mas de sua 
inclusão num sistema de regras próprias de circulação e financiamento e suas 
instituições.7 

 

                                                                 
6 PIETRO, L. DI  2000. 
7 PIETRO, L. Di  - 2000 
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Mais de cinqüenta anos após a fundação da música eletroacústica e num outro estágio de 

desenvolvimento tecnológico, em que  praticamente todas as etapas da composição e da difusão sonora foram 

digitalizadas e em que o auxílio do computador se tornou a base da composição e campo de desenvolvimento 

de programas, a dificuldade de se trabalhar com uma base empírica,  através de uma lógica das sensações, 

procurando encontrar campos genericamente consistentes para se formular uma teoria, continua. Uma 

possibilidade para esta dificuldade, excluindo a hipótese de que seria uma arte para iniciados que dominam 

um jargão limitado a um pequeno grupo de usuários, é aceita-la como inerente ao pensamento. A lógica 

cartesiana nos ensina, desde o século XVI, que toda a complexidade pode ser reduzida a elementos simples. O 

trabalho com as sensações nos coloca na duração imediata, no devir sonoro, sem possibilidades de suspender 

o fluxo temporal para observar suas relações abstratas.  

Esta complexidade imediata não se dá nem no campo teórico, nem no campo da história factual, nem 

nos processos de legitimação social, mas no plano da sensibilidade e é lá que elas permanecem como questão. 

Gilles Deleuze e Felix Guattari discutem este aspecto no livro  O que é a Filosofia  quando distinguem 

três tipos de pensamento: o pensamento científico, que cria funções, que mede e distingue; o pensamento 

filosófico, que cria conceitos e nomeia; e o pensamento artístico, que cria blocos de sensação, os afectos e os 

perceptos. O pensamento artístico se distingue dos demais por pertencer  ao campo do sensível e isto faz com 

que eles proponham uma filosofia que se debruça sobre a permanência da sensação: 

 
O que se conserva, a coisa ou a obra de arte, é um bloco de sensações, quer 

dizer um composto de perceptos e afectos. 
Os perceptos não são mais percepções, são independentes do estado 

daqueles que o gozam; os afectos não são sentimentos ou afecções, eles 
ultrapassam a força daqueles que passam por eles. As sensações, perceptos e 
afectos, são seres que valem por si próprios e excedem a todo o vivido. Eles o são 
na ausência do homem, na maneira como está preso na pedra, na tela, ao longo das 
palavras, é ele mesmo um composto de afectos e perceptos.  A obra de arte é um ser de 
sensações e nada mais. Existe por si.  

Os acordes são afectos. Consonâncias ou dissonâncias, os acordes de sons ou 
de cores são os afetos da música ou da pintura.  

Rameau distinguia a identidade do acorde e do afeto.O artista cria os blocos 
de afectos e perceptos, mas a única lei da criação é que o composto deve se bastar a 
si mesmo. Que o artista o faça se manter de pé sozinho é o mais difícil [...] 

Se mantiver em pé por si próprio não é ter um alto e um baixo, não é ser reto 
(...), é apenas o ato pelo qual o composto de sensações se conserva em si mesmo 

[....] 
Pintamos, esculpimos, compomos, escrevemos as sensações. As sensações 

como perceptos não são percepções que remetem a um objeto (referências). Se elas 
se parecem com alguma coisa é uma semelhança produzida por seus próprios 
meios e o sorriso na tela é feito de cores, de traços, de sombra e de luz 

[...] 
É  a matéria que se torna expressiva. 8 

 

                                                                 
8 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. – 1991 
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Nestes fragmentos de texto podemos acompanhar o esforço dos autores para dar legitimidade ao 

pensamento artístico, não por meio da representação social ou psicológica, mas se voltando para a matéria e 

para a expressão como elementos auto-suficientes, portadores de uma  integridade individual e autônoma. 

Neste sentido, defendem a idéia que a arte é um pensamento tão legítimo, importante e completo quanto 

qualquer outro 

 

Pensar é pensar por conceitos, por funções ou por sensações e nenhum deles 
é superior a outro, ou mais plenamente, mais completamente, mais sinteticamente  
“pensado”. 9 

 
Esta teoria  faz lembrar a metafísica aristotélica na qual o universo é regido por uma finalidade e os 

vários movimentos são atualizações de potências de diferentes naturezas. As finalidades seriam regidas por 

quatro causalidades: a causa material, a causa formal, a causa final  e a causa eficiente10. Um famoso 

exemplo de como estas causalidades operam é dado pela relação entre o escultor e escultura: A causa 

material, o mármore,  aguarda as causalidades formal e eficiente para atender à sua finalidade de se tornar 

escultura. A expressão estaria na própria matéria, cabendo ao escultor cavar a imagem que nela já está 

contida.  

De acordo com Deleuze/Guattari o objetivo da arte é desumanizar (desantropomorfizar) as percepções 

e as afecções. Neste sentido, o devir da obra de arte vai além do vivido e do sentido. 

 

 O artista pode ter vivido ou sentido algo que era grande demais, até mesmo 
intolerável e os combates da vida com o que a ameaça [...] faz explodir as 
percepções vividas numa espécie de cubismo, de simultaneidade de luz crua ou de 
crepúsculo, de púrpura ou de azul, que não têm outro tema ou assunto senão eles 
mesmos.11  

 
Voltando à música eletroacústica, podemos dizer que a escuta e as composições eletroacústicas 

ultrapassam em muito o vivido e o sentido no senso comum, põem em questão e problematizam a escuta 

humana, apontando para uma ultrapassagem da escuta usual. Não por acaso, os sons fontes da música 

eletroacústica, os objetos sonoros,  podem ser extraídos de sons cotidianos: portas que batem ou rangem, 

pedras que rolam, trens, passos, como se fossem sonoplastias intensificadas e sem relação de causalidade. 

Mas, da mesma maneira que na música de concerto tradicional e da maneira descrita por Rameau, eles devem 

“se bastar a si mesmos”, “se manter em pé”.  

Muitas vezes podemos reconhecer um determinado procedimento tecnológico utilizado na composição, 

ou classificar pelo ouvido as recorrências estilísticas herdadas ou criadas, como em qualquer gênero artístico. 

Esta generalidade é que pressupõe a existência de um estilo de época e que permite um mínimo de teorização 

                                                                 
9 DELEUZE, G. GUATTARI, F. 1998 
10 ARISTOTELES 1979 
11DELEUZE, G.& GUATARI, F. 1998 
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e socialização de conhecimentos. Uma obra de arte, entretanto, se caracteriza por este estado de se manter por 

si só, de ser uma singularidade, um único bloco de sensações.  

O que permanece na música eletroacústica não é a decifração de sua forma, nem a descrição de seus 

elementos constitutivos, nem mesmo as técnicas empregadas com computadores e seus programas genéricos. 

A única maneira que encontramos para expressar esta arte do século XX é procurar seu análogo em outras 

formas do pensamento contemporâneo, cumprindo o vaticínio de que a obra de arte deve corresponder às 

necessidades tecnológicas, técnicas e estéticas de seu tempo.  

  
Trata-se de fazer do próprio movimento uma obra, sem interposição; de 

substituir representações mediadas por signos diretos; de inventar rotações, giros, 
gravitações, danças ou saltos que atinjam diretamente o espírito.12 

. 

.Se acompanhássemos a metodologia utilizada por Nietzche no livro O Nascimento da Tragédia, no 

qual após sua fundação a tragédia perde seu vigor e se transforma gradativamente em drama, poderíamos 

dizer que o máximo vigor da música concreta se deu em sua fundação. Não porque a qualidade das obras ou a 

dimensão da proposta fosse qualitativamente ou quantitativamente mais avançada, mas por sua força de 

acontecimento.  

Um acontecimento não é necessariamente de intensidade mais forte, ou de dimensões maiores, nem se 

inscreve no plano do espetacular. A força do acontecimento é medida pela sua capacidade de produzir o que 

Deleuze chamou em Diferença e Repetição, de “Síntese do Futuro”. Eventos inaugurais, cujo aspecto 

principal não é a evolução com o tempo, mas as repetições diferenciais de uma mesma força que é capaz de 

produzir futuro ou de gerar sentido.  

Assim, a “questão” da escuta e da eletroacústica, sua tensão com a escuta “musical”, regida por 

sistemas de notas e por sons discretos não será, num futuro próximo ou longínquo, “superada”. Se as obras 

artísticas ou os sistemas expressivos fossem historicamente superados, perderiam seu vigor, uma vez que suas 

condições de produção já foram ultrapassadas. O que fascina nas histórias das formas de expressão é a sua 

permanência enquanto diferença. 

Não será recontada aqui a história da eletroacústica, pois nosso objetivo é ver como estas forças estão 

atuando nas obras  e não os fatos pessoais ou tecnológicos que levaram à sua criação.  

O historiador Fernand Braudel, quando foi confrontado com ramos das ciências sociais que lançaram 

mão de metodologias estruturalistas de interpretação e insatisfeito com a história factual, criou alguns 

conceitos importantes. Em artigo escrito na década de 50, criticava a história factual de maneira dura, 

comparando os fatos da história considerados “importantes” com a luz de pirilampos fosforescentes: “suas 

luzes pálidas reluziam, se extinguiam, brilhavam de novo, sem romper a noite com verdadeiras claridades”. 

Para ele, a simples narrativa dos dados da história eram “clarões sem claridade; fatos sem humanidade.”13 

O fortalecimento das ciências sociais, que se deu com o surgimento das abordagens estruturalistas fez 

com que fosse necessário criar diferentes níveis e planos de duração histórico-temporais, pensar em diferentes 

                                                                 
12 DELEUZE,G. 1988 [1968] 
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velocidades históricas, em ciclos de longuíssima duração,  entre os quais as formas de expressão art ística 

estariam incluídas. Desta maneira, o fato de na história da música européia,  que se estende às Américas a 

partir do Século XVI, o sistema harmônico tonal ter sucedido ao sistema harmônico modal, não significa que 

o sistema modal tenha sido superado ou tenha perdido seu vigor. Houve apenas um deslocamento sobre o 

foco de visão da história quando o acontecimento da harmonia tonal se apresentou como força de produzir 

futuro.  O fato de a música no início do século XX ter assumido, em algumas correntes, o abandono das regras 

estritas da harmonia tonal, não significa que esta “acabou”, uma vez que as obras vigorosas que se utilizaram 

deste sistema, quando estavam em acordo com as necessidades de seu tempo, permanecem em seu vigor. 

Entretanto, a música tonal se encontra num estágio em que predomina o senso comum e não é mais produtora 

de futuro. 

A música eletroacústica explode em seu vigor na segunda metade do século XX, a partir da década de 

cinqüenta. O tipo de intensificação da escuta que ela promoveu e que se afirmou por meios analógicos até a 

década de 70 não será, provavelmente, superado. O espaço da música de concerto provavelmente não a 

incorporará como um gênero a mais entre as suas criações, exatamente porque ela se dissolveria no campo do 

senso comum e perderia, nesta absorção, sua especificidade. Mas, apesar de não se confundir com a música 

tonal, serial ou de vanguarda,  permanece no campo da “intensificação da escuta”, em continuidade com a 

música de concerto, com suas salas planejadas para a absoluta concentração. 

Assim, não examinaremos a história das músicas eletroacústicas, mas as forças que envolvem a 

produção de Rodolfo Caesar e de Tristan Murail no contexto deste ramo das formas de expressão musical.  
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Resumo: Esta pesquisa em andamento tem como problema a validade da fundamentação musical e 
psicológica das provas de percepção do Vestibular de Música da UFMG. Nelas contempla -se, 
notadamente nos últimos três anos, um conhecimento musical abrangente e funcional, o que 
determinou mudanças quanto à natureza das questões de múltipla escolha, à implementação da 
questão aberta de apreciação musical e ao estabelecimento de critérios qualitativos de avaliação do 
ditado melódico. Em uma iniciativa pioneira, os resultados das provas estarão recebendo tratamento 
estatístico, que inclui, entre outros, teste de correlação entre o desempenho individual dos candidatos 
na questão aberta de apreciação e nas de múltipla escolha. A elaboração das provas envolveu uma 
extensa e cuidadosa pesquisa de repertório. Estudos na área de percepção e processamento melódico 
forneceram importantes referências.  
 
Palavras-chave: Vestibular de música; percepção musical. 
 
Abstract: The piece of research reported aims at evaluating the musical and psychological rationale 
that underpinns the entrance exams for undergraduate music students at the Universidade Federal de 
Minas Gerais. They test a comprehensive and functional musical knowledge that embraces more than 
rhythmic and melodic building blocks and focuses on the resulting structural relations and expressive 
character. Such vision generated some changes regarding the nature of the multiple -choice questions, 
besides the introduction of an open question on audience-listening and of qualitative assessment 
criteria for music dictation. The results of the tests will suffer, for the first time, statistical analysis, 
including correlation between individual achievement in the multiple-choice questions and in the open 
question. Conceiving the tests demanded extensive and careful choice of repertoire; research on 
musical perception offered important clues. 
 
Keywords: musical assessment; musical perception 
 

 

Este estudo tem como objeto o concurso Vestibular, porta de entrada para os cursos de 

Graduação em Música. Constatamos, freqüentemente, que o potencial musical dos candidatos 

não se revela de forma clara neste momento pontual, comprometido, para muitos, pelo 

estresse psicológico. Por outro lado, observamos um importante desequilíbrio entre seu 

desempenho instrumental e sua formação musical global, muitas vezes deficitária. Algumas 

mudanças vêm sendo realizadas na estrutura e na concepção das provas visando aumentar sua 

eficácia como instrumento de avaliação dos candidatos; indiretamente, também almejamos 

provocar um redirecionamento na preparação dos mesmos. Este artigo relata a primeira etapa 

do projeto, que culminou com a elaboração das provas do Vestibular 2003; a segunda etapa, 
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em andamento, consiste do levantamento da validade dessas mudanças, em busca de suporte 

científico que as legitime e encoraje novos refinamentos. 

A mudança mais relevante diz respeito à concepção musical, filosófica e psicológica 

que permeia as provas ‘teóricas’1, no que tange ao conteúdo – o tipo de conhecimento 

contemplado – e à forma de avaliá-lo. Preocupação análoga motivou Grossi (2001, p.51-2) 

em sua pesquisa de doutorado: “É necessário avançar no estudo sobre a natureza da 

experiência musical a fim de determinar que aspectos da música estão envolvidos nesse tipo 

de experiência e, desta forma, o que poderia ser avaliado por meio da audição.” Partimos de 

uma fundamentação que contempla o dinâmico processo da percepção e da experiência 

musical (Holahan e Saunders, 1997; Grossi, 2001; Sloboda, 1985; Hargreaves, 1986; 

Swanwick, 1994 e 1999; Zimmerman, 1971; Krumhansl e Castellano, 1983; Wishart, 1982; 

França, 1998). Esta concepção privilegia a compreensão da música como fenômeno e 

discurso, como forma de conhecimento simbólico que brota da experiência com as obras 

musicais, da percepção de seus gestos, movimento, tempo e espaço relativos, proporção e 

forma.  

Essa visão transparece - explícita ou implicitamente – em três mudanças 

concretizadas até então: a natureza das questões de múltipla escolha, a implementação da 

questão aberta de apreciação musical e o estabelecimento de critérios qualitativos de 

avaliação do ditado melódico. Acreditamos que esses três pontos são interligados e guardam 

uma coerência interna, contribuindo para tornar a avaliação mais consistente e musical. 

Paralelamente, trabalhamos na renovação do Edital do Vestibular, que norteia a preparação 

dos candidatos e pode despertar, nos respectivos professores, a necessidade de uma 

reciclagem conceitual e metodológica a esse respeito. O texto do Edital 2002 referente à 

prova da primeira etapa dizia: “Teste de percepção musical de múltipla escolha, que visa 

avaliar a sensibilidade, compreensão e conhecimento de elementos musicais a partir da escuta 

de trechos de obras de diversas culturas e tradições. O teste incluirá notação musical 

tradicional e notação gráfica.” (Vestibular UFMG 2002: manual do candidato, p.32). 

Pretendemos estimular uma formação musical que vai além da performática e do treinamento 

auditivo, expandindo os horizontes e a compreensão musical dos candidatos. Não raro, estes 

pouco conhecem além do repertório instrumental por eles executado e quase nada do 

repertório de outros instrumentos, de câmara ou orquestral. Estudos chamam a atenção para a 

relevância de o indivíduo conhecer obras musicais variadas, o que permite formar um sistema 

                                                 
1Aptidão Específica B (múltipla escolha, 1a. etapa) e Habilidade Específica B (questões abertas, 2a. etapa). 
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de representação mental ricamente interconectado (Krumhansl e Castellano, 1983) que 

funcionará como um filtro para experiências subsequentes (Holahan e Saunders, 1997, p.85-

101). Sabemos que esta compreensão sobre o funcionamento das idéias musicais é transferida 

para outras modalidades do fazer musical (França, 2001), enriquecendo as habilidades 

expressivas e interpretativas do indivíduo e contribuindo, assim, para sua formação global. 

As provas contemplam um saber musical abrangente e funcional que nasce e é 

fomentado a partir da experiência ativa com obras musicais. Nas questões de múltipla escolha 

de apreciação musical, buscamos a interação entre análise e síntese e o equilíbrio entre 

conhecimento teórico e compreensão musical. Preferimos o termo ‘apreciação’ ao já 

desgastado ‘percepção’, muitas vezes tomado como sinônimo de treinamento e/ou 

discriminação auditiva, de ênfase técnica ou teórica. O primeiro é mais abrangente e 

ultrapassa o âmbito dos fragmentos rítmicos e melódicos isolados para focalizar as relações 

estruturais e o efeito expressivo provocado por aqueles elementos. A capacidade de 

identificar os materiais sonoros é uma condição a priori; mas são o caráter expressivo e as 

relações estruturais que elevam a música ao nível de discurso simbólico (Swanwick, 1994, 

p.39).  

Nos últimos anos, pequenos ditados compostos para as questões de caráter mais 

técnico (reconhecimento de alturas, direcionalidade sonora, padrões melódicos, intervalos, 

acordes, funções harmônicas, timbres, texturas, padrões rítmicos e métrica) foram sendo 

gradativamente substituídos por trechos de músicas. Tal mudança no repertório vem sendo 

observada há alguns anos e consolidou-se desde o Vestibular 2002, no qual este conteúdo é 

inteiramente focalizado dentro de obras musicais, onde tais elementos adquirem significado. 

Ou seja: as obras foram utilizadas não como exemplos daqueles elementos, mas como 

ocorrências interessantes destes nas quais conferem expressividade ou realçam a estrutura da 

peça.  

A seleção de motivos, frases e trechos musicais para as questões da prova observou 

mecanismos psicológicos de percepção, o que envolveu uma cuidadosa e extensa pesquisa de 

repertório. Estudos na área nos forneceram importantes referências; pesquisas sobre 

representação cognitiva de altura utilizam desde sons isolados e padrões melódicos até peças 

completas como estímulos, revelando diferentes aspectos da representação mental. Holahan e 

Saunders (1997) apontam que o contorno melódico talvez seja a característica mais saliente 

da percepção de altura. A questão abaixo explora esse ponto:  
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“Você  ouvirá a canção O Pulsar, de Caetano Veloso, composta a partir de um poema 
de Augusto de Campos. Nessa canção, a voz explora os registros grave (G), médio 
(M) e agudo (A). O perfil de uma das frases ouvidas corresponde a este gráfico: 
 
A    - 
 
M  - -   -  - 
 
G   -   - 
 
Assinale a alternativa cuja frase corresponde ao perfil apresentado: 
A) Abra a janela e veja 
B) Abraço de anos-luz 
C) O pulsar quase mudo 
D) Que nenhum sol aquece” 
                              
                                 (Questão 8, Vestibular UFMG 2001)  

 

Nessa proposta, elaboramos várias questões que exigiam do candidato uma atenção difusa e a 

capacidade de perceber aspectos diferentes da obra em cada alternativa da questão. 

Considerar simultaneamente mais de uma relação é uma característica inerente à experiência 

cotidiana da escuta musical, por natureza multifacetada e complexa. Este tipo de questão 

pode ser um indicador da maturidade musical do indivíduo: enquanto os menos experientes 

tendem a focar na dimensão perceptiva de altura e outros elementos isolados, os mais 

experientes podem direcionar sua atenção para a dimensão conceitual (contorno melódico, 

senso tonal) e as relações estruturais entre os componentes (Sergeant, D. e Roche, 1973, p.39-

48). Com base nas conclusões de Saunders e Holahan (1993), preferimos também formular 

questões que, na sua maioria, solicitavam ao candidato identificar a alternativa incorreta. Os 

autores citados observaram que a identificação de pares de motivos melódicos diferentes 

requer um funcionamento cognitivo mais complexo do que o necessário para reconhecer 

pares iguais. Esta constatação sugere ser mais fácil lidar com uma do que com três 

alternativas discrepantes em relação à música (no caso de se identificar a alternativa correta 

entre três incorretas). Estabelecemos um número de quatro repetições dos trechos musicais 

das questões; a cada repetição, a atenção é direcionada pelo texto das alternativas e, assim, 

novas relações e detalhes, bem como a estrutura geral, vão sendo mais claramente percebidos. 

Vejamos um exemplo: 

“Você ouvirá um trecho do  Quarteto de Cordas no. 5, de Villa Lobos, que apresenta 
uma introdução seguida de duas seções. 
 
Com relação ao trecho ouvido, é INCORRETO afirmar que 
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A) a introdução estabelece o pulso com um padrão rítmico em notas curtas. 
B) a primeira e a segunda seções do trecho terminam, respectivamente, nas funções 

de Dominante e de Tônica. 
C) o primeiro motivo da melodia principal é formado por graus conjuntos. 
D) o violino que executa a voz mais aguda realiza uma linha melódica 

progressivamente ascendente.” 
             
                                                      (Questão 13, Vestibular UFMG 2002)  

 

Pela primeira vez, neste Vestibular 2003, os resultados da prova de múltipla escolha serão 

submetidos a um tratamento estatístico para verificação da sua validade pedagógica. 

Queremos observar a relação entre o resultado alcançado pelos candidatos e o tipo de 

conhecimento musical e procedimento cognitivo contemplados. Em um segundo momento, 

iremos procurar inferir sobre o mecanismo do erro a partir do levantamento das alternativas 

assinaladas pelos candidatos e, com isso, aprimorar a formulação das questões. 

 

A questão aberta de apreciação musical 

Além das tradicionais questões de solfejo melódico, leitura rítmica e ditado musical, a prova 

da segunda etapa passou a incluir, desde o Vestibular 2002, uma questão aberta de 

apreciação musical, cuja proposta seria “descrever, de maneira geral, os elementos musicais, 

o caráter expressivo e as relações estruturais de uma peça ou trecho ouvido.” (Vestibular 

UFMG 2002: manual do candidato, p.34). Nesta oportunidade, os candidatos poderiam se 

expressar de forma livre, criativa e pessoal, oferecendo mais dados sobre sua experiência 

musical e estética. Estudos mostram que este tipo de questão demanda critérios específicos de 

avaliação (Grossi, 2001; Hentschke, 1993; França, 1998). Valemo-nos, no entanto, da 

experiência didática e musical dos avaliadores, que observaram o conjunto das respostas de 

cada candidato sobre os materiais sonoros, o caráter, a estrutura e o estilo, aspectos ricamente 

interconectados nas obras cuidadosamente escolhidas para a questão (Quinteto em Fá menor 

de Brahms - trecho inicial - no Vestibular 2002; A Pergunta Não Respondida, de Charles 

Ives, em 2003). 

Após estabelecer categorias de análise conforme os elementos musicais abordados 

pelos alunos na questão aberta, iremos testar a correlação entre a pontuação dos candidatos 

nesta e nas questões de múltipla escolha. Estas análises podem nos revelar o grau de 

dificuldade das questões e eventuais assimetrias de desempenho. A identificação de ênfases e 

lacunas nas respostas poderá contribuir para refinarmos o texto do Edital dos próximos 

concursos, visando uma melhor preparação dos candidatos. 
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Critérios de avaliação do ditado melódico 

Outro objetivo deste estudo é o estabelecimento de critérios qualitativos de avaliação do 

ditado musical. Até o Vestibular 2000, os critérios eram basicamente quantitativos, ou seja, 

baseados na quantidade de notas acertadas pelo candidato. Em 2001 e 2002, utilizamos 

diretrizes piloto para correção, avaliando não quantas notas o candidato erra ou acerta, mas 

quais elementos ele acerta. Procuramos levar em consideração o grau de aproximação com a 

versão original do ditado, valorizando direção, contorno melódico e intervalos corretos, perfil 

melódico (por graus conjuntos ou disjuntos), proporção rítmica, anacruse, referências 

harmônicas (nota incorreta dentro da função harmônica correta), relações estruturais (notas de 

referência, repetições, modificações e pedais), aspectos estes observados na elaboração do 

ditado. Por fim – e inevitavelmente - a avaliação qualitativa e relativa destes aspectos era 

convertida em uma pontuação numérica.  

Neste piloto, estas diretrizes se mostraram válidas do ponto de vista psicológico e 

musical. O próximo passo será testar sua confiabilidade e validade interna, para que 

tenhamos um instrumento psicologicamente consistente e versátil para avaliarmos o ditado de 

uma maneira musical ao mesmo tempo que mantendo um certo rigor científico. Para tanto, 

iremos selecionar ditados realizados por oito candidatos conforme critério de tipicidade 

(Laville e Dionne, 1999, p.170); estes deverão representar uma variedade de desempenho 

desde o quase totalmente correto até o quase totalmente incorreto. Estes ditados serão 

corrigidos por um painel independente de jurados (professores de percepção musical) que 

deverão explicitar seu o processo de avaliação baseando-se nas diretrizes gerais citadas 

acima. Uma vez estabelecido consenso estatístico entre as notas por eles atribuídas, 

passaremos à etapa de refinamento dos critérios a partir das suas explicações. Todo o 

processo será então refeito: os mesmos ditados serão avaliados por outro painel independente 

de jurados que utilizarão os critérios de avaliação refinados. As notas dessa avaliação 

também serão submetidas a testes estatísticos de correlação.  

 

Empreendemos estas mudanças no Vestibular com o propósito de chamar a atenção para a 

essência da experiência musical, onde o conhecimento técnico e teórico deve ser entendido 

como uma ferramenta do fazer musical - e não como seu substituto. Esperamos que essa 

visão seja conservada entre os alunos que atravessam a Graduação em Música e que este 

estudo, uma vez concluído, venha a iluminar o debate acerca do fazer musical e das formas 

de avaliá-lo. 
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Resumo: A presente pesquisa de natureza comparativa longitudinal no Bacharelado em Piano da UFMG 
objetivou identificar eventuais padrões de desenvolvimento da compreensão musical dos alunos a partir da 
perspectiva teórica do Modelo Espiral de Swanwick e Tillman (1986). Assumimos como hipótese que os 
alunos apresentariam um desempenho musical progressivamente refinado através de observações repetidas 
durante dois anos. Os resultados do teste de análise de variância revelaram que os alunos não apresentaram 
uma modificação de desempenho estatisticamente significante (p<1). A relação entre as notas oficiais e os 
níveis do critério Espiral atribuídos aos alunos indicou que os dois sistemas de avaliação contemplam 
aspectos diferentes do fazer musical. Os resultados sugerem que as progressivas demandas técnicas do 
repertório podem comprometer o desenvolvimento da compreensão musical dos alunos. Reiteramos que a 
explicitação dos valores subjacentes à avaliação em música pode conferir maior legitimidade ao processo 
educacional. 
Palavras-chave: desenvolvimento musical; avaliação em música; Modelo Espiral. 
 
Abstract: This longitudinal piece of research aims at examining the performance of undergraduate piano 
students at the Universidade Federal de Minas Gerais. We looked for developmental patterns in their 
musical understanding according to the Spiral Model of Musical Development (Swanwick and Tillman, 
1986). Our working hypothesis said that students would present musical development throughout repeated 
measures of their performance over two years. The analysis of variance showed that students revealed a 
statistically symmetrical level of understanding through the period, implying that no development took 
place. The distribuition of students’ official grades by their assigned Spiral levels suggests that both 
assessment processes involve different aspects of music making. These findings point that heavy technical 
demands of their repertoire may constrain the development of students’ musical understanding. 
 
Keywords: musical development, musical assessment; Spiral Model. 
 

 

Delineamento e objetivo  

Esta pesquisa de natureza comparativa longitudinal e delineamento descritivo (sem a manipulação 

de variáveis) teve como objetivo observar o desempenho musical de alunos do Curso de 

Bacharelado em Piano da Escola de Música da UFMG visando identificar a) seu nível de 

compreensão musical e b) respectivos padrões de desempenho e, eventualmente, de 

desenvolvimento musical.  

 

                                                 
1 Bolsista PIBIC – UFMG/CNPq. 
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Referencial teórico 

O referencial adotado foi a Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical (originalmente em 

Swanwick and Tillman, 1986, e ampliado em Swanwick 1988 e 1994). Critérios de avaliação dela 

derivados permitem avaliar a compreensão musical entre indivíduos e diferentes obras. Eles 

consistem de oito parágrafos que descrevem o desenrolar da compreensão musical através do 

domínio cumulativo dos elementos do discurso musical - materiais sonoros (níveis Sensorial e 

Manipulativo), caráter expressivo (níveis Pessoal e Vernacular), forma (níveis Especulativo e 

Idiomático) e valor (níveis Simbólico e Sistemático). Para Swanwick e França (1999), a 

compreensão musical é uma dimensão conceitual ampla que permeia todo o fazer musical, sendo 

manifestada através de suas várias modalidades de comportamento. Os critérios constituem, 

portanto, um instrumento que reflete a abrangência da compreensão musical enquanto constructo, 

pois derivam de uma análise da natureza da experiência musical. A validade do Modelo Espiral e 

dos critérios de avaliação foi determinada em estudos anteriores (Hentschke, 1993; Swanwick, 

1994; Stavrides, 1995; França, 1998); nesta pesquisa replicamos o teste de validade da versão em 

português dos critérios de avaliação da performance.  

 

Hipótese 

Partimos do pressuposto que, no decorrer de dois anos - metade da duração do curso de 

Bacharelado - a performance dos alunos apresentaria uma qualidade musical progressivamente 

refinada conforme trajeto previsto pelo Modelo Espiral. Trabalhamos com a seguinte hipótese: 

“Os alunos de piano apresentarão um desempenho musical progressivamente refinado segundo a 

perspectiva do Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical.” Como hipótese nula, consideramos 

que os alunos não apresentariam variação de desempenho significante, revelando um padrão de 

desempenho simétrico ou mesmo irregular.  

 

População e amostragem 

Utilizamos uma amostragem não-probabilística determinada por tipicidade e conveniência 

(Laville e Dionne, 1999, p.170). Dentro do universo dos alunos cursando entre o primeiro e quarto 

períodos do curso de graduação, reunimos uma amostra de 15 voluntários, dos quais apenas 10 

permaneceram até a última rodada de gravações. Embora a coleta de dados tenha ocorrido em 

momentos pontuais, ela se estendeu por dois anos e meio em decorrência da greve dos docentes 

da Universidade, em 2001, e das dificuldades de agendamento com os alunos. Ocasionalmente, 
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alguns alunos não realizaram a prova semestral de instrumento por não se sentirem preparados. 

Em se tratando de um estudo longitudinal, acreditamos que esses fatores foram, de certa forma, 

positivos, pois aumentaram a possibilidade de observarmos padrões de desenvolvimento musical. 

 

Controle de variáveis 

A característica comparativa do estudo estabeleceu-se através de observações repetidas do 

desempenho. Não comparamos os alunos entre si, mas sim, seu desempenho individual em 

momentos e circunstâncias variados. Cada aluno ofereceu dados em quatro diferentes condições: 

gravação da sua performance (três seções); notas obtidas nos respectivos semestres e observação 

do estudo conjugada com uma entrevista semi-estruturada, totalizando oito observações de cada 

sujeito. A técnica de observações repetidas constitui um importante elemento de controle, 

conferindo validade interna ao estudo (Coolican, 1994, p.52). 

 

Os dados  

A principal fonte de dados foi a gravação da performance instrumental dos alunos em três dos 

quatro semestres letivos entre 2000 e 2001. Realizamos três seções semestrais de gravação nas 

quais gravamos duas peças de cada aluno. Tivemos um aluno que só registrou duas seções de 

gravações semestrais, mas em se tratando de um caso bastante interessante, optamos por mantê-lo 

no estudo. Os demais alunos que não completaram as três gravações foram desligados da 

pesquisa. 

 

Método  

Conjugamos as seguintes técnicas em triangulações superpostas: 

1. Análise de produto (avaliação das peformances):  

- Verificação do nível Espiral das performances de cada aluno nos três semestres; 

- Verificação da distribuição ‘nível Espiral x conceito formal’ obtidos; 

2. Correlação (teste da hipótese): 

- Nível Espiral alcançado nos três semestres, casos de simetria, assimetria e desenvolvimento; 

3. Observação não-participante e entrevista: 

- Estabelecimento de categorias de análise; 

- Categorização entre fatores positivos e negativos; 

- Relação entre estes fatores e o desempenho musical do aluno. 
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Resultados  

1. Teste de  validade do instrumento de avaliação 

O primeiro passo foi replicar o teste de validade dos critérios de avaliação da performance 

utilizando procedimento semelhante ao descrito por Swanwick (1994, p.108-9; 180-1). Quatorze 

professores de música que desconheciam a Teoria Espiral ordenaram cartões contendo o texto 

referente a cada um dos níveis dos critérios conforme a qualidade musical expressa em cada um 

deles. Os professores alcançaram um nível de consenso considerável, com um resultado altamente 

significante no nível de p<0,00001 para o Coeficiente Kendall de Concordância (W=0,954568). 

Em seguida, submetemos uma amostra de 10 performances gravadas a um painel independente de 

seis jurados que atribuíram independentemente um nível do critério Espiral a cada uma delas. O 

resultado do Coeficiente Kendal de Concordância mostrou um valor W=0,58401, altamente 

significante no nível de p<0,0001.  

 

2. Análise de produto - avaliação das performances 

Uma vez confirmada a validade dos critérios, realizamos independentemente a avaliação do 

restante das gravações das performances. Paralelamente, registramos as notas obtidas pelos alunos 

em cada semestre; estas, que representam a avaliação formal pelo corpo docente, foram 

convertidas em conceitos (A, de 90 a 100; B, de 80 a 89; etc.) para que se preservasse o 

anonimato dos participantes. Os níveis do Modelo Espiral, que descrevem a qualidade musical da 

performance, foram convertidos em algarismos em ordem crescente de refinamento, a saber: 

Sensorial (1), Manipulativo (2), Pessoal (3), Vernacular (4), Especulativo (5), Idiomático (6), 

Simbólico (7) e Sistemático (8). Lembramos que os níveis do Modelo Espiral foram representados 

por uma equivalência numérica apenas para melhor visualização dos dados; entretanto, os 

critérios Espiral consistem de uma escala ordinal, demandando testes estatísticos não-

paramétricos. A Tabela 1, abaixo, apresenta o resultado de cada aluno nessas duas condições.  

 

Tabela 1: Avaliação dos alunos conforme o critério Espiral e conceito formal 

Semestre 1  Semestre 2  Semestre 3 

Espiral  Espiral  Espiral 

Repertório 

 

 

Aluno 

Peça 

1 

Peça 

2 

Con- 

ceito  Peça 

1 

Peça 

2 

Con- 

ceito  Peça 

1 

Peça 

2 

Con- 

ceito 

I 4 5 A  4 5 A  -* -* A 
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II 6 5 A  5 4 B  5 4 A 

III 4 4 B  4 5 A  5 4 B 

IV 4 5 -**  3 4 B  3 5 B 

V 7 7 A  7 7 A  7 6 A 

VI 5 5 A  5 6 A  5 6 C 

VII 5 6 A  5 6 A  4 6 A 

VIII 6 4 A  5 6 A  6 6 A 

IX 7 7 A  5 6 B  8 5 A 

X 7 6 A  6 8 A  8 7 -** 

 

*O aluno não realizou gravação das suas peças neste semestre. 

** O aluno não realizou a prova semestral de piano neste semestre. 

 

Destacamos dois aspectos relevantes desses dados. Primeiro, confirmando os resultados 

encontrados por França (2001) sobre o nível musical dos alunos aprovados no Vestibular, a 

distribuição se concentra no estágio Espiral relativo à Forma, nos níveis Especulativo e 

Idiomático2. Segundo, a tabela mostra que o conceito A foi atribuído para performances que 

variaram desde os nível Sistemático até o Vernacular. A frequência do conceito B é bem menor, 

com uma distribuição concentrada nos níveis Vernacular e Especulativo. Embora o conceito B 

correlacione-se com níveis mais baixos do Espiral, a ampla distribuição do conceito A indica que 

o critério Espiral de avaliação e o critério formal adotado contemplam aspectos diferentes do fazer 

musical. Observamos que o sistema formal de avaliação considera como fator determinante o 

nível de dificuldade das peças executadas; assim, uma performance Vernacular de uma Fuga a 4 

Vozes pode receber uma nota superior à performance Idiomática de uma Fuguetta. O Espiral, ao 

contrário, observa a qualidade musical revelada na performance independentemente do nível de 

dificuldade da peça; desta forma, pode-se considerar Vernacular tanto a performance de uma 

fuguetta quanto a da fuga. Conforme observado por França (1998, 2000), é ainda mais provável 

que um indivíduo atinja um nível musical elevado tocando uma peça mais simples, pois a 

complexidade técnica pode comprometer a manifestação da sua compreensão musical.  

 

3. Teste da hipótese: padrões de desempenho (simetria ou desenvolvimento) 

                                                 
2 No nível Especulativo, a performance revela um domínio consistente dos materiais sonoros, fluência, nuances 
expressivas, de dinâmica e agógica, valorizando-se pontos culminantes e a estrutura da obra; no Idiomático, além das 
qualidades do nível anterior, percebe-se ainda consistência estilística e coerência estrutural. 



 6
O teste de variância (Anova) dos níveis Espiral alcançado pelos alunos através dos três semestres 

apresentou, surpreendentemente, um resultado não significante, com uma probabilidade p<1 

(p=0,817). Isto indica que os alunos manifestaram um nível de compreensão musical simétrico 

através das três seções de gravação, donde podemos concluir que não foi observado 

desenvolvimento musical no período de dois anos transcorridos entre a primeira e a última 

rodadas de gravações. Portanto, não foi possível refutar a hipótese nula. Desta forma, um aluno 

que ingressou no curso superior revelando uma qualidade musical condizente com o nível 

Idiomático, dois anos mais tarde continua se expressando musicalmente no mesmo nível, porém 

tocando peças de maior dificuldade técnica. É importante separarmos conceitualmente o 

desenvolvimento musical e o desenvolvimento técnico; este, sim, provavelmente ocorreu devido à 

dificuldade progressiva das peças. Estes resultados sugerem que a priorização do 

desenvolvimento técnico pode estar suplantando o cuidado com o desenvolvimento da 

musicalidade dos alunos. Este cenário é preocupante, uma vez que para se consolidar uma 

qualidade musical mais refinada é preciso que esta seja exercitada em peças mais acessíveis ao 

indivíduo. Esta é a implicação mais contundente deste estudo, que confirma o quadro encontrado 

por França (1998, 2000): é imprescindível que o repertório do aluno inclua peças de um nível 

técnico que ele domine; assim, ele poderá tomar decisões expressivas conscientes e consistentes e 

alcançar níveis musicais mais refinados. Só assim essa qualidade musical será experimentada e 

transferida para outras situações.  

 

4. Observação não-participante e entrevista 

O objetivo desta etapa foi buscar relações entre o método de estudo dos alunos e seu desempenho 

instrumental. Após extensa análise dos dados coletados, padrões de análise começaram a emergir, 

possibilitando uma comparação entre estes dados e a avaliação das performances segundo o 

Modelo Espiral. Os aspectos mais frequentes entre os alunos que atingiram níveis mais altos 

foram: consistência do andamento, preocupação com a clareza do toque, estudo concentrado e 

organizado em trechos pequenos, detalhamento, abordagem sistemática do erro (quando o aluno 

se detém sobre o problema e tenta resolvê-lo), uso do canto para compreensão do fraseado e 

memorização da peça. O uso de metrônomo e de variações rítmicas mostrou-se positivo em 

alguns casos. Os alunos que atingiram níveis mais baixos frequentemente passavam por cima do 

erro e das partes nas quais estavam inseguros, tocavam trechos maiores ou movimentos inteiros, 

demonstravam pouca concentração e tinham falhas de memória no decorrer do estudo a ponto de 
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terem que se remeter à partitura. Isto denota que a compreensão estrutural e formal da peça 

favorece tanto a memorização quanto a consistência musical.  

 

Implicações  

Este estudo sugere que o critério de avaliação derivado do Modelo Espiral de Desenvolvimento 

Musical de Swanwick e Tillman e o critério tradicionalmente utilizado na Instituição em questão 

valorizam aspectos diferentes do fazer musical dos alunos. Reiteramos que a explicitação dos 

valores subjacentes à avaliação em música pode conferir maior legitimidade ao processo 

educacional. Lembramos que o critério Espiral de avaliação contempla a qualidade musical 

revelada nas performances independentemente do nível de complexidade técnica das peças. As 

pesadas demandas técnicas do repertório podem acarretar o comprometimento do 

desenvolvimento da compreensão musical dos alunos, pois restam-lhes poucas oportunidades para 

se expressarem confortavelmente dentro da sua condição técnica. É preciso que seu repertório 

inclua peças mais acessíveis que poderão ser realizadas com expressividade autêntica e 

consistência estrutural e estilística (França, 1998, 2000). Do contrário, há o risco de os alunos se 

graduarem sem que tenham experimentado um desenvolvimento musical e estético verdadeiro, 

mas tão somente uma exaustiva corrida rumo ao aprimoramento técnico.  
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Resumo: César Guerra-Peixe foi um artista versátil que deixou uma obra extensa e variada, em muitos 
aspectos ainda obscura. Na composição musical, por exemplo, pouco se sabe sobre as peças 
dodecafônicas. Esse desconhecimento pode ter origem nas declarações do compositor em entrevistas 
posteriores à fase denominada por ele como fase dodecafônica. Entretanto, o que se observa mais 
profundamente é que ele deixou-a registrada em partituras e documentação esclarecedora, elaborada 
na mesma época das composições. A partir desses registros, podemos desenvolver um estudo analítico 
abrangente e mais próximo das intenções do compositor, cujas conclusões podem auxiliar na 
compreensão de sua trajetória composicional. Ao analisarmos a utilização das séries dodecafônicas, 
suas estruturas internas e suas transposições, podemos concluir que  o pensamento criativo de Guerra-
Peixe evolui  em direção à valorização de motivos e ao afastamento das regras que orientam essa 
técnica de composição. 
 
Palavras-chave: Guerra-Peixe, dodecafonismo, música contemporânea brasileira 
 

  
Abstract: César Guerra-Peixe was a versatile artist whose extensive and varied work is still unknown 
in many aspects. Considering his musical compositions, a little is known about the twelve-tone pieces. 
The lack of knowledge about these pieces is due to his declarations in interviews realized after what he 
called his twelve-tone period. However, an attentive look reveals that he wrote elucidative registers of 
this period of his compositional life in scores and documents, contemporary to his twelve-tone pieces. 
Based on these registers – which provided a broad analytical perspective – we developped an 
analytical approach closer to the composer´s intentions. The conclusions will help understanding of his 
compositional trajectory.  The analysis of the the twelve-tone series used, their internal structures and 
transpositions, revealed that the creative thought of Guerra-Peixe evolved towards the use of motives 
as he moved away from the rules of twelve-tone procedures.  
 
Keywords: Guerra-Peixe, twelve-tone composition, contemporary Brazilian music  

 

 

INTRODUÇÃO 

A lembrança de César Guerra-Peixe, artista brasileiro, nascido em Petrópolis, em 

1914, cuja ausência completará dez anos em novembro, se apresenta de várias maneiras. 

Maestro, professor, arranjador, intérprete, pesquisador das manifestações artísticas do nosso 

povo, compositor de trilhas para o cinema nacional e peças populares como marchas e choros, 

professor de dança de salão foram algumas formas que ele utilizou para exprimir suas idéias, 

seu cunho pessoal, e deixá-las presentes em nossa memória. Entretanto, uma das expressões 

utilizadas pelo compositor Guerra-Peixe por muito tempo ficou esquecida e, para muitos, 

ainda é desconhecida. 
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Guerra-Peixe dividiu a sua produção musical em três fases: inicial (até 1944), 

dodecafônica (1944 a abril de 1949) e nacional (o restante de sua produção). A maioria das 

composições que conhecemos e ouvimos hoje faz parte da fase nacional, última e 

predominante em sua obra. As composições da fase inicial foram destruídas por ele, que 

precaveu-se de incluir o nome das peças em seu catálogo de obras com a indicação de 

“execução interdita”.  

Sobre a fase dodecafônica pouco se sabia, principalmente porque os registros de que 

se tinha notícia eram posteriores a ela. O próprio compositor contribuiu para o julgamento 

negativo que passou-se a atribuir a esta fase, pois em entrevistas deixava a impressão de um 

momento pouco significativo em sua trajetória composicional. Alguns colegas acreditavam 

que ele houvesse destruído essa produção, assim como havia feito com a da fase inicial. No 

entanto, ao contrário do que se pensava, Guerra-Peixe deixou-a registrada em textos e 

partituras, documentação fundamental para a elucidação dos procedimentos técnicos e ideais 

estéticos envolvidos na concepção das peças daquele período.  

 

SOBRE OS DOCUMENTOS  

As informações mais divulgadas sobre a criação dodecafônica de Guerra-Peixe podem 

ser encontradas nos textos de entrevistas concedidas pelo compositor a importantes jornais de 

São Paulo, Rio, Pernambuco, Brasília e Belo Horizonte e, sobretudo, no Curriculum Vitae 

elaborado por ele1.  

 

Entretanto, outros documentos se mostram mais reveladores e acrescentam 

importantes dados sobre as peças.  

Dos documentos produzidos durante a fase dodecafônica, pode-se destacar o "Oitenta 

exemplos extraídos das minhas obras, demonstrando a evolução estética - até abril de 1947"2. 

Neste manuscrito de 26 de abril de 1947, o compositor extrai trechos de doze peças do 

período mais produtivo na técnica dos doze sons – 1945 a 1947. O texto é puramente musical, 

sem inclusão de qualquer comentário, e os trechos selecionados são apresentados na ordem 

                                                 
1 Apesar de não haver indicação de data, na página inicial da cópia que consta do acervo da Escola de Música da 
UFMG, em Belo Horizonte, está expresso que “este conjunto de notas abrange as atividades artísticas desde os 
estudos iniciais até março de 1971”. Na página inicial da cópia cedida pelo compositor Nelson Salomé, amigo e 
ex-aluno de Guerra-Peixe,  encontramos a assinatura do autor e indicação da data - março de 1971. 
2 Este documento está disponível em arquivo MIDI, no site da Biblioteca Nacional 
www.bn.br/extra/musica/acervo.htm. Também pode ser encontrado no acervo pessoal de Guerra-Peixe, no Rio 
de Janeiro, sob a tutela de Jane Guerra-Peixe, sobrinha-neta do compositor.  
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cronológica das composições apenas com indicação do nome da peça, andamento, formação e 

data.  

O documento  "Comentários sobre as aplicações das séries" possivelmente também foi 

elaborado na época das composições dodecafônicas. Puramente literário, sem inclusão de 

ilustrações musicais, o documento não possui data e é incompleto. Nele, constam o conceito 

das séries livre, simétrica, motivadora e harmonizadora e a aplicação de cada uma delas, 

exceto a harmonizadora, em peças de sua autoria. Tem-se a impressão de ter sido elaborado 

para algum curso, palestra ou conferência em que o compositor ofereceria aos ouvintes uma 

panorâmica de suas experiências com as séries dodecafônicas. 

Outra fonte de registros dessa fase são as cartas que Guerra-Peixe enviou  ao 

musicólogo alemão, naturalizado uruguaio, Curt Lange (1903-1997)3. Elas fazem parte do 

Acervo Curt Lange, na Biblioteca Central de Universidade Federal de Minas Gerais, em Belo 

Horizonte. Mais conhecido no Brasil por suas pesquisas sobre a música colonial brasileira, 

esse musicólogo criou em 1930 o movimento "Americanismo Musical" que tinha, entre 

outras, a finalidade de divulgar a música latino-americana. Algumas peças de Guerra-Peixe 

foram editadas por iniciativa deste movimento. Durante longo período esses dois artistas 

mantiveram contato através de cartas, e nas décadas de 1940 e 1950 a comunicação entre eles 

foi intensa e reveladora. Em 24/3/47 e 15/4/47, Guerra-Peixe envia a ele a interpretação 

pessoal de sua evolução estética até aquela data, nos textos intitulados, respectivamente - 

“Uma parte de meus conceitos estéticos em 24 de março de 47” e “Parte de meus conceitos 

estéticos até marco de 47”. Nessas cartas, o compositor expõe algumas séries e comenta sobre 

suas questões musicais e intenções nacionalistas. 

Também de inigualável importância, o documento "Relação cronológica de 

composições desde 1944" 4, apresentada breves referências textuais e musicais da produção 

até 1993. O dado mais relevante com relação às peças dodecafônicas é a indicação das séries 

de praticamente todas as catalogadas no Curriculum Vitae, exceto a Invenção (1944), para 

flauta e clarinete.  

 

SOBRE AS SÉRIES 

                                                 
3 A totalidade dessa correspondência é objeto do estudo de doutorado que está sendo desenvolvido pela 
professora Ana Cláudia de Assis,  no departamento de História da Faculdade de Filosofia e Ciências Humanas da 
UFMG, em Belo Horizonte. 
4 Na cópia em posse do compositor Nelson Salomé, não há indicação de data, porém pode-se deduzir que o 
documento foi sendo elaborado ao longo de anos, com constantes mudanças de caligrafia, e concluído em 1993, 
pois a última peça registrada é a Rapsódica, para piano, de 11 de agosto de 1993, composta por encomenda do 
Departamento de Cultura do Estado de São Paulo. 
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Vários aspectos poderiam ser destacados sobre a produção dodecafônica de Guerra-

Peixe, que totaliza 49 peças compostas em menos de cinco anos - 1944 a abril de 1947. 

Poderíamos salientar, por exemplo, a repercussão nacional e internacional de algumas peças 

ou as influências das manifestações musicais brasileiras presente em várias delas. Entretanto, 

optou-se por comentar a utilização dos quatro tipos de séries expostos no documento 

"Comentários sobre as aplicações das séries", suas estruturas internas e suas transposições, e 

associá-las à evolução do pensamento criativo e estético do compositor. 

Nas primeiras composições que datam de 1944 e início de 1945, Guerra-Peixe evitava 

a reprodução igual ou aproximada de um motivo, um acorde ou um ritmo, por julgar toda 

repetição "mero primarismo”. Ele próprio reconheceria mais tarde, que essa concepção radical 

levava a dificuldades insuperáveis, sobretudo no ritmo e unidade formal das peças. As séries 

utilizadas nas composições dessa época encaixam-se no conceito de série livre, assim definida 

por ele: "parece ser a mais problemática, no que diz respeito à organização formal da obra a 

ser composta. Entretanto, os Motivos poderão ser trabalhados sem que deixem de ser 

suficientemente reconhecíveis."5  

As peças Noneto e Quarteto Misto, ambas  de 1945, representam este pensamento e 

utilizam séries livres com estruturas melódicas articuladas por meio de uma rítmica também 

livre. De acordo com Guerra-Peixe, a complexidade rítmica do Quarteto Misto impossibilitou 

o entrosamento dos músicos e foi o motivo do cancelamento de duas audições previstas para 

essa peça.  

 

 
FIGURA 1 - Séries  original e invertida utilizadas no Noneto e Quarteto Misto, de 1945, extraídas do 
documento "Relação cronológica de composições desde 1944". 

 

                                                 
5 Extraído do documento "Comentários sobre as aplicações das séries". 
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A Sinfonia no. 1, concluída em 1946, também utiliza a série livre, na altura original e 

transposta ao intervalo de 5a justa ascendente. Esse aspecto intervalar de transposições da 

série  merece os subsequentes comentários. 

Guerra-Peixe escreve a Curt Lange, na correspondência de 15/4/47, que "desde a 

Música no. 1 (30/5/1945) estava utilizando a série original  não transposta como uma espécie 

de tonalidade e, de certa forma, conservando-a na linha principal ou no contraponto". Este 

tratamento da série não transposta, explorada também nas formas invertida e retrógrada, está 

presente no Trio de Cordas e nas Quatro Peças Breves, compostas, respectivamente, em 

junho e agosto de 1945. Entretanto, a partir da Sinfonia no. 1, primeira peça concluída em 

1946, o compositor utiliza os intervalos justos, principalmente 5as justas, para as transposições 

da série. Nessa Sinfonia, a série aparece transposta ao intervalo de 5a justa acima. Nas Dez 

Bagatelas (28/4/46) e na Suite, para violão (6/5/46), a série simétrica foi utilizada em duas 

transposições que se relacionam pelo intervalo de 5as justas ascendentes: 5a justa acima (O – 

7) e 2a maior acima (O – 2). Estas transposições reforçam a relevância dos intervalos justos na 

concepção estética de Guerra-Peixe.  

 
FIGURA 2 - Série simétrica original e suas transposições utilizadas nas Dez Bagatelas (28/4/46), para piano  

Conforme consta no Curriculum Vitae, a partir do Trio de Cordas de 1945 o 

compositor procura, “facilitar a aceitação da música, simplificando-a para o leigo em 

dodecafonia” (Guerra-Peixe, 1971, p.12). Com essa intenção, Guerra-Peixe busca uma 

associação dos intervalos justos com outros recursos musicais, para proporcionar ao ouvinte 

um forte eixo de referência. Esses intervalos, já presentes nas séries de 1944, começam a 

representar preferências do compositor a partir do Trio de Cordas (agosto de 1945) e passam 

a ser explorados melódica e harmonicamente na maioria das peças seguintes, auxiliando o 

direcionamento sonoro por meio de atrações que sugerem repouso.  
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FIGURA 3 - Semelhanças nas séries das peças compostas em fevereiro e março de 1947 e forte presença dos 
intervalos de 5as e 4as justas na estrutura dessas séries. 

 
 
A série simétrica será forte característica das composições de 1946. A simetria vai 

além da macro estrutura das séries (6 sons) e se insere em estruturas menores, geralmente de 

três sons. Esta preocupação com pequenos agrupamentos melódicos já era esboçada nas séries 

das composições de 1944, porém é a partir de 1945 que a simetria completa da série é 

rigorosamente estabelecida e passa a ser predominante na obra dodecafônica de Guerra-Peixe. 

Neste tipo de série, fragmentos melódicos são previamente determinados em agrupamentos de 

três e seis sons. Por vezes, estes agrupamentos são tão semelhantes que o próprio compositor 

julga possível considerar a série constituída de apenas seis sons, como no Pequeno Duo, ou 

ainda “super concentrada” como a série da Suite, para violão.  

 

 

 
 
(N.B Penso que à esta série se poderá dizer que tem apenas SEIS sons - se 
considerarmos a REPRODUÇÃO EXATA como uma espécie de TRANPORTE 
FIXO. 

 
FIGURA 4 - Série simétrica utilizada no Pequeno Duo (5/10/46), para violino e celo, tal como comentada e 
apresentada a Curt Lange, na carta de 15/4/47.  

 

Em 1947, a série, ainda com muita simetria porém não necessariamente com 12 sons, 

começa a se caracterizar como motivadora, cuja característica determinante pode ser resumida 

nas seguintes palavras do compositor: “os Motivos e alguns acordes surgem da Série, 
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prestabelecidamente [sic].”6 Nas peças compostas nesse ano a série raramente aparece 

completa mas seus motivos são recorrentes, transpostos a várias alturas e associados a 

contornos rítmicos também recorrentes. No Divertimento n.1, para orquestra de cordas 

(15/4/47), por exemplo, a mesma série simétrica utilizada na Música no. 1 (30/5/45) é a série 

motivadora que gera os motivos de três sons que serão explorados na peça. Em muitos 

momentos, apenas um desses motivos, transposto a várias alturas, gera frases e estabelece 

seções.  

 

Na PEÇA PRA DOIS MINUTOS, para piano, a série...... é de DEZ sons. Levo em 
conta mais o elemento formal (com características nacionais) do que a técnica 
Schoenbergueana, propriamente:  
 
 

 
 
 
FIGURA 5 - Série motivadora  utilizada na Peca p´ra dois minutos (2/3/47), tal como comentada e apresentada  
Curt Lange, na carta de 15/4/47.  

 

 

A partir do final de 1947, a produção de Guerra-Peixe diminui significativamente, mas  

a série harmonizadora, concebida principalmente em suas possibilidades harmônicas, passa a 

ser o foco das experiências musicais. Em dezembro de 1947 ele conclui as Músicas no. 1 e 2, 

para violino com este tipo de série, que será também utilizado em duas, das três peças 

compostas em 1948 – Trio, para flauta, clarinete e fagote e  Melopéias no. 2, para flauta.  

                                                 
6 Extraído do documento "Comentários sobre as aplicações das séries". 
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FIGURA 6 - Séries harmonizadoras utilizadas nas peças Música n. 1 e Música n. 2, de 1947, para violino solo, 
extraídas do documento "Relação cronológica de composições desde 1944".  

 

Distanciando-se cada vez mais dos parâmetros da composição dodecafônica, em abril 

de 1949, ele encerra esta fase com a Suite, para flauta e clarineta, que utiliza uma série 

concebida harmonicamente e constituída de 18 notas.  

 
 
FIGURA 7 - Série harmonizadora, constituída de dezoito notas, utilizada na Suite, para flauta e clarineta, 
extraída do documento  "Relação cronológica de composições desde 1944".   
 

Pode-se concluir que  as experiências de Guerra-Peixe com os quatro tipos de séries 

seguem um caminho linear na seguinte ordem: livre, simétrica, motivadora e harmonizadora. 

Entretanto, o que se esclarece com essa linearidade é a busca de maior demarcação dos 

motivos inicialmente rejeitados pelo compositor.  

Vale acrescentar que, a partir da Sinfonia no. 1 (1946), o ritmo se destaca como forte 

elemento de referência para o ouvinte e como formador da unidade das peças. Em dezembro 

de 1947, a preocupação com este parâmetro musical se evidencia, a ponto do compositor, 

neste momento, reformular ritmicamente algumas composições dos anos anteriores, entre elas 

o Quarteto Misto, Quatro Peças Breves e  Noneto.  

Observa-se portanto, que a trajetória do tratamento serial coincide com o 

desenvolvimento do tratamento  rítmico das peças, e ambos caminham em direção à maior 

fixação de motivos. Os modelos, concebidos a partir da elaboração das séries como estruturas 

melódicas e harmônicas, passam a se relacionar com os modelos rítmicos também mais curtos 



 9

e evidentes e a gerar motivos que mesmo quando variados são reconhecidos. Ainda podemos 

deduzir, que esse procedimento se relaciona à intenção de Guerra-Peixe de tornar sua música 

na técnica dos doze sons mais próxima do público leigo e ao mesmo tempo constitui-se forte 

elemento de afastamento dessa técnica de composição.  
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Resumo: No presente trabalho estabelece-se um paralelo entre as proposições de Alfred 
Schutz a respeito da experiência musical e do elemento temporal em música, formuladas nos 
seus Fragmentos sobre a fenomenologia da música, e o processo composicional empreendido 
no Estudo Paulistano para piano (mão esquerda) de Celso Loureiro Chaves. Tomando-se esta 
obra como objeto analítico e reconstituindo em retrocesso o seu processo composicional foi 
possível estabelecer linhas de continuidade entre o fluxo de tempo interior do compositor no 
ato de tomada de decisões composicionais e o fluxo temporal do objeto composicional 
resultante. Foi possível estabelecer, igualmente, o Estudo paulistano como meio de analogia 
às proposições de Schutz, estendendo-as ao ato composicional. 
Palavras-chave: composição musical, fenomenologia, análise musical 
 
Abstract: A parallel is established between the propositions of Alfred Schutz concerning 
musical experience and its temporal element, as discussed in his Fragments on the 
phenomenology of music, and the compositional processes of Estudo paulistano for piano left-
hand by Celso Loureiro Chaves. The Estudo paulistano is taken as an analytic object; its 
compositional processes are recreated and a line continuity is proposed that links the stream 
of inner time of the composer to the stream of time established by the piece itself. The 
theoretical propositions of Schutz are extended thus to the act of music composition.  
Keywords: music composition, phenomenology, music analysis 
 
 

Em seus fragmentos sobre a fenomenologia da música, Alfred Schutz propõe 
que “a experiência musical está baseada na faculdade mental de recuperar o passado 
através de retenções e reproduções e de pressupor o futuro através de protenções e 
antecipações” (SCHUTZ, 1976, 46). Analisando em retrospecto o meu processo 
composicional no Estudo paulistano para piano/mão esquerda (1998) e tomando-o 
como objeto analítico, encontro nele fortes pontos de contato com as formulações de 
Schutz, especificamente naquilo que se refere à experiência musical e ao elemento 
temporal em música.  

Schutz propõe que  
 
toda experiência musical origina-se no fluxo de tempo interior, na stream of 
consciousness. Ela não se refere necessariamente a objetos do mundo 
exterior. No caso de a experiência musical referir-se a objetos do mundo 
exterior, ela usa mecanismos específicos para coordenar os eventos que estão 
dentro de uma dimensão espaço-temporal com aqueles que estão dentro do 
tempo interior.” (id, 46)  
 
Para Schutz, a experiência musical é “um fluxo contínuo [que] partilha do 

fluxo da stream of consciousness na simultaneidade.” (id, 46). E, ao deter-se no 
elemento temporal em música, Schutz define termos operacionais para processos 
específicos: “retenção”, “reprodução”, “protenção” e “antecipação”. Particularmente 
em relação aos processos de “retenção” e “reprodução”, que ele caracteriza como 
dois tipos de rememorações dentro daquilo que chamamos lembranças e que são 
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igualmente importantes para a constituição da experiência musical,  Schutz afirma 
que:   

 
Primeiro, há atitudes reflectivas em relação a alguma experiência que foi 
verdadeira num Agora recém passado. A lembrança, então, cola -se 
imediatamente e sem interrupção à experiência presente. Embora mergulhe 
no passado, a experiência verdadeira ainda é retida e, assim, o termo retenção 
tem sido usado para este tipo especial de lembrança. (...) O segundo tipo de 
lembrança – chamada reprodução – não se cola imediatamente às 
experiências presentes. Ela se refere a Passados mais remotos que são 
reproduzidos nessas rememorações de outras experiências que tenham 
emergido entre o Agora passado, no qual o objeto rememorado de nosso 
pensamento foi verdadeiramente experienciado, e o Agora presente, no qual 
[o objeto] está sendo rememorado (id, 40-41). 

 
O território da memória, tanto a memória retrospectiva e quanto a memória 

prospectiva, marca as proposições de Schutz em relação ao objeto musical. O que nos 
interessa aqui é a memória retrospectiva, o território das “rememorações dentro da 
lembrança”. O que nos interessa também é a questão do tempo como relacionada por 
Schutz à música e à experiência musical: “a existência específica do objeto ideal, a 
‘peça de música’, é a sua extensão no tempo” (id, 29). Schutz acrescenta que:  

 
na medida em que uma peça de música dure, e na medida em que estejamos 
ouvindo, participamos no seu fluxo; ou, mais precisamente,: o fluxo da 
música e o fluxo da stream [de nossa] consciousness estão interrelacionados, 
são simultâneos; há uma unidade entre eles; nadamos, por assim dizer, nessa 
torrente (id, 31). 
 
Em trabalho anterior que tomava os apontamentos de Schutz como eixo 

teórico, cogitamos que “se há um eixo de tempo interior que liga perpectualmente o 
ouvinte ao produto musical, então é provável que haja um eixo semelhante ligando o 
compositor ao seu próprio produto musical” (CHAVES, 2000, p.73). Naquela 
investigação, formulamos uma questão que é subjacente também ao presente trabalho, 
ao pressupor que o fluxo temporal do objeto musical possa estar umbilicalmente 
ligado, em sua geração, ao fluxo temporal interno do compositor: “não terá também o 
compositor determinado a feitura do seu próprio objeto musical através de uma  
stream of consciousness que inclua elementos do passado e elementos do futuro, 
ambos adentrando um Agora pessoal e instransferível?” (id, 73). Afinal, como afirma 
Piana,  

 
toda experiência vivencial, antes de mais nada, é um processo e, assim, as 
relações entre as vivências são relações entre processos. Mais propriamente, 
as experiências vivenciais e as suas relações devem ser consideradas como 
momentos interiores de um processo unitário que é a própria subjetividade. 
No fundo deste problema, a natureza temporal da música não aparece mais 
como um limite, mas como uma característica essencial que torna a música, 
eminentemente, uma arte da vida interior. (...) Por um lado há a 
temporalidade do som e do outro a temporalidade da experiência vivencial, 
de maneira que o tempo parece servir de termo intermediário entre o som e a 
experiência vivencial. (...) Na dinâmica temporal dos sons pode, assim, 
refletir-se a dinâmica dos afetos e dos sentimentos” (Piana, 2001, p.144-145). 
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Na composição do meu Estudo paulistano as “relações entre processos” e o 
“processo unitário” a que se refere Piana estiveram em primeiro plano, da mesma 
maneira em que a dinâmica temporal do que ali está reflete uma dinâmica afetiva. 
Igualmente, aplicam-se à obra os “mecanismos específicos” de coordenação que 
Schutz menciona em relação àquela circunstância na qual a experiência musical (no 
caso do presente trabalho, a composição de uma obra musical) refere-se a “objetos do 
mundo exterior”. Da mesma forma, os tipos de lembrança propostos por Schutz, 
especificamente aqueles que se relacionam ao passado, estiveram em ação no 
momento de transformar em música o impetus inicial (a escrita para piano/mão 
esquerda) que deflagrou a composição do Estudo paulistano. 

Em analogia à proposição de Schutz, tornar uma composição própria em tema 
de análise é fazê-la emergir do Agora passado, onde a composição foi 
verdadeiramente experienciada, no Agora presente, onde o processo de tomada de 
decisões está sendo rememorado. O Estudo paulistano, ao ser transformado em objeto 
analítico e ao ter reconstituído em retrospecto o seu processo composicional, 
possibilita exemplificar – no processo de tomada de decisões que levou à 
concretização da peça – os dois tipos de rememoração estabelecidos por Schutz, a 
retenção e a reprodução. 

Três procedimentos estiveram em operação como determinantes do processo 
composicional de tomada de decisões no Estudo Paulistano: citação, referência e 
memória. Compreendemos esses três procedimentos como pertencendo e 
compartilhando o território da memória retrospectiva. Foi a memória que fez buscar a 
citação e a referência mas também a memória ela própria, tanto quanto a citação e a 
referência, encontrou uma expressão sonora que lhe é específica no âmbito da peça. 
Esse “ato de busca” parece-nos tão intuitivo quanto o terá permitido o mergulho na 
atividade composicional.  

Neste sentido, a citação particulariza-se, no contexto do Estudo paulistano, 
como busca e apropriação de material próprio ou alheio no âmbito da peça em 
processo de composição; a referência significa a busca ou a aceitação de eventos não 
propriamente musicais ou nem prontamente musicáveis como objetos passíveis de 
uma subsequente transformação em música. Ambos, citação e referência, são 
expressões da retenção definida por Schutz, pois configuram “atitudes reflectivas em 
relação a alguma experiência que foi verdadeira num Agora recém passado”. Mas 
também a memória se transformou ela própria em algo musicável, ao dar expressão 
sonora a eventos (musicais ou não) que pertencem, e que se deixaram buscar, num 
Agora passado. Aqui esteve em operação a reprodução, como proposta por Schutz. É 
evidente que a apropriação em música destes três procedimentos de memória (citação, 
referência, memória) e desses dois tipos de rememorações (reprodução e retenção) foi 
determinada firmemente pela stream of consciousness do compositor. Nela, estes 
procedimentos referiram-se tanto ao Agora recém passado quanto a um Agora que foi 
vivido como tal no passado. 

A questão do tempo relacionada à música e à experiência musical manifesta-
se, então, no Estudo paulistano através dos diferentes procedimentos de memória 
retrospectiva que foram buscados para deflagrar e orientar o processo composicional 
de tomada de decisões e para ordenar o fluxo temporal do objeto composicional. Cada  
procedimento de memória passou a determinar a ocorrência de gestos musicais de 
rememoração que ocupam diferentes posições no fluxo temporal da composição.  

O fluxo temporal do Estudo paulistano está demarcado por três grandes 
seções: [A], [R] e [C]. Os procedimentos de memória operam em [A] e [R] e estão 
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ausentes da seção [C]. São os seguintes os gestos musicais de rememoração que 
resultam dos procedimentos de memória:  
 citação á – frase que inicia a peça (semibreves com respectivas appogiaturas); 
esse gesto configura “citação” por ser apropriação de material alheio, um fragmento 
da ópera Peter Grimes de Benjamin Britten;  

citação â – acorde mi-fá sustenido-si bemol) que aparece quatro vezes na 
seção [R]; esse gesto configura “citação” por ser apropriação de material próprio, o 
“acorde assinatura” que aparece em todas as minhas composições; 
 referência á  – figura poco rubato que aparece pela primeira vez na seção [A]; 
esse gesto configura “referência” por ser a transposição para a música de um evento 
não propriamente musical, o ritmo do tiroteio em alguma favela carioca ouvido ao 
fundo de uma matéria jornalística do Jornal Nacional; 
 referência â – três notas que precedem imediatamente a seção [R] e que geram 
o primeiro gesto repetitivo dessa mesma seção; essas três notas configuram 
“referência” por ser a transposição para música, em forma de “motivo acróstico”, de 
evento não propriamente musical;   
 memória ã – figura em fusas e semi-colcheias que aparece após “Grotesco” na 
seção [A]; esse gesto configura “memória” por ser a expressão sonora de evento que 
se deixou buscar num Agora passado, os assovios ouvidos no bairro judeu do Bom 
Fim, em Porto Alegre, nos finais de tarde dos anos 1960.  
 Sendo o compositor o seu próprio analista, é possível caracterizar a “dinâmica 
dos afetos e dos sentimentos” (no dizer de Piana) nos três procedimentos de memória 
em operação no Estudo paulistano.  A “citação” pode ser caracterizada como 
“memória buscada”. Desde sempre a citação á havia sido pensada como moldura do 
Estudo paulistano, antes mesmo que este existisse, e como tal foi buscada; o mesmo 
com a citação â, buscada pela sua ocorrência em todas as peças anteriores do 
compositor, para que a tradição não se quebrasse. A “referência” pode ser 
caracterizada como “memória acidental”, já que tanto a referência á quanto a 
referência â foram aceitas como eventos passíveis de transformação em música já 
durante a etapa de pré-composição da peça; a referência á  passou a funcionar então 
como o deflagrador de todo o fluxo temporal da peça, para além da moldura musical 
fornecida pela citação á; a referência â conduz o fluxo temporal da peça para a seção 
[C], com um claro sentido apaziguador que conduz os procedimentos em direção a 
eventos nos quais a rememoração não é mais necessária. A“memória”, finalmente, 
pode ser caracterizada como “memória verdadeira”. Os assovios de fim-de-tarde 
colocam verdadeiramente em ação o processo da reprodução definido por Schutz, 
pois eles se referem a “Passados mais remotos”, deflagrando o jogo entre o Agora 
passado e o Agora presente do compositor. Buscados na stream of consciousness do 
compositor e transformados em gestos musicais de rememoração, as citações, as 
referências e a memória articulam-se para ocupar o seu respectivo lugar no fluxo 
temporal da composição, construindo a existência específica da peça de música, 
conforme Schutz, “através de sua extensão no tempo”.   

No Estudo paulistano, os gestos musicais de rememoração prolongam-se 
através de reiterações. À exceção da citação â, que é reiterada sem alterações, os 
demais gestos são reiterados com fragmentações e/ou variações, caracterizando o que 
se poderia chamar, numa extensão da conceituação de Schutz, de retenção interna. Ou 
seja: no fluxo temporal da peça os gestos musicais de rememoração aparecem 
originalmente como “alguma experiência que foi verdadeira num Agora recém 
passado”. Cada uma de suas reiterações (imutadas, fragmentadas ou variadas) aparece 
e  assume a função de uma “lembrança [que se cola] imediatamente e sem interrupção 
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à experiência presente”. A partir da exposição primeira de cada um dos gestos 
musicais de rememoração, é através de suas reiterações que o fluxo temporal da peça 
veio-a-ser, pois cada nova reiteração leva a peça adiante no tempo. Aplica-se a elas, 
então, o que disse Schutz: “embora mergulhe no passado [entendendo que cada 
reiteração remete o gesto musical de rememoração original ao passado, 
transformando-o em lembrança] a experiência verdadeira [o gesto musical de 
rememoração em sua primeira aparição e que ali pôde ser identificado em toda sua 
relevância estrutural, já que se destacava do seu contexto circundante imediato] ainda 
é retida”. Este é o processo da retenção. Aqui, a retenção é “interna” pois todo o 
processo se desenrola no limite temporal da peça propriamente dita.  

Há pouco que não seja gesto de rememoração nas partews [A] e [R] do Estudo 
paulistano. Por contra, na parte [C], que se segue a essas, cessam as rememorações e 
os mecanismos específicos de coordenação de “eventos que estão dentro de uma 
dimensão espaço-temporal com aqueles que estão dentro do tempo interior” deixam 
de ser necessários. Uma vez atingido o “apaziguamento” (como o chamamos há 
pouco) trazido pelos citação  e pela referência  , tudo o mais é vida interior. O Estudo 
paulistano é restituido, para recordarmos Schutz, ao “fluxo do tempo interior, [à] 
stream of consciousness”.    

 Como consequência destes processos recém descritos, os objetos relembrados 
por retenção e por reprodução, e apoiados na stream of consciousness do compositor, 
deixam-na para integrar o fluxo temporal do “objeto ideal, a ‘peça de música’”, o seu 
Agora verdadeiramente Agora. Tal como em Schutz, os dois fluxos temporais – o 
fluxo temporal interno balizado pela stream of consciousness e o fluxo temporal 
contínuo da composição como experiência musical – coordenam-se e passam a 
conviver na simultaneidade. Isto é acentuado pela relação direta entre os processo em 
operação no estabelecimento da utilização de citação, referência e memória, e os 
processo através do quais a peça veio-a-ser no tempo. Resume-se e conclui-se da 
seguinte maneira essa relação direta: (1) a retenção e a reprodução coordenaram os 
procedimentos de memória retrospectiva para a construção do fluxo de tempo interior 
da composição; (2) essa construção (a extensão da peça de música no tempo) se dá 
também por procedimentos de memória retrospectiva, interrelacionando o fluxo da 
música e o fluxo da stream of consciousness do compositor; (3) esse procedimentos, 
idênticos tanto no “ato de busca” quanto no processo de tomada de decisões que vai 
configurando o fluxo temporal da peça, confirma o que Schutz propõe como os 
“mecanismos específicos para coordenar os eventos que estão dentro de uma 
dimensão espaço temporal com aqueles que estão dentro do tempo interior”; (4) num 
determinado momento da peça ([arte [C]), ela se transforma apenas em tempo interior 
– som e subjetivcidade tornam-se unitários, confirmando o que, para Piana, é a música 
como arte da vida interior. 

O objeto composicional Estudo paulistano, presentificado como objeto 
analítico, permite estabelecer analogias eficientes com as propostas de Schutz. Mas 
terá sido ele composto “fenomenologicamente”? Isto não é possível afirmar – mas o 
certo é que, de minhas composições, o Estudo paulistano é aquela na qual a memória 
foi o mais potente deflagrador do processo de tomada de decisões, é aquela na qual a 
memória mais prontamente deixou-se transformar em objeto estético, é aquela na qual 
percebo, retrospectivamente, a potente operação de “mecanismos específicos para 
coordenar os eventos” e de “tipos de rememoração dentro daquilo que chamamos 
lembranças”.   

O presente trabalho propõe, finalmente, que o próprio exercício analítico, 
tomando uma composição própria como objeto, é um exercício de reprodução, no 
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sentido estrito que Schutz dá ao termo. Ou seja: a revisão da composição que se 
apresenta como um fluxo temporal específico envolve a “função de memória”. O  
objeto que foi real no Agora passado (o Estudo paulistano como objeto 
composicional) é rememorado no Agora verdadeiro (o Estudo paulistano como objeto 
analítico). O exercício analítico, assim operando, talvez possa ser uma exemplificação 
prática das proposições de Schutz, buscando validar as suas formulações teóricas na 
realidade da construção de um objeto sonoro no tempo. (02/06/2003) 
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Resumo: O objetivo principal desse trabalho de doutorado baseia -se na utilização de metodologias e 
técnicas de análise em performance para o estudo das Sonatinas para piano solo do compositor 
Almeida Prado. A metodologia principal apresenta um processo de etapas de estudo que permite 
comparações entre os resultados obtidos antes e depois do contato com o compositor. A pesquisa 
busca contribuir com mais informações para a bibliografia de trabalhos sobre a performance de obras 
de compositores brasileiros. Os resultados parciais já obtidos têm trazido informações proveitosas 
para o intérprete da música de Almeida Prado.  
 
Palavras-chave: performance, piano, Almeida Prado. 
 

Abstract: This work has its concerns based upon the use of methodologies and analytical techniques 
in performance to the study of the Sonatinas for piano by the composer Almeida Prado. The main 
methodology presents stages of study which allow comparisons between the obtained results before 
and after a contact with the composer. The research aims to acquire more information for the 
bibliography of works about the performance of pieces by Brazilian composers. The obtained results 
have already given useful information to the interpreter of Almeida Prado’s music. 

Keywords : performance, piano, Almeida Prado. 

 

Introdução 

A pesquisa em performance musical é ainda um campo polêmico em países estrangeiros e tem 

tido atenção especial de professores no Brasil. Uma das principais questões levantadas discute 

o valor da análise teórica para a performance. Joel Lester concorda com Wallace Berry que 

mostra em seu livro Musical Structure and Performance como “o conhecimento da estrutura 

musical pode e deve edificar o performer” (Lester, 1992, p. 76). O assunto gira em torno do 

papel da intuição. Segundo Lester, a intuição existe tanto para os teóricos na motivação do 

processo de análise, quanto para os performers ao interpretarem uma obra. Entretanto, 

somente os teóricos comunicam-na por processos conscientes (Lester, 1992, p. 76). Segundo 

Wallace Berry, a intuição pura não é suficiente para a compreensão do todo (Berry, 1989, p. 

217-18). 

Cristina Capparelli Gerling tem sido pesquisadora nessa área e faz importante menção sobre o 

assunto:  

 

“Ainda que em certos redutos de ignorância possa predominar a idéia de que a 
interpretação depende apenas de uma intuição aguçada mais pela experiência e pela 
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familiaridade mecânica e, possa aceitar o resultado obtido por repetidas tentativas de 
erro e acerto como o único caminho para se chegar a realização artística plena, um 
significativo número de autores tais como Berry, Dunsby, Cone, Cook, Rosen, e 
Schmalfeldt tem procurado demonstrar a crucial importância do conhecimento da 
estrutura, portanto da análise, no  processo interpretativo.” (Gerling, 1995, p.2) 

 

Jonathan Dunsby ressalta que, com a música do século XX, fica ainda mais evidente a 

necessidade do conhecimento para a performance, tendo que assimilar notações, técnicas e 

tecnologias diferentes (Dunsby, 2000, p.19). Entretanto, depois de assistir às suas palestras no 

último International Orpheus Academy for Music Theory 2003 e ter uma conversa com 

Dunsby sobre seu livro Performing Music: Shared Concerns1, notei que esse pesquisador dá 

importância para outras maneiras de analisar em performance, sendo a perceptiva uma delas, 

quando fala sobre “O Som da Música”: “Eu insisto que a música faz-nos pensar em 

performance ou como performers e é certamente nada menos que o som que estimula nossa 

meditação, nossa especulação, desejo de entender” (Dunsby, 2000, p. 59). 

Nesse trabalho de doutorado pretendo buscar a contribuição tanto da análise teórica quanto da 

perceptiva2 para a performance das três Sonatinas para piano do compositor brasileiro José 

Antonio de Almeida Prado. Minha intenção também é a de aproveitar o que já tem sido 

divulgado, principalmente por pesquisadores brasileiros, na área da pesquisa em performance. 

Junto ao meu orientador, Prof. Dr. Rafael dos Santos, formulei uma metodologia de pesquisa 

baseada em um experimento feito por Cristina Capparelli Gerling, professora da UFRGS, que 

apresentou os resultados de seu trabalho na Mesa Redonda de Práticas Interpretativas do 

Encontro da ANPPOM em João Pessoa, Paraíba (GERLING, 1995, p.1-8). Outro aspecto 

desse trabalho baseia-se na importância dada à opinião do compositor sobre sua obra. Com 

resultados de duas opiniões diferentes sobre as mesmas peças, é possível obter cada vez mais 

informações para que as performances estejam em constante renovação. Edward Cone 

comenta sobre a importância de diferentes interpretações:  

 

Mesmo a performance que parece uma revelação pode se tornar monótona através da 
repetição. É por isso que performances gravadas perdem inevitavelmente sua 
excitação e, eventualmente, tornam-se insuportáveis” (CONE, 1968, p. 35). 

 

                                                 
1 Participação da doutoranda no International Orpheus Academy for Music Theory 2003 na cidade de Ghent, na 
Bélgica, em abril de 2003. 
2 Chamo de análise perceptiva, a que chega a conclusões a partir do que pode ser percebido através do som; 
como o que diz Jonathan Dunsby em seu livro Performing Music: Shared Concerns. 
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A seguir, descrevo suscintamente a metodologia baseada em “Etapas de Estudo” em pelo 

menos um movimento de uma das Sonatinas: 

Antes do contato com o compositor: 

1) análise teórica; 

2) estudo prático; 

3) análise perceptiva; 

4) gravação. 

Com o compositor: 

1) análise feita pelo compositor; 

2) aula ao piano com o compositor. 

Após contato com o compositor: 

1) análise comparativa entre os resultados obtidos; 

2) estudo prático; 

3) gravação; 

4) análise comparativa entre as gravações. 

 
Resultados parciais obtidos 

Em um artigo que escrevi para comunicar meu trabalho no II Seminário Nacional de Pesquisa 

em Peformance Musical, descrevo os resultados obtidos do emprego que fiz da metodologia 

proposta para o estudo do 3o. movimento da Sonatina no.13 

Dessa vez, colocarei resultados parciais dos três primeiros itens antes do contato com o 

compositor do 2o. movimento da Sonatina no. 1. 

A primeira etapa, denominada análise teórica, pode ser abordada com o uso de uma técnica de 

análise teórica que destaque elementos a serem estudados, ou com a análise à primeira vista, 

do que o compositor disponibiliza na partitura para a interpretação da obra. Para esse 

movimento, optei pela segunda abordagem, principalmente depois de ler o título entre 

parênteses, “Improvisações” com o subtítulo, “Recitativo”. Ambos sugerem maior liberdade 

de interpretação, entretanto, existem indicações de caráter e andamento em alguns lugares da 

partitura. É interessante observar que, o compositor divide o movimento em 4 improvisações. 

Um tema é apresentado ao início com a indicação de andamento “Calmo” e o comentário 

“Tema do Bumba meu boi”. 
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Exemplo 1  

 

Depois, na Improvisação III, no compasso 27, é colocado o termo “brillante”. Na 

Improvisação IV, no compasso 34, “Recitativo” e, ao final, no compasso 40, “livremente”. 

Uma vez que o compositor faz comentários na partitura, é benéfico em não deixar a obra sem 

qualquer ponto de partida, porém desperta grande curiosidade sobre sua opinião nos trechos 

não comentados. Outras indicações como ligaduras de fraseado são também presentes. 

Entretanto, nesse artigo falarei somente sobre andamentos, seu relacionamento com o tema 

com algumas citações da influência da dinâmica sugerida. 

Para um melhor entendimento da obra, após o estudo prático da peça, a análise perceptiva foi 

de grande valor, principalmente para o reconhecimento do tema e como é manipulado em 

cada improvisação. 

Na Improvisação I, o tema, antes sozinho na linha superior em “piano”, recebe um 

acompanhamento em contraponto melódico e principalmente rítmico em “pianíssimo”, de 

certa maneira sendo variado através do seu deslocamento rítmico dentro da métrica sugerida. 

No compasso 8, é visível a síncopa que desloca a nota lá antes no tempo forte, agora para o 

fraco. 

 

Exemplo 2 

 

Melodicamente, não são apresentadas todas as notas do tema. Com esses aspectos musicais, 

poderia essa improvisação ter o mesmo caráter e andamento do início do movimento? 

Perceptivamente creio que sim. Já na Improvisação II, o tema é apresentado de maneira mais 

espaçada, com um acompanhamento de caráter muito mais melódico, sendo possível 

reconhecer três novas linhas melódicas. 

 

Exemplo 3 

 

Com o espaçamento do tema, suas notas se tornam mais longas. Para que soem em 

continuidade é mais confortável aumentar o andamento, além de produzir os acentos 

colocados pelo compositor. Um trecho procedente com dinâmica “mezzo forte” (compassos 

                                                                                                                                                         
3 Artigo em publicação. Vide referências bibliográficas. 
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24-26), acentos e oitavas, justificam o anseio pela mudança de andamento. É ainda mais certo 

o direcionamento que essa interpretação cria ao chegar na Improvisação III, onde a dinâmica é 

forte com a indicação “brillante”. A acentuação das notas do tema é ainda mais necessária, 

uma vez que uma segunda linha melódica apresenta-se no mesmo registro. 

 

Exemplo 4 

 

A Improvisação IV, tem o título de “Recitativo” e inicia-se na dinâmica “pianíssimo”. 

 

Exemplo 5 

 

O tema é ainda prolongado, entretanto, pausas nas linhas melódicas acompanhadoras 

permitem que as notas longas sejam ouvidas com menos interferência. Dessa maneira, é 

possível concluir que o andamento pode voltar a ser mais lento, dentro do “Calmo” inicial. 

O trecho final com indicação “livremente” volta à idéia inicial de uma só melodia com duas 

linhas em uníssono ao início, facilitando a liberdade na interpretação. Em seguida, a dinâmica 

proposta delineia a conclusão do movimento. 

Depois de analisados e estudados todos os aspectos necessários para uma interpretação 

coerente com a partitura proposta e com o resultado sonoro produzido pelo estudo prático, 

uma gravação registrará os elementos encontrados e uma possível interpretação do 

movimento. 

 

Conclusão 

A metodologia de pesquisa usada nesse trabalho tem possibilitado a obtenção de informações 

proveitosas para a obra estudada, tanto com a contribuição da análise feita por intérpretes, 

quanto com as colocações de Almeida Prado como compositor e pianista durante o estudo do 

3o. movimento de sua Sonatina no.1. Com a audição das duas gravações foi possível notar 

que as modificações feitas depois do contato com o compositor soam sutis. Isso mostra que 

vários aspectos desejados por ele já tinham sido alcançados, porém sua contribuição foi muito 

importante para o detalhamento da interpretação. Já a análise do 2o. movimento será ainda 

mais enriquecida com o esclarecimento do compositor sobre sua idéia de interpretação dentro 

da improvisação. Quanto maior o número de recursos técnicos de análise, maior a quantidade 
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de informações que possibilitam que uma obra se perpetue através diferentes interpretações e 

opiniões. 
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Exemplo 5 – compassos 34-35: 
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Resumo: A presente pesquisa qualitativa, desenvolvida durante o Mestrado em Música, envolve as áreas de 
Musicoterapia e Gerontologia. Introduz um novo conceito - Coro Terapêutico - atividade terapêutica a ser 
desenvolvida por um musicoterapeuta. A coleta de dados teve como instrumentos: fichas musicoterápicas, 
relatórios das sessões/aulas, gravações em fita cassete, filmagens, entrevistas de dez participantes e 
depoimentos finais. Outro elemento analisado foi um vídeo, contendo a filmagem da última sessão/aula, 
apresentado a três profissionais de diferentes áreas, visando observação dos elementos do fenômeno. A 
análise dos dados baseou-se no paradigma fenomenológico. Três essências revela ram-se, depreendidas do 
fenômeno pesquisado: o “cantar” é meio para auto-expressão e auto-realização; as canções revelam a 
“subjetividade / existencialidade interna do ser”; e, a auto-confiança do “ser”, participante do Coro 
Terapêutico, faz com que ele tenha expectativas para o futuro. As considerações finais apontam que o 
conceito de Coro Terapêutico pode ampliar-se, sendo indicado para outras áreas de atuação profissional do 
musicoterapeuta. 
 
Palavras-chave: musicoterapia, coro terapêutico, fenomenologia  
 
Abstract: This paper is the result of qualitative research involving Music Therapy and Gerontology during 
the Master’s Degree in Music. It introduces a new concept, hereafter referred to as Therapeutic Choir – a 
therapeutic activity to be undertaken by music therapists. Data collection was carried out through such 
instruments as music therapeutic forms, session reports, audio recordings of sessions, footage, interviews of 
ten participants and final statements. Another object of analysis consisted of a video of the last session/class 
which was later shown to three professionals pertaining to different areas. Their task was to observe the 
elements of the phenomenon. Data analysis was based on the phenomenological paradigm. Three essences 
emerged from the studied element: “singing” is a means for both self-expression and self- fulfilment; songs 
reveal the “subjectivity / inner existentiality of the being”; and finally, the “being’s” self-confidence instils in 
the participants of the Therapeutic Choir expectations towards the future. Final considerations indicate that 
the concept of  Therapeutic Choir may be enlarged and extended to other music therapeutics professional 
areas.  
 
Keywords: music therapy, therapeutic choir, phenomenology 
 
 
 
 
Introdução 

Esta pesquisa focaliza uma das possibilidades de atuação do musicoterapeuta, que passa 

a direcionar seu olhar, sua escuta, para uma clientela específica, fazendo com que um trabalho que 

tinha inicialmente, há oito anos, um caráter essencialmente sócio-educativo, como a Oficina Coral 

dentro da UNATI1, viesse a se tornar terapêutico, gerando dados necessários às observações que 

foram objeto deste estudo.  

 Observa-se uma crescente necessidade de atenção ao idoso. Assim, têm surgido ações 

numa perspectiva de criar condições para o resgate da cidadania. A UNATI é um programa que visa 

“privilegiar o idoso enquanto sujeito do processo ensino-aprendizagem, dando ênfase a conteúdos 
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que priorizem seus interesses, motivações, experiências acumuladas, histórias de vida e contexto 

social”. (LACERDA e SILVA, 1997, p. 12) 

O tema foi proposto pensando-se na possibilidade de documentar a literatura 

musicoterápica, através de reflexões acerca do potencial terapêutico do coro, via estudo 

interdisciplinar envolvendo musicoterapia, fenomenologia, gerontologia social, entre outras áreas. 

 

Metodologia 

Esta pesquisa-ação existencial (BARBIER, 1997), com abordagem qualitativa, delineou 

como objeto de estudo - a contribuição do musicoterapeuta na condução da Oficina Coral para a 

Terceira Idade, tornando-a uma atividade de alcance terapêutico, definida a partir daqui, o Coro 

Terapêutico.  

Delimitou-se um semestre como período para a pesquisa de campo. A coleta de dados 

realizou-se a partir das sessões/aulas, desenvolvidas com um grupo.  

A população atendida foi formada por alunos com idade a partir de cinqüenta anos. A 

amostra foi  composta  por vinte e seis alunos da disciplina Oficina Coral, com freqüência média de 

vinte participantes (idade média de sessenta e nove anos). 

Após entrevista inicial, todos os participantes manifestaram o desejo de participar da 

pesquisa voluntariamente. Esta decisão foi documentada através de consentimento informado do 

sujeito, conforme determina o Conselho Nacional de Saúde (1996). 

Realizaram-se doze sessões/aulas de uma hora e meia, sendo a musicoterapeuta/ 

condutora da Oficina a autora desta pesquisa. 

A coleta de dados teve como instrumentos: fichas musicoterápicas, relatórios das 

sessões, gravações, filmagens, depoimentos finais da maioria dos participantes e entrevistas de dez 

participantes. Outro elemento de análise foi um vídeo, com filmagem da última sessão/aula, 

apresentado a três profissionais de diferentes áreas, visando observação do fenômeno. 

Como questões norteadoras do desenvolvimento da pesquisa foram consideradas: se a 

participação nas atividades propostas pela Oficina Coral possibilita a prevenção de problemas de 

Saúde Mental no idoso, que passaria a sentir mais motivação para se integrar a um grupo e, 

conseqüentemente, para melhorar a sua qualidade de vida em sociedade; e, se a Oficina Coral, 

quando conduzida por um musicoterapeuta, teria alcance terapêutico e levaria o participante à auto-

expressão de seus sentimentos, através das músicas solicitadas pelo grupo; ao resgate de sua auto-

estima e, a promover maior aceitação das dificuldades advindas do processo natural de 

envelhecimento. 

                                                                                                                                                                                                                       
1 UNATI - Universidade Aberta à Terceira Idade - programa de extensão da UCG - Universidade Católica de Goiás. 
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A pesquisa baseou-se no paradigma fenomenológico, partindo da premissa de que não 

há possibilidade de se compreender o mundo sem compreender o que é a existência do homem e 

entender o fenômeno no qual ele está inserido e do qual faz parte. Somente o perfil dos participantes 

foi definido a partir da quantificação de informações advindas do preenchimento das fichas 

musicoterápicas2.  

Para a análise, todos os dados coletados foram considerados, objetivando a 

transcendência do fenômeno, para alcançar a subjetividade dos participantes/alunos. Concordou-se 

com DELABARY (2001), quando afirma que este método leva ao “próprio movimento da vida, 

transcendendo o fenômeno enquanto aparência. [...] pode ir se modificando à medida que o 

fenômeno vai-se desvelando, e as essências vão sendo percebidas através da intuição e da reflexão, 

caminhando para a compreensão.” (p. 34)  

 

Análise de Dados 

Todos os passos seguidos na metodologia foram fundamentados no paradigma 

fenomenológico, visando a busca da compreensão da realidade vivenciada pelos participantes/ 

alunos. Descreveu-se o experimento, os participantes do mesmo. Analisou-se as sessões/aulas. 

Apresentou-se as entrevistas e/ou depoimentos, os excertos e a análise dos excertos. Exibiu-se um 

vídeo a três profissionais externos ao experimento e procedeu-se a análise de suas observações. 

Finalmente, chegou-se à síntese das unidades de significado. Nesta análise do fenômeno existencial, 

procurou-se apreender as essências e as dimensões fenomenológicas. 

Para melhor compreender e entender as essências depreendidas do fenômeno, far-se-á 

uso dos conceitos básicos de análise da nova Psicologia Social - atividade, consciência e identidade 

- características essenciais do homem em contínuo movimento. 

Segundo BOCK, FURTADO e TEIXEIRA (1999), a Psicologia Social passa a estudar o 

psiquismo humano, “buscando compreender como se dá a construção desse mundo interno a partir 

das relações sociais vividas pelo homem”. (p.141) O mundo objetivo passa a ser visto como fator 

constitutivo no desenvolvimento da subjetividade.  

Este fator constitutivo está relacionado à primeira essência apreendida no fenômeno 

pesquisado - O “cantar” como meio para auto-expressão e auto-realização - que implica  no 

“fazer”, na realização do homem. A atividade humana é a base do conhecimento e do pensamento 

do homem, que constrói o seu mundo interno na medida em que atua e transforma o mundo externo.  

Esta primeira essência foi depreendida de dimensões fenomenológicas que têm íntima 

relação com o cantar: “A importância do fazer musical conjunto”; “A satisfação e prazer que 

                                                                 
2  Etapa exclusiva da Musicoterapia, preenchida com dados da história sonoro-musical do indivíduo. (BARCELLOS, 
1999).  
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envolvem o ato de cantar”; “O conhecimento da voz (aparelho fonador) como instrumento 

musical”; e, “A abertura para uma nova forma de comunicação - o canto”. 

Fazer parte de um grupo onde há interação social tornou-se um elemento relevante. Para 

BRUSCIA (2000), a interação contém a preocupação de se engajar no mundo externo, no sentido de 

uma influência mútua. 

Quanto à segunda essência depreendida do fenômeno - As canções revelando a 

“subjetividade/existencialidade interna do ser” - relaciona-se ao pensar humano. A consciência, 

como produto subjetivo, produz-se em um processo ativo que tem como base a atividade sobre o 

mundo, a linguagem e as relações sociais; é como o homem se relaciona com o mundo objetivo, 

como o compreende, transforma-o em idéias e imagens e estabelece relações entre essas 

informações.  

Esta segunda essência foi depreendida de dimensões fenomenológicas que implicam o 

pensar, que transpareceu nas canções e nos conteúdos destas, trazendo os sentimentos, a 

subjetividade e o universo afetivo dos participantes. As dimensões foram: a escolha do repertório 

como resultado de uma construção conjunta; as canções transportando os sentimentos e as emoções; 

o universo afetivo das canções abrindo e desinibindo as pessoas; e, os desejos e as memórias 

expressas nas letras das canções. 

Verificou-se que, no Coro Terapêutico, através de canções trazidas pelos participantes, 

as memórias foram valorizadas e o resgate da dignidade de toda e qualquer lembrança foi 

objetivado.  

Referindo-se à terceira essência depreendida  - A auto-confiança do “ser”, 

participante do Coro Terapêutico, fazendo com que ele tenha expectativas para o futuro - 

ressalta-se a identidade, que é a síntese pessoal sobre si mesmo; é um processo contínuo de 

representações de seu “estar sendo”. 

As dimensões fenomenológicas encontradas nas entrevistas e depoimentos, das quais 

depreendeu-se a terceira essência foram: a capacidade de cantar sendo inerente a todo ser, em 

qualquer idade; a auto-valorização advinda da “escuta terapêutica; o cantar possibilitando a auto-

confiança e o reconhecimento de outras pessoas; o encontro do grupo com um mesmo ideal - cantar, 

encantar e se encontrar; a autonomia na decisão dos caminhos para a apresentação musical; a 

vontade e esperança de seguir em frente, de continuar cantando; e, a melhoria da qualidade de vida 

e saúde mental como resultante do ato de cantar em grupo”. Nestas dimensões estão implícitos  

elementos que revelam a representação e o sentimento que o indivíduo tem de si mesmo, a partir de 

sua existencialidade, como auto-estima, auto-valorização e auto-confiança. Em se tratando de um 

grupo haverá uma identidade grupal. 
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BRUSCIA (2000, p. 90) cita ALDRIDGE (1996), quando se refere à uma visão da 

saúde na modernidade: “Os indivíduos estão acolhendo tornarem-se saudáveis e, em alguns casos, 

declaram-se adeptos da atividade de estar bem”. Em várias entrevistas e depoimentos percebeu-se 

este olhar para a saúde. Vê-se o “ser” que se auto-valoriza, que é auto-confiante, que confia em seu 

grupo, que olha para si com esperança de “ser” no futuro, pois tanto a identidade, como a 

consciência e a atividade estão sempre em movimento, num “estar sendo”, assim como a saúde, que 

existe ao longo de um continuum multidimensional. 

Objetivou-se com o Coro Terapêutico para a Terceira Idade proporcionar aos 

participantes do grupo a auto-realização, a motivação para o viver, a satisfação/prazer, a prevenção 

de problemas de Saúde Mental; a melhoria da qualidade de vida; melhorar as relações intra e inter-

pessoais e a interação social; estimular o resgate de memória e valorizar a dignidade de toda e 

qualquer lembrança, a percepção do outro e do universo sonoro do outro; e, a compreensão da 

subjetividade, da existencialidade interna de cada um. 

Finalmente, cabe ressaltar o novo conceito advindo deste processo de pesquisa-ação 

existencial ora concluído: Coro Terapêutico consiste num grupo conduzido por um 

musicoterapeuta, com objetivos terapêuticos, em que a voz é utilizada como recurso para a 

comunicação, expressão, satisfação e interação social. Os participantes, através do cantar, veiculam 

sua subjetividade, externando sua existencialidade interna.  

 

Considerações Finais 

Todos os indivíduos, possivelmente, tiveram, têm ou terão contato com idosos. Portanto, 

há de se oportunizar conhecimento acerca desta etapa da vida, visando a preparação para um 

convívio pleno e de qualidade com o universo desta faixa etária. 

BINSWANGER, citado por AUGRAS (1994), mostra claramente que, na vivência 

individual, não existe a separação entre passado e presente. O futuro se entremeia com a vivência do 

presente e do passado. Nessa perspectiva, não é o passado que determina o presente, nem este o 

futuro; ao contrário, é o sentido da trajetória do ser que modifica a significação do passado e do 

presente. 

Acredita-se que é possível proporcionar ao idoso uma sensação diferente daquela em 

que é somente um sobrevivente, para ser também um agente capaz de inúmeras ações/relações 

sociais e emocionais. No desenvolvimento desta pesquisa observou-se que esta construção do ser é 

um processo contínuo, que se dá em todas as etapas da vida. Estar consciente deste processo pode 

ser um grande diferencial para a qualidade de vida de todo indivíduo. 

O musicoterapeuta deverá levar em consideração toda essa subjetividade ao determinar 

seus objetivos terapêuticos. No Coro Terapêutico, estes aspectos são diretamente ligados para 
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oportunizar a comunicação, a expressão, a satisfação e a interação social de seus participantes, 

tendo a voz como principal recurso. 

Na fenomenologia, os tempos - passado, presente e futuro - são interligados. Quando se 

tem a possibilidade de unir estes três tempos alcança-se a integralização do ser. Esta pode ser 

proporcionada, propiciada e facilitada pela música, levando a visão não só do ser que envelhece, 

mas do ser que é, da sua essência. Quando as lembranças são trazidas para o presente, através de 

canções, traz-se um reflexo do passado; quando o indivíduo tem expectativas para o futuro, metas 

como continuar cantando e crescendo, vê-se proporcionado o pensamento de um futuro na 

realização do presente.  

Com relação ao fenômeno pesquisado, o trabalho com a voz resulta de um conjunto de 

fatores orgânico-funcionais e emocionais; pode-se, portanto, ao proporcionar uma melhor qualidade 

de vida, trazer benefícios vocais e satisfação. MARTINEZ (2000, p. 202) refere-se a este ponto, 

quando afirma: “...todo o corpo está envolvido na produção vocal e muito mais do que isso, toda a 

vida é envolvida também. [...] voz se altera de acordo com os estados emocionais”.  

O Coro Terapêutico pode ser relacionado à essência primeira do coro, quando surgiu na 

Antiga Grécia. Este tinha a função de simbolizar e expressar o sentimento dionisíaco do povo que 

assistia a tragédia, sentindo o aflorar da subjetividade naquela expressão sonora. O Coro 

Terapêutico, similarmente, vem oportunizar a auto-expressão de seus participantes, que veiculam 

sua subjetividade, externando sua existencialidade interna.  

CHAGAS (2000), ao comentar as expectativas para o profissional do novo milênio, 

afirma que ele “estará engajado em situações que envolvam a saúde coletiva, a percepção da 

expressão criadora, da expressão artística [...] Pode contribuir para a análise e a intervenção eficazes 

nas comunidades locais”.  

Acredita-se, após esta pesquisa, que o Coro Terapêutico proporciona o engajamento do 

musicoterapeuta nos âmbitos mencionados pela autora. Além disso, propõe-se que esta função do 

coro, este novo conceito, seja estendido a outras áreas de atuação deste profissional, motivando 

outros “pensares” a partir da praxis e gerando novas “escutas” e “olhares” para contribuir junto a 

outros profissionais na busca de um objetivo maior que é a melhoria da qualidade de vida para o 

“ser”. 

Considera-se que o tema estudado possa contribuir para outros estudos, principalmente 

nas áreas de Gerontologia Social e Musicoterapia. Ressalta-se que desde o primeiro semestre de 

2002 a terminologia Coro Terapêutico, substituiu Oficina Coral na grade curricular da UNATI.  

 Concorda-se com a afirmação de COSTA (1992) citado por RODRIGUES (1999, p.17): 

“...envolver-se com a terceira idade representa ou exige do terapeuta, pelo menos uma reavaliação 
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de todos os seus conceitos e preconceitos ligados ao envelhecimento e demais questões diretamente 

relacionadas a ele e à morte.”  

Portanto, será necessário, para lidar com todas as essências aqui depreendidas do 

fenômeno, que o musicoterapeuta reflita profundamente sobre temas relacionados à vida, à morte, 

além de repensar “sua” relação com as múltiplas dimensões do tempo.  
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Resumo: Esta pesquisa teve como objetivo investigar, sob a ótica dos alunos de licenciatura em 
música, a adequação de sua formação em relação às demandas pedagógico-musicais. O referencial 
teórico do trabalho está fundamentado nas perspectivas de formação de professores segundo Pérez 
Gómez (2000a), a saber: perspectiva acadêmica, perspectiva técnica, perspectiva prática e 
perspectiva de reconstrução social. Foi realizado um survey de pequeno porte, envolvendo 
licenciandos de três universidades federais do Rio Grande do Sul. A técnica de pesquisa utilizada foi a 
da entrevista semi-estruturada. Os cursos de música foram analisados conjuntamente, pois busquei 
compreender “a voz” dos licenciandos como um todo. Ao buscar e trazer as vozes dos licenciandos de 
forma sistematizada e empírica foi possível desvelar alguns problemas que se perpetuam e obter novos 
dados a respeito da visão dos licenciandos sobre o curso e sua profissão. 
 
Palavras-chave: formação de professores, formação inicial de professores de música, educação 
musical. 
 
Abstract: This research aimed at investigating the relationship between their education and the 
requirements of their teaching practice from the music student teacher point of view. The theoretical 
framework based on the perspectives of teacher education defined by Pérez Gómez (2000a): academic 
perspective, technical perspective, practical perspective and social reconstruction perspective. A small 
survey with students from three federal universities from Rio Grande do Sul was carried out. Data 
collected through semi-structure interview. The music courses were analyzed as a whole, since I tried 
to understand the claims of the students as a group. Through listening to students’ voices in a 
systematic and empirical way, it was possible to reveal some persistent problems and new data about 
their concerns related to the course they are attending to and their future profession. 
 
Key words: teachers education, music teachers initial education, musical education. 

 

Introdução 

 

De acordo com Estrela (2002), devido às transformações sociais nesses últimos tempos, ampliou-se o 

papel do professor. A sua atuação não se restringe somente à escola, mas se estende a toda a comunidade, 

configurando um novo profissionalismo. O papel do professor e a sua profissionalização, para atuar no mundo 

contemporâneo com uma nova configuração do contexto escolar, têm recebido atenção de estudiosos, tais como: 

Gimeno Sacristán (2000), Marcelo García (1995, 1999), Nóvoa (1995a, 1995b), Pérez Gómez (1995, 2000a, 

2000b) e Schön (1995, 2000). 

Nóvoa (1995b) ressalta a importância da formação do professor, pois  

 

Não há ensino de qualidade, nem reforma educativa, nem inovação pedagógica, sem 
uma adequada formação de professores. Esta afirmação é de uma banalidade a toda a 
prova. E, no entanto, vale a pena recordá-la num momento em que o ensino e os 
professores se encontram sob o fogo cruzado das mais diversas críticas e acusações. 
(Nóvoa, 1995b, p. 11). 
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Na área da Educação Musical, recentes debates e reflexões discutem também a formação inicial e 

continuada de professores de música (Arroyo, 2000; Hentschke, 1995, 2000, 2001; Souza, 1997, 2000), que 

atuam ou irão atuar nos múltiplos espaços e com novas demandas profissionais. Para estar de acordo com o 

documento que rege os cursos de formação de professores, reformulações estão sendo realizadas e 

implementadas: mas, o que pensam os licenciandos sobre sua formação pedagógico-musical? Em que espaços 

pedagógico-musicais estão atuando? Sob a perspectiva dos licenciandos em música, quais as suas opiniões sobre 

o curso? 

O presente trabalho teve como objetivo geral: 

• Investigar, sob o ponto de vista dos licenciandos em música, a adequação de sua formação em relação 

às demandas pedagógico-musicais. 

 

Teve como objetivos específicos: 

• Investigar as áreas de atuação nos contextos pedagógico-musicais. 

• Identificar em que espaços de ensino os licenciandos estão atuando. 

• Analisar, sob o ponto de vista dos licenciandos, quais as necessidades para atuar nesses espaços. 

 

A necessidade de dar voz ao licenciando, nesta pesquis a, parte da premissa de considerá-lo como sujeito 

que pensa e aprende, e não como mero consumidor e reprodutor de saberes. Além disso, o licenciando, pelo fato 

de estar submetido a dois âmbitos, de um lado como aluno na universidade e, de outro, como professor, trará 

dados de sua experiência nessas realidades. Esses dados me auxiliaram na identificação dos espaços em que atua, 

quais os conhecimentos adquiridos na universidade que estão sendo aproveitados na prática e quais são as 

necessidades para que novos conhecimentos venham a ser utilizados nesses contextos de atuação. 

 

Perspectivas de formação de professores, segundo Pérez Gómez 

 

A importância de conhecer o que pensam os licenciandos sobre sua formação inicial e a realidade em 

que atuam está na possibilidade de identificação de perspectivas, modelos ou orientações de formação de 

professores. Além disso, será possível desvelar se estas orientações recebidas estão de acordo com as 

necessidades pedagógico-musicais dos contextos onde os licenciandos atuam ou irão atuar. 

Encontrei, na classificação de perspectivas de formação de professores, segundo Pérez Gómez (2000a), 

pontos convergentes que possibilitaram fundamentar o meu achado. O autor identificou quatro perspectivas 

básicas de formação de professores, estabelecendo dentro delas enfoques e modelos que enriquecem ou 

singularizam as posições da perspectiva básica: perspectiva acadêmica, perspectiva técnica, perspectiva prática 

e perspectiva de reconstrução social. 
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Resumidamente: 

• Na perspectiva acadêmica o ensino é um processo de transmissão de conhecimento e de aquisição de 

cultura. Apresenta o enfoque enciclopédico e o enfoque compreensivo. 

• Na perspectiva técnica a qualidade do ensino está na qualidade dos produtos e eficácia e economia de 

sua realização. Apresenta o modelo de treinamento e o modelo de tomada de decisões. 

• Na perspectiva prática o professor é um artesão, artista ou “profissional clínico”, que tem de 

desenvolver sua sabedoria experiencial e sua criatividade para enfrentar as situações em sala de aula. A 

formação do professor está baseada na aprendizagem da prática, para a prática e a partir da prática. 

Possui duas correntes bem distintas: enfoque tradicional e enfoque reflexivo sobre a prática. 

• Na perspectiva de reconstrução social o ensino é compreendido como uma atividade crítica, uma 

prática social de opções de caráter ético, e o professor um profissional autônomo que reflete 

criticamente sobre a prática cotidiana para compreender tanto as características dos processos de ensino-

aprendizagem quanto as do contexto em que o ensino ocorre. Nessa perspectiva, o autor, apresenta o 

enfoque de crítica e reconstrução social e o enfoque de investigação-ação. 

 

A identificação de perspectivas e enfoques na formação de professores se torna relevante, levando-se 

em consideração que cada modelo de formação de professores é que objetivará o perfil do professor que se quer 

formar. Além disso, essa identificação auxilia na reflexão sobre diferentes abordagens para a formação de 

professores. Sob a ótica dos licenciandos, busquei conhecer em que perspectiva de formação de professores eles 

estão sendo formados e que perspectiva de formação de professores julgam necessária para atuar no mercado de 

trabalho contemporâneo. 

 

Metodologia 

 

De acordo com o objetivo pretendido no presente trabalho, realizei um survey de pequeno porte com 

design interseccional. Atualmente a palavra survey é empregada com mais freqüência para descrever um método 

de coleta de informação de uma amostra de indivíduos. Essa amostra é apenas uma fração da população que está 

sendo investigada. 

Através desse método de coleta de informação, a partir de uma amostra de licenciandos, busquei fazer 

um mapeamento sobre a realidade que estes vivenciaram no seu curso de formação inicial e no espaço em que 

estão atuando, bem como suas opiniões sobre o curso de licenciatura em música. 

Fizeram parte desta pesquisa quatorze licenciandos provenientes de três instituições públicas do Rio 

Grande do Sul. Os dados foram coletados através de entrevistas semi-estruturadas. A partir dos dados coletados, 

busquei agrupá-los em categorias de codificação, de acordo com temas que emergiram das entrevistas. Com a 

finalidade de comparar os resultados, buscar padrões e determinar relações entre as respostas dos licenciandos, 

busquei realizar uma análise das entrevistas, compreendendo-as como um todo. Foram realizadas uma análise 

qualitativa e redução quantitativa dos dados.  

 

Resultados e discussões 
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Apesar da literatura trazer à discussão que a escolha dos indivíduos pela licenciatura, na maioria das 

vezes, ocorre por esta ser “mais fácil para entrar”, entre outros motivos, pude constatar que os licenciandos 

optam pelo curso não somente por esse ou por um único motivo. Na opção pela licenciatura em música os 

licenciandos levaram em consideração outros motivos e oportunidades que o curso oferece. Meus resultados 

forneceram proporções iguais (57,14%) entre aqueles que optaram pela licenciatura pela prova específica ser 

menos exigente e aqueles que optaram pelo curso por este prepará-los para serem professores de música1. 

Dos ingressos em licenciatura em música, 50% dos entrevistados já atuavam como professores antes do 

curso. Quanto às áreas de atuação, 71,42% atuam como professores de instrumento, 50% como regentes e apenas 

14,28% como professores de música2. Ressalto que os licenciandos desta pesquisa atuam em mais de uma área e 

em mais de um espaço. Há uma diferença significativa entre a atuação como professores de instrumentos 

(71,42%) e professores de música (14,28%), que deve receber uma maior atenção. Segundo os licenciandos, essa 

grande diferença ocorre devido à maneira como são preparados nos cursos de licenciatura. Eles são preparados 

para “dar aula para quem gosta de música”, e não para aqueles que “não gostam de música”. 

 

Pude constatar também que 64,28% dos licenciandos exercem a função de músico3. Isso vem a 

confirmar com dados empíricos a colocação de Souza (1997, p. 15), de que muitos licenciandos “[…] exercem 

outras atividades tais como ‘músico da noite’, participação esporádicas em gravações e atuações em bandas ou 

conjuntos […]”. 

Quanto aos espaços em que atuam: escolas específicas e conservatórios, seguidos, na mesma proporção 

(42,85%), de aulas particulares em suas residências e em casas de alunos, e 35, 71% dos licenciandos atuam em 

escolas regulares. Nas igrejas estão atuando 35,71% dos licenciandos, 21,42% em projetos comunitários, e 14,28% 

em curso de extensão. 

Os licenciandos vêem sua área e espaço de atuação como muito “abrangente”, “ampla”, “aberta”, um 

“leque extenso”; entretanto relatam que não receberam formação suficientemente fundamentada para ser um 

instrumentista, um regente, um arranjador, um cantor, um músico popular, etc. Analisando os depoimentos dos 

licenciandos, posso concluir que eles percebem a sua formação como ampla, podendo estar inseridos em 

qualquer espaço e atuando em qualquer área musical. No entanto relatam que sua formação é bastante “falha” e 

“fragmentada” para abranger todos os espaços pedagógico-musicais. 

Os relatos dos licenciandos sugerem que sua formação esteve dentro da perspectiva acadêmica, mais no 

enfoque enciclopédico do que no enfoque compreensivo; na perspectiva técnica e na perspectiva prática com 

enfoque tradicional de formação de professores, segundo Pérez Gómez (2000a). No curso, as disciplinas 

musicais e as disciplinas pedagógicas estiverem bem delimitadas. Devido à falta de “união entre os professores” 

não houve conexã o entre as disciplinas. Essa falta de conexão é decorrente da própria perspectiva acadêmica, 

onde cada professor formador transmite a sua especialidade. Dessa forma, de um lado estavam as disciplinas 

musicais dentro de uma formação tradicional (perspectiva acadêmica, perspectiva técnica, perspectiva prática 

com enfoque tradicional), e, de outro, as disciplinas pedagógicas que, dependendo da “linha do professor”, ora 

                                                                 
1 Esses dados foram obtidos através de respostas múltiplas. 
2 Refiro-me a professores de: musicalização, iniciação musical, educação musical, sensibilização musical, entre 
outros termos. 
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se encontravam na perspectiva prática com enfoque reflexivo sobre a prática, ora na perspectiva de 

reconstrução social nos seus respectivos enfoques. 

Alguns licenciandos relatam que as disciplinas musicais não proporcionam um conhecimento da 

“realidade fora da universidade”, como no depoimento a seguir: 

 

Eu não sei se é em função que ela [disciplina comum ao bacharelado e à licenciatura] 
pega todos os alunos, mas eu acho que é uma cadeira que ela acaba indo muito para 
música erudita, que acaba ficando afastada da nossa realidade […]. Para quem 
trabalha com música erudita deve ser ótimo. Mas eu, por exemplo, uso muito pouco 
daquilo. Porque é como se fosse um outro mundo. Então a maioria das cadeiras, eu 
acho que não são da licenciatura, eu sinto isso, que não contribui muito quando a 
gente vai trabalhar, quando sai do portão ali do hall [da universidade]. A gente não 
usa, porque são coisas muito específicas, muito dentro daquele mundo erudito. E de 
repente para aula o que a gente precisa? A gente precisa ter um domínio de 
encadeamentos no teu instrumento, transpor para qualquer tom, porque o aluno não 
vai estar vendo se tu… qual é o meio sonoro que tu estás, se é polar, se é apolar, se é 
não sei o quê […] tu tens que ter domínio de acompanhamento, tu tens que ter aquela 
versatilidade. […] Porque a realidade é outra. 

 

Os licenciandos não se sentiram preparados para atuar em contextos educacionais diversificados e nem 

com a realidade dos espaços que atuam. Mas reconhecem que a universidade não poderia prepará-los para esse 

amplo leque de opções, tanto de áreas como de espaços, no curto prazo de quatro anos. Quanto à parte prática 

pedagógico-musical, os licenciandos são unânimes em afirmar que esta deve ocorrer desde o início do curso, em 

espaços escolares e não-escolares. 

Os licenciandos valorizam o ato de ensinar. Para eles é muito importante ter uma formação bem 

fundamentada, tanto a teoria como a prática, “para não fazer nada de errado que prejudique as pessoas”. 

Analisando as vozes dos licenciandos sobre as necessidades que um professor de música tem para atuar no 

espaço pedagógico-musical na sociedade atual, vê-se que este deve ser formado dentro da perspectiva de 

reconstrução social (Pérez Gómez, 2000a). 

De acordo com essa perspectiva, o professor deve ser um profissional autônomo, que reflete 

criticamente sobre a prática para compreender as características dos processos de ensino-aprendizagem em 

música, levando em consideração o contexto, e deve saber dialogar com as vivências musicais não-escolares dos 

alunos. Deve também ser um intelectual transformador, com compromisso político de provocar a formação da 

consciência dos indivíduos para uma educação musical que se dê de maneira mais justa e para todos.  
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Resumo: Este trabalho faz parte de uma dissertação de mestrado intitulada “Auto-aprendizagem 
Musical: Alternativas Tecnológicas”, defendida na ECA/USP em 2002 e publicada em livro em 
2003. Observando as inovações nas formas de transmitir música e informações sobre música, 
consolidadas desde o início do século XX, nesta pesquisa são assinaladas algumas das 
possibilidades de aprendizado musical com o auxílio de diferentes formas de registro do som e da 
imagem, meios de comunicação, sistemas de digitalização sonora, computadores e redes eletrônicas 
como a Internet. Após um breve histórico sobre o desenvolvimento tecnológico relacionado à 
música, o foco do estudo é centrado em dois pontos principais: o vídeo e o computador, em uma 
tentativa de revelar quais podem ser suas contribuições. O recorte aqui estabelecido apresenta parte 
do capítulo sobre o vídeo, relatando o surgimento das primeiras vídeo-aulas e as recentes 
experiências com o uso do formato DVD. 
 
Palavras-chave: aprendizagem musical, vídeo-aulas, DVD 
 
Abstract: This paper is part of a master’s research entitled “Music Self-learning: Technological 
Alternatives”, which was developed at the University of São Paulo in 2002 and published in book 
form in 2003. Observing the innovations in the ways of transmitting music and information about 
music, consolidated since the beginning of the twentieth century, this study points out some of the 
possibilities for learning with the assistance of different ways of recording sound and image, the 
communication media, the systems for digitalizing sound, computers and electronic networks like 
the Internet. Following a brief account of the development of technologies related to music, the 
study’s focus was centered on two main approaches: video and the computer, in an attempt to reveal 
what their contributions can be. The piece here presented brings part of the chapter about video, 
discussing the production of the first instructional music videos and some recent experiments with 
the DVD format. 
Keywords: music learning, instructional video, DVD 
 

Segundo Marshall McLuhan (1964), o surgimento da televisão marcou uma nova 

era na história mundial, criando uma “aldeia global”, em que a mídia é o meio de 

comunicação entre seus habitantes. Assim como todas as mídias, a televisão é uma 

extensão das capacidades do homem, mas com a capacidade de aglutinar propriedades 

presentes nos outros meios de comunicação. 

 

A maioria das tecnologias produz uma amplificação que é muito explícita na 
separação dos sentidos. O rádio é uma extensão do auditivo, a fotografia de alta 
definição do visual. Mas a TV é, acima de tudo, uma extensão do sentido do tato, 
que envolve influências entre todos os sentidos (McLuhan, 1964: 290). 
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No decorrer dos anos 80 novas tecnologias transformaram o sistemas das mídias. O 

surgimento do walkman permitiu que indivíduos, principalmente os jovens, “construíssem 

paredes sonoras contra o mundo exterior” (Castells, 1996: 338); as rádios se especializaram 

e a televisão a cabo multiplicou o número de canais disponíveis, ampliando e diversificando 

as opções de escolha nas programações. Outra inovação que teria enorme impacto sobre o 

universo da música foi o videocassete. 

 

Aparelhos de videocassete explodiram por todo o mundo e se tornaram em muitos 
países em desenvolvimento uma alternativa à maçante transmissão oficial da 
televisão. Embora a multiplicidade de potenciais usos dos videocassetes não fossem 
totalmente explorados, por causa da falta de habilidades tecnológicas dos 
consumidores, e por causa da rápida comercialização de seu uso pelas locadoras, 
sua difusão proporcionou uma grande flexibilidade ao uso da mídia visual. Filmes 
sobreviveram na forma de fitas de vídeo. Vídeos musicais, responsáveis por 25% 
do total da produção de vídeos, tornaram-se uma nova forma cultural que moldou 
uma geração inteira de jovens, e de fato mudou a indústria musical (Castells, 1996: 
338). 

 

Com a popularização do videocassete, os meios de divulgação da música foram 

acrescidos por mais um canal de extrema importância. Todas as expressões musicais 

inseridas na televisão poderiam ser apreciadas de maneira assíncrona, entregando ao 

espectador o controle sobre quando e onde assistir a opção de sua preferência. E não 

somente este espectador poderia registrar programas gravados da televisão para serem 

assistidos posteriormente, como produtos comerciais seriam direcionados à públicos 

específicos, com um material de concertos, shows, videoclipes, entre outras produções 

contendo música. Tratava-se de uma nova formatação, mantendo as mesmas linguagens e 

estilos que a televisão desenvolveu quando viu-se obrigada a adaptar o ritmo de suas 

imagens à música que ela procurava retratar. Dessa maneira, o aprendiz musical ganhou um 

controle maior sobre as informações que recebia, não só através da via textual e sonora, 

mas também com o acompanhamento da imagem. A sistematização deste recurso para fins 

pedagógicos, inicialmente apenas no formato magnético (VHS) e depois também no 

sistema digital (DVD), resultou na vídeo-aula. 

Podemos colocar como definição de vídeo-aula um material didático, usualmente 

produzido com fins comerciais, que dedica-se a instruir o espectador em algum campo 

específico. O ensino da música pelo vídeo surge em um mundo de conforto tecnológico, 
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onde as pessoas cada vez saem menos de casa e cada vez mais cumprem tarefas através de 

botões de controle remoto. Em certo aspecto ela representa um enquadramento da música 

nesse ambiente de esforços mínimos, uma modelagem do processo de aprendizagem para o 

futuro. 

No caso da música, suponho que a vídeo-aula chegou ao seu modelo atual com o 

surgimento da empresa norte-americana DCI Music Video, em 1983. Como o slogan 

adotado pela companhia afirma, eles “definiram o padrão”. Sua proposta de comercializar 

vídeos teve início a partir de uma escola de música chamada The Collective1, fundada na 

cidade de Nova York, em 1977. Rob Wallis e Paul Siegel, antigos alunos, compraram a 

escola em 1980, e apesar de não terem nenhum conhecimento anterior na área de vídeo, 

decidiram registrar algumas aulas especiais para serem disponibilizadas através de 

encomendas postais. Desde o início a motivação era “documentar grandes músicos que 

teriam um impacto duradouro na música, provendo os músicos – tanto iniciantes quanto 

profissionais – com inspiração e informação”.2 

Localizando-se em um centro de concentração de artistas e produtores musicais, a 

DCI começou a produzir vídeos com nomes importantes da cena nova-iorquina, 

especialmente na área do jazz. Os mais bem sucedidos comercialmente foram os de Steve 

Gadd, baterista, lançado em 84; e Jaco Pastorious, contrabaixista, lançado em 85. O pianista 

Chick Corea também teve destaque, juntamente com todos os integrantes de sua banda na 

época, a Elektric Band, que mais tarde produziriam cada um uma série de vídeos relativa ao 

seus respectivos instrumentos: John Patitucci, contrabaixo; Frank Gambale, guitarra; Dave 

Weckl, bateria; e Eric Marienthal, saxofone. Nesta altura, a DCI tinha seus produtos 

vendidos nas principais lojas de instrumentos musicais nos Estados Unidos, e em 1986 um 

acordo foi firmado com a empresa Warner Bros., elevando a distribuição a um âmbito 

mundial.  

Quatro anos depois a DCI iniciou uma série de publicações impressas, através da 

criação de uma nova divisão da empresa chamada Manhattan Publications, em que alguns 

livros continham material inédito e outros representavam transcrições de vídeos, 

                                                                 
1 Originalmente a escola chamava-se Drummers Collective e era especializada apenas no ensino de percussão. 
Quando outros departamentos foram criados o nome The Collective foi adotado, englobando também a Bass 
Collective e o SOJ Jazz & Contemporary Music Center. Maiores detalhes sobre a The Collective no site 
http://www.thecoll.com. 
2 Entrevista com Rob Wallis e Paul Siegel concedida ao autor em 3/9/1998. 
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acompanhados de uma fita cassete – depois substituídas por CDs – com o material sonoro. 

O primeiro livro, escrito por Frank Malabe, examinava detalhadamente os ritmos cubanos 

em sua história e aspectos técnicos. O segundo foi preparado por Duduka da Fonseca, 

músico brasileiro radicado nos Estados Unidos, e dava o mesmo tratamento aos ritmos 

brasileiros. Durante os primeiros 10 anos de sua existência, a DCI Music Video e a 

Manhattan Publications construíram um catálogo com mais de 200 títulos de vídeo e 35 

livros.  

Os produtores Rob Wallis e Paul Siegel dizem sentir que havia uma espécie de 

“vácuo” no mercado de livros didáticos do final dos anos 80, pois ainda eram produzidos os 

mesmos tipos de materiais que eram feitos nos anos 60 e 70, com as mesmas capas e 

conteúdos. Segundo Wallis, “a tecnologia evoluiu – nós lembrávamos quando garotos 

como era tocar junto com discos (para aprender com eles), e percebemos que os tempos 

mudaram, era hora de melhorar os livros com produtos de alta qualidade”. Assim como nos 

vídeos, não havia nenhuma experiência prévia com a produção de livros, e o aprendizado 

ocorreu ao longo do processo. Diz Walllis que “a vantagem de não saber o que se devia 

fazer é que criamos um novo campo de livros, com um estilo próprio de informação, de 

capas, de qualidade de papel”. 

Este estilo próprio, tanto nas produções gráficas quanto nos vídeos, intensificou o 

interesse da Warner Bros. na DCI, e em 1992 os direitos sobre a companhia e seu catálogo 

foram adquiridos, sendo que Wallis e Siegel foram mantidos no comando das produções até 

1998. Assim que o contrato com a Warner chegou ao seu término, a dupla fundou outra 

empresa, a Hudson Music, dando continuidade aos trabalhos com este nome. 

Atualmente a Hudson Music3 começa a explorar mais profundamente as novas 

tecnologias, realizando pesquisas com DVDs e a Internet. A tendência é que vídeo-aulas 

antigas sejam relançadas em DVD, com recursos extras como atrativos – cenas inéditas, 

entrevistas e atualizações –, e que no futuro as novas produções deixem definitivamente o 

formato VHS para existir somente em DVD. 

A escolha dos nomes que são destacados nas produções de vídeo-aulas seguem 

análises mercadológicas, medindo a popularidade dos professores paralelamente à sua 

habilidade em transmitir conteúdos. Diz Siegel: 

                                                                 
3 http://www.hudsonmusic.com. 
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Não podemos nos dar ao luxo de gastar em vídeos com desconhecidos.(...) O que 
coloca os músicos na categoria de serem emulados e respeitados por outros músicos 
muitas vezes está baseado mais em exibicionismo e aspectos superficiais, do que 
em aspectos fundamentais. É um pouco frustrante. 

 

A vídeo-aula, não obstante suas finalidades educativas, é um produto comercial que 

visa o lucro financeiro. Porém, as concessões comerciais não distorcem as finalidades 

educativas da Hudson Music. Os produtores – Wallis e Siegel – ressaltam o fato de ambos 

serem músicos como o principal fundamento da empresa, pois assegura que os vídeos 

reflitam a postura e os interesses reais dos alunos e professores da área. 

  A maior parte das vídeo-aulas tem como foco os aspectos práticos da educação 

musical. O estudo técnico dos instrumentos usualmente mantém a teoria musical em 

discussões básicas, suficientes para fazer compreender os pontos analisados. A teoria 

avançada, contendo tratados harmônicos complexos, possivelmente não é considerada um 

tema de grande aceitação comercial e permanece restrita aos livros. Seu estudo certamente 

exige uma maior profundidade e uma formação anterior adequada por parte do aluno. 

Existem basicamente dois tipos de vídeo-aula: aquele em que o músico assume o 

papel de professor e outro em que um entrevistador participa elaborando a análise dos 

temas estudados. Freqüentemente indivíduos que realizam performances de alta qualidade 

não possuem a mesma habilidade para articular verbalmente explicações e reflexões sobre 

sua arte. Siegel exemplifica citando Carter Beauford, o músico destacado em uma vídeo-

aula de bateria, intitulada Under the Table and Drumming, que foi produzida em 1998: 

 

Jamais vi ninguém tão confortável tocando, ou tão fluente tocando bateria em 
minha vida como o Carter, mas ele não se sente nada confortável na hora de falar. 
Foi difícil... Tivemos que mudar nossa estratégia. Na sessão em que esperávamos 
que Carter estivesse confortável falando para a câmera, tivemos que colocar um 
amigo dele perto da bateria e aquilo se transformou em uma conversação, o que 
ajudou bastante. 

 

Em casos como este é comum que o músico apresente performances, em peças solo 

ou acompanhadas por outros músicos, que posteriormente são discutidas a partir de 

questões colocadas por um entrevistador. Muitas vezes o músico é requisitado, então, a 
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repetir certos trechos, executando-os mais lentamente e explicando como a técnica utilizada 

foi desenvolvida. 

As vídeo-aulas podem ser levadas para dentro da sala de aula, como foi observado 

por Ferrés (1996), modificando o papel do professor: 

 

O vídeo pode liberar o professor das tarefas menos nobres, permitindo-lhe ser, 
antes de tudo, pedagogo e educador. As tarefas mais mecânicas, como difusor de 
conhecimentos ou mero transmissor de informações, foram confiadas às novas 
tecnologias (sobretudo ao vídeo e ao computador), reservando-se ao professor 
tarefas mais especificamente humanas: motivar condutas, orientar o trabalho dos 
alunos, resolver suas dúvidas, atendê-las segundo o nível individual de 
aprendizagem. Nessas tarefas o professor é insubstituível. Nas demais, as máquinas 
podem fazer muito melhor que ele (Ferrés, 1996: 34). 

 

Ou seja, podemos relegar as mensagens mecânicas, quantitativas, geralmente 

relacionadas aos movimentos necessários para uma performance bem sucedida em 

instrumentos musicais, ao vídeo, que possibilita uma série de recursos para a manipulação 

das imagens. É possível congelar um quadro, assistir em slow-motion, acelerar os 

movimentos ou reverter a ordem dos acontecimentos. Podemos pular trechos que julgamos 

desnecessários e acrescentar ou eliminar partes.  

O sistema do DVD, através da digitalização das informações, oferece uma 

alternativa ainda mais elaborada do que o videocassete para as vídeo-aulas e permite 

escolher sob qual ângulo uma cena será assistida, qual língua será utilizada nas falas, qual 

músico será focalizado, entre outros recursos. É possível repetir cenas continuamente, com 

a seleção de um ponto inicial e outro final – uma operação que não poderia ser programada 

em um videocassete comum e provavelmente iria causar desgastes no sistema mecânico 

que voltasse a fita magnética muitas vezes. Em uma situação de controle total, é possível 

determinar um único foco de atenção durante todo um concerto, dentro de uma orquestra 

com dezenas de integrantes. Na aula de um único professor, pode-se observar 

separadamente os detalhes de suas explicações e performances, destacando um elemento de 

cada vez. Nos apoderamos das imagens e as utilizamos da maneira que desejamos. Este 

domínio sobre o espaço e o tempo permite que se estabeleçam novas formas de 

visualização das práticas musicais, quebrando em frames os movimentos de uma 

performance ou repetindo infinitamente uma seqüência de curtíssima duração. 
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Assim como existe o recurso do hipertexto, destacando certas palavras ou conceitos 

e conduzindo a informações mais detalhadas, a interatividade no vídeo eventualmente irá 

proporcionar opções de aprofundamento em determinados assuntos. Será possível “clicar” 

sobre as imagens de um vídeo musical e obter explicações sobre as escolhas dos 

instrumentistas ou comentários relevantes relacionados àquela música. Em uma vídeo-aula, 

o papel passivo do espectador será substituído por um comportamento mais investigativo, 

pois com a citação de uma obra ou compositor, por exemplo, se terá acesso a mais dados a 

partir daquele nome. 

A vídeo-aula pode ser facilmente utilizada no estudo dos aspectos musicais técnicos 

porque trabalha com a possibilidade de visualização do movimento físico, que como 

sabemos integra de forma intrínseca a atividade musical. “O gesto é intermediário entre o 

pensamento musical e seu produto” (Zagonel, 1992: 43). O aspecto visual é fundamental no 

aprendizado, já que, segundo Stravinsky (1996), ouvir a música não é o bastante, pois ela 

pode ser vista. Principalmente para os estudantes avançados, visualizar uma performance 

pode  florescer mais elementos do que receber apenas a informação sonora, pois “um olho 

experiente segue e julga, às vezes de maneira inconsciente, os menores gestos do músico” 

(Stravinsky, 1996: 116). 

 

Se considerarmos que a qualidade ou a eloqüência de certos atributos do som como 
a dinâmica e o timbre são conseqüências diretas do modo como o intérprete ataca o 
seu instrumento e invoca todo o seu corpo para produzi-los, não é preciso muito 
esforço para compreender que a imagem do gesto faz parte do discurso musical 
tanto quanto qualquer elemento especificamente sonoro (Machado, 2000: 162). 

 

Portanto, uma aprendizagem sem imagens é incompleta, pois “todo esse trabalho 

gestual se perde no registro fonográfico e não é considerado na escrita formal da música: a 

notação” (Machado, 2000: 161). A complementação imagética sistematizada pela vídeo-

aula permite a investigação de assuntos que freqüentemente eram relevados a um segundo 

plano pela pesquisa musical: 

 

Uma vez que os estudos de musicologia se baseiam quase sempre em partituras ou 
em registros fonográficos, eles normalmente se restringem apenas aos elementos 
que podem ser anotados na pauta ou materializados na fita magnética de gravação 
sonora (contorno melódico, padrões rítmicos, nível dinâmico, movimento 
harmônico, timbre, textura, etc.), deixando de lado todos aqueles aspectos do 
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discurso musical que ocorrem no plano visual (ou motovisual) (Machado, 2000: 
161-2). 

 

Entretanto, as técnicas explicitadas nos gestos não são o único ponto a ser analisado 

pelo vídeo. Pode-se também trabalhar com o conhecimento como pensamento musical, 

contribuindo para uma formação ampla do aprendiz. Além de retratar gestos, o vídeo 

transmite outras informações musicais: idéias, histórias, conceitos, opiniões e comparações. 

Por isso, além de ser utilizado para as tarefas mais mecânicas, pode ser utilizado para 

desenvolver a apreciação e a capacidade de raciocínio, servindo não somente como 

ilustração dos movimentos necessários para a performance musical instrumental, mas 

também como um meio contextualizador, seja em aspectos históricos, estéticos, ou outros. 
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SONATINA ESPAÑOLA DE JUAN JOSÉ CASTRO: UMA ANÁLISE 

INTERPRETATIVA 

 

Daniela Tsi Gerber 

Cristina Capparelli Gerling 

  

INTRODUÇÃO 

 

Recentemente, musicólogos têm discutido a permanência e  a absorção do passado, 

sobretudo a influência dos mestres consagrados nas obras de vários compositores. A obra 

de Chopin tem atraído a atenção de diversos analistas.  Ernst Oster, em um estudo pioneiro, 

e apoiando-se nas teorias de Schenker, demonstra como um exercício de composição 

calcado na Sonata op. 27 de Beethoven foi indevidamente publicado como Fantasia-

Improviso em Dó# menor (op. post.).  Contrariando alguns dos mitos ingênuos, mas ainda 

arraigados, sobre manifestações de originalidade, inspiração, espontaneidade criativa e a 

figura do gênio, Korsyn, apoiando-se nas teses de Bloom, demonstra a introjeção da música 

de Chopin em obras de Brahms.  De outra forma, alguns compositores não hesitam em 

reconhecer as influências recebidas, presencia-se Chopin, em umas das mais belas páginas 

do Carnaval op. 9 de R. Schumann   ou ainda, a parceria de longos anos estabelecida entre 

Schubert e Liszt.   Neste trabalho aborda-se o primeiro movimento para uma análise de 

aspectos formais, pianísticos e sobretudo para detectar ambientes timbrísticos que Castro 

absorveu de seus contemporâneos europeus. 

Juan José Castro (1895-1968) compositor e maestro nascido na Argentina em uma 

família de músicos de projeção internacional, iniciou seus estudos musicais em Buenos 

Aires.  A herança de Castro configura-se através dos ensinamentos de Gaito sobre os 

elementos populares argentinos e a  tendência cerebral de composição, processo este 

herdado de Fornarini. Durante a belle époque dos anos 20, Castro prosseguiu seus estudos 

em Paris sob os auspícios do compositor Vicent d’Indy e do pianista Edouard Risler. 

Entre as fases da sua produção composicional, distingue-se uma fase inicial de 

formação, uma de transição seguida por uma assinalada adoção dos preceitos neoclássicos. 

No período que vai até 1953 identifica-se um grupo de composições com temas 
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nacionalistas e um outro de composição com temas mais abrangentes. A Sonatina Española 

(1956), estruturada em três movimentos Allegretto Comodo, Poco lento e Allegro, foi 

composta em um período posterior e sintetiza várias influências absorvidas e vertentes 

percorridas na obra de Castro .  

  

Considerações Analíticas do Primeiro Movimento 

 
O primeiro movimento da Sonatina Española com 166 compassos, estrutura-se 

como um allegro de sonata no contraste entre grupos temáticos distintos e no tratamento 

cíclico dos elementos motívicos. A exposição [c.1-52], ligada ao desenvolvimento por uma 

codetta [c. 42-52] apresenta tanto os principais grupos temáticos quanto motivos a serem 

trabalhados no desenvolvimento. Este por sua vez, processa-se através de elaborações [c. 

53-114] que continuam na reexposição [c.115-166]  e na coda [c.153-166]. 

Nos dois compassos iniciais (m.d.) observa-se o emprego de 12 sons, (vide ex. 1) ou 

seja o esboço de um  processo dodecafônico não estrito que define o tema principal deste 

primeiro movimento, (vide ex. 1).  

  

  

EX. 1: Emprego dos Doze Sons da Escala Cromática [c. 1-3] 

  

Seguindo os passos de Stravinsky, Castro opta por mudanças constantes das 

fórmulas de compasso e por deslocamentos da acentuação métrica. Desta forma, um sentido 

de precisão rítmica desempenha um papel preponderante na sua execução. Pode-se se 

afirmar que as mudanças de compasso são uma constante em contrapartida a  manutenção 

da colcheia como o valor básico e fio condutor, (vide ex. 2). 

  

  



 3

  

 

EX. 2:  Emprego de múltiplas fórmulas de compasso [c.1-6] 

 

No exemplo a seguir pode-se observar figuras ornamentais e figuras rítmicas 

características da música espanhola de Manuel de Falla e Isaac Albeniz, traços que, como o 

título já explicita, Castro apropriou-se de maneira proposital e deliberada, (vide ex. 3). 

  

  

EX. 3 : Gestos característicos da Música Espanhola [c. 4-5] 

  

Como explicitado no exemplo acima [c. 4-5], o contorno melódico, a figuração 

rítmica e a ambientação harmônica (acorde diminuto LÁ-DÓ-Mib e inflexão menor da 

passagem de escalas) do segundo grupo temático reflete ambiente sonoro característico 

daquele que são freqüentemente evocado pelos predecessores espanhóis.  

O tetracorde descendente Sol#, Fa#, Mi#, Ré#  ([c.10], vide ex. 4) nas suas 

múltiplas ocorrências aponta para o teor cíclico da composição, a seguir [c.11-12] do 

mesmo exemplo o tetracorde assume a direção ascendente. 
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c. 10 

c. 11-12 

EX. 4: Tetracordes Ascendentes e Descendentes 

  

A figuração rítmica da passagem exemplificada a seguir seguinte (vide ex. 5, [c.16, 

20]) faz uma alusão direta ao emprego de castanholas. Este segmento e suas variantes tem 

presença marcante neste movimento. 

  

 

c. 16 

c. 20 

EX. 5: Caracterização do Rítmo de Castanholas 

  

Outros compositores do século XX também são homenageados, a passagem a seguir 

sugere uma evocação da escrita de Béla Bartók, (vide ex. 6). 
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c. 23-25 

EX. 6: Passagem reminescente da escrita de Béla  Bartók 

  

Nos c. 28-52 a atmosfera denota gestos associados a Ravel que, por sua vez, 

invocava as danças do século XVIII, (vide ex. 7). 

  

c. 28-31 

  

c. 32-34 

  

c. 50-51 

EX. 7: Padrões de Danças do Século XVIII 

  

As quartinas, ao desenharem contornos rítmicos graciosos e dançantes [c.46- 48] 

sugerem um caráter nostálgico do tetracorde de tons inteiros (vide ex. 8) ao mesmo tempo 
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em que  são uma manipulação por aumentação do padrão da voz inferior ([c. 50-51], vide 

ex. 7).  

c.46-48 

EX. 8: Emprego do Tetracorde na configuração de tons inteiros 

  

Figurações rítmicas tais como os padrões de danças argentinas aliadas aos efeitos de 

percussão na m.e. [c.53-62] concorrem para a caracterização desta passagem.   

  O mesmo ambiente de dança é mantido na finalização da Exposição cujo timbre 

denota familiaridade com a escrita de Debussy e Ravel, sendo uma escrita reminiscente da 

música francesa do início do século XX, [c. 63-69]. 

  A ênfase no agrupamento [c. 70] e suas elaborações reiteradas  pelos efeitos de eco 

com uso amplo do registro do teclado, percorrem três regiões indo dos compassos 71-72 

justificam o título escolhido para a composição.        

  A passagem em cantilena da voz superior [c. 87-107] oferece uma reminiscência da 

música vocal espanhola em uma associação direta com o sentimento da dor- com dolore por 

sobre padrões rítmicos característicos de dança. 

  O caráter desta passagem mantém-se com a alternância entre grupos binários e 

ternários e, invoca claramente o gestual da dança flamenca ([c.108-114], vide ex. 9). 

  

EX. 9: Alternância entre grupos binários e ternários, c. 108-114 
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No início da Recapitulação [c. 115], os agrupamentos rítmico-melódicos aparecem 

inicialmente na forma de acordes sucedidos pelo contorno associado ao primeiro grupo 

temático [c. 132-135].   A reapresentação do segundo grupo temático [c.136-138] também 

apresenta modificações de registro e de grafia.  

Como esperado na forma escolhida por Castro, trechos da Recapitulação  [c.139-

145] mantém sua identidade com relação à  primeira apresentação [c. 13-20]. 

A influência da música francesa, em particular o ambiente sonoro evocado pelas 

quintas abertas [c.146-152] mesclado à  utilização de segmentos percussivos colore a 

última parte do movimento ([c.153-163], vide ex. 10). 

  

c. 153-159 

EX. 10: Segmentos Percussivos na finalização do movimento 

  

Castro optou por manter-se em sintonia com a herança recebida das figurações 

melódicas e rítmicas de Falla e Albeniz, com a flutuação métrica de Stravinsky, com os 

timbres impressionistas e pós impressionistas, deixando-se influenciar também pelos 

rigores formais do neoclacissismo.  

O compositor combina e transforma várias vertentes com o sentido de homenagear 

os seus contemporâneos e também para dialogar com seus pares. Os processos de 

transformação são diversos, quanto mais se reconhece os traços e gestos evocados, mais se 

aprecia o resultado na obra resultante. Ao utilizar agrupamentos rítmicos e suas 

transformações e ao encaixá-los em uma métrica flutuante, manteve a colcheia como figura 

referencial e fio condutor.  

Obra selecionada como peça de confronto em concurso internacional de piano  a ser 

realizado em futuro próximo em Buenos Aires, Argentina, a Sonatina Española pouco 

conhecida e pouco tocada.  Trata-se de uma peça de  alto nível de exigência pianística  que,  

apesar do seu título despretencioso, requer um instrumentista dotado de refinada 
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competência técnica e estilística.  Em um próximo trabalho os dois últimos movimentos, 

também de feitura cíclica, serão apresentados. 
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Resumo: O texto observa a relação homem-mundo, a partir de uma investigação na relação aluno-

piano-professor, numa visão fenomenológica, com enfoque ao ensino de música em Conservatório 

Público Mineiro. Aponta a necessidade de uma transformação de comportamento  por parte  dos 

professores, alicerçada numa visão de inexistência da dicotomia mente-corpo. E conclui que ainda 

hoje parece existir um desprezo à percepção como aspecto primeiro da experiência e da 

aprendizagem da música. 

 

Palavras-chave: educação musical, fenomenologia, percepção 

 

Abstract: This article observes the man-world-relationship, with the starting point by a 

investigation of student-piano-teacher relationship, though a phenomenological vision, with 

direction the music teach in Public Conservatories of Music in Minas Gerais. It shows the necessity 

of the teachers transform their comportments, and based in a vision that isn’t a separation between 

mind and body and the conclusion is that nowdays, there is a no important perception, being the 

main aspect of experience and learning of music. 

 

Keywords: music-education, phenomenology, perception 

 

 

Homem e mundo estão encarnados originariamente e não há necessidade de definir o mundo, 

pois nós, os homens, já o temos, nós o possuímos assim como somos possuídos por ele; que não 

pode ser um aglomerado de significações comuns, mas aquilo que é percebido por nós, pelo nosso 

ponto de vista. Esse é o mundo sensível, aquele pelo qual e no qual somos captados, ao contrário 

de tratarmos de captá-lo. (Merleau-Ponty, 1969). 

Sendo homem e mundo o cerne de nossa discussão, não há como tratar nada, qualquer 

assunto que seja, que os envolva e que deles dependa, de outra maneira que não seja na busca 
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do reencontro do contato espontâneo do homem com o mundo, ou melhor, numa visão 

fenomenológica; o estudo das essências e sua reposição na existência. 

Tratando-se do ensino de música, em particular dos Conservatórios Públicos Mineiros, muitas 

considerações devem ser feitas e, considerações  que reforçam o nosso estar no mundo como um 

prolongamento e não negação da natureza. Se nos apropriamos dos pensamentos, que falam e 

pensam em nós, pelas nossas experiências, conhecimentos e valores, devemos repensar nossa 

prática como homens e, principalmente, neste caso, como professores do ensino formal de música. 

Por quê? Porque o fazer-musical precede o pensar-musical. 

Mas o que é a percepção? A percepção é um dado a priori no contato do homem com o 

mundo, contato este abrangente; presente no seu modo de ser, sentir e de se expressar. A percepção 

deve, e necessita, ser vista como processo de codificação de materiais, como sentimento primeiro 

do mundo e das coisas, como sustentação ao desenvolvimento da sensibilização, como vinculação 

à vida, como eventos e objetos internos e externos ao indivíduo, o ser indiviso, e, principalmente, 

como elemento instigador de questionamentos, observações e pesquisas. 

Assim, não podemos tratar as situações, enquanto fenômenos – o que aparece ou o próprio 

aparecimento do real –, como uma reunião de impressões, nem distinguir sensação de percepção,  

pois é através da percepção que nos abrimos ao mundo, e as sensações participam dessas 

experiências literalmente em comunhão. Sensação e percepção só podem existir se forem de algo 

para alguém. Veja-se em Merleau-Ponty: 

 
Não há meio-termo entre o em si e o para si, e já que meus sentidos, sendo vários, não sou 
eu mesmo, eles só podem ser objetos. Digo que meus olhos vêem, que minha mão toca,  
que meu pé dói, mas essas expressões ingênuas não traduzem minha experiência 
verdadeira. Elas já me dão dela uma interpretação que a afasta de seu sujeito original. 
Porque sei que a luz atinge meus olhos, que os contatos se fazem pela pele, que meu 
sapato fere meu pé, disperso em meu corpo as percepções que pertencem à minha alma, 
coloco a percepção no percebido (Merleau-Ponty, 1994: 287). 

 

De acordo com este autor, a experiência do ser-homem é o seu solo de ancoragem, 

relacionamo-o com o mundo através e nas relações do em-si, nós para nós mesmos; do para-si, o 

mundo para nós; e do para-outrem, nós para os outros. Desse modo, reproduzir, como 

professores de música, uma prática aprendida, nada mais é que atestar o como e o quanto 

estamos encarnados no mundo em que vivemos. Assim sendo, mudanças transformadoras de tais 

práticas não acontecem simplesmente, mas, dependem de processos de reflexão, questionamento, 
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busca, curiosidade, esforço e, tudo isso, calcado no pensamento do rompimento da cisão entre 

interior e exterior, desde que só existe algo se houver relação entre o sujeito e a situação; e só 

existe consciência se existir algo de que se ter consciência. 

Lyotard (1967) observa que a relação sujeito-situação não une dois pólos isoláveis, mas só 

se define e é definível por ela, como relação intencional. E, a palavra intenção, aqui implicada, 

não é usada no sentido de ter a intenção de, mas de estar direcionado a, na compreensão da 

inexistência da dicotomia mente-corpo, ao contrário, uma união dialética e indecomponível. 

A cultura não é a negação da natureza, mas o seu prolongamento. Nós nos apropriamos dos 

pensamentos pelos nossos conhecimentos, experiências e valores, chegando a pensá-los em 

idéias e ainda concretizá-los. 

Para o autor: 

Toda ação e todo conhecimento [...] que não tenham tomado corpo em nossa história 

individual ou coletiva, ou então, o que vem a dar no mesmo, escolham os meios por um 

cálculo e por um procedimento inteiramente técnico, redundam num resultado aquém dos 

problemas que queriam resolver (Merleau-Ponty, 1991: 88). 

 

O mundo é aquilo que percebemos, que vivemos, o qual não possuímos por ser inesgotável, 

mas que existe para nós na realidade, sendo então uma facticidade que se torna certo em nossa 

existência. 

Nosso modo de estar nesse mundo se manifesta por intenções e não ao acaso, tomamos 

posições em situações dadas e nos reencontramos sob vários aspectos, que são mais que 

aglomerados. Pensamos a partir daquilo que somos como percebemos e tudo o que possamos 

fazer ou falar registra-se em nós e no mundo, ou melhor, adquire um nome na história. 

Portanto, faz-se urgente a necessidade, por parte dos professores de música dos 

Conservatórios Públicos Mineiros, de transformação; transformação essa que prime pela 

sensibilização através da percepção, que faça a consideração de que tudo que sabemos, mesmo 

cientificamente, sabemos a partir de nossa visão e de nossa experiência com o mundo; que nosso 

pensamento advém em proporção às nossas experiências e que a certeza da idéia não fundamenta 

a da percepção, mas repousa nela, enquanto é a experiência da percepção que nos ensina a 

passagem de um momento a outro e busca a unidade do tempo. Portanto, toda consciência é 

consciência perceptiva, mesmo a consciência de nós mesmos. 
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O discurso  proposto nos conduz à seguinte interrogação: – Por quê, ainda hoje, os “olhos” 

aos sentidos, à percepção, estão quase  fechados, ou , por quê parece existir, na prática educativa 

dos professores de música dos Conservatórios Públicos Mineiros, a idéia de soberania da mente 

em relação ao corpo? 

Varela observa: 

Negar a verdade de nossa experiência no estudo científico de nós mesmos não somente é 
insatisfatório senão que priva o devido estudo de sua temática. Apenas supor que a 
ciência não pode contribuir à compreensão da experiência pode eqüivaler ao abandono, 
dentro do contexto moderno, da tarefa da autocompreensão. A experiência e a 
compreensão científica são como duas pernas sem as quais não podemos caminhar 
                                                                                                                  (Varela, 1992: 38). 
 

Conforme dados coletados e analisados em pesquisa realizada sobre a relação aluno-piano-

professor em Conservatório Público Mineiro, a partir de uma abordagem fenomenológica em 

sete amostras de alunos, criteriosamente selecionados conforme a forma de ingresso em escolas 

desse perfil, no uso de observação não-participativa e aplicação de entrevistas, e com o 

pressuposto básico de que os programas de piano fossem os responsáveis pelos conflitos 

existentes entre os diferentes objetivos de alunos e professores, concluiu-se que os programas de 

piano eram hipotéticos complicadores, desde que muitas outras problemáticas emergiram. 

Com base nessa investigação realizada em nossa prática educativa no ensino da música, 

registrem−se, aqui, situações a serem vistas com olhos mais perceptivos: o momento mais 

adequado à introdução da leitura gráfico-musical; o uso do corpo diante de um outro e 

desconhecido corpo, ou seja, a situação aluno-instrumento; a preponderância do uso da visão 

dentre os órgãos dos sentidos e, concomitantemente, o desprezo à audição; a ausência de sentido 

pleno dos significados da linguagem verbal – suas lacunas, encontros e desencontros –, situação 

problematizadora que se intensifica com o uso de palavras técnico-musicais usadas como 

possíveis razões para os erros e acertos musicais dos alunos, não perdendo de vista a linguagem 

gestual usada pelos mesmos, como modo inerente de manifestação e expressão; a verificação do 

elemento mais concreto e real da linguagem musical para os alunos; as diversas metodologias 

utilizadas pelos professores em relação aos elementos rítmico-melódico e, finalmente, o uso da 

percepção, como sendo o fundo pressuposto de toda racionalidade, por parte dos professores. 

De modo a encerrar, cabe dizer que buscamos a razão de erros e acertos, no que se refere à 

prática educativo-musical, na racionalidade, na maior parte das vezes. A busca desses encontros 

e desencontros parece estar vedada, ou mesmo, quase que cega, para o reencontro original do 
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homem com o mundo, homem esse cujo corpo é seu campo primordial, possibilidade de ser e 

existir. 

Assim, as coisas parecem residir muito mais numa condição de “eu penso” do que “eu 

posso”. E, o pesar, é perceber que ainda possuimos a crença, enquanto educadores musicais, por 

vezes tão explícita, visível mesmo, no comportamento dos professores de música, de que a 

educação musical está presa, amarrada, à condição de supremacia da mente em relação à  

subordinação do corpo, é a dicotomia mente-corpo, a inobservância na relação homem-mundo, o 

desprezo à percepção – contato primeiro do homem com o mundo e as coisas. 

Faz-se necessário e emergencial que fiquemos todos de “olho” nos sentidos. 
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Resumo: Este artigo trata da divisão triádica do conceito de imagem-de-som de François 
Bayle. Citando algumas das principais fontes do autor sobre ela e comparando-a com alguns 
aspectos da semiótica peirceana.- a teoria que inspirou o autor a desenvolvê-la -  nossos 
objetivos são o de esclarecer as ambiguidades de sua formulação e o de definir dedutivamente 
a razão principal do desenvolvimento teórico do autor nesse sentido. Em seguida aludimos à 
questão da possibilidade da utilização dessa classificação para a análise de sua obra 
eletroacústica e sua extensão para além da obra desse compositor.  
Palavras chaves: música eletroacústica, teoria composicional, semiótica aplicada à música.  
 
Abstract: This paper discourses on the triadic division of the sound image concept by 
François Bayle. Reporting some of the main sources in the author's work and comparing them 
with some aspects of the peircean semiotics - the theory that inspired the author - our main 
objectives are to explain the ambiguity of their formulation in Bayle and to define the real 
reason for the composer to develop this theoretical principle. Then we discuss the validity of 
an application of this classification in the musical analysis and the importance of it as a 
theoretical concept in general in the electroacoustic music. 
Keywords : electroacoustic music, compositional theory, musical semiotics.  
 

Em uma longa entrevista concedida a Michel Chion e Anette Vande Gorne, 

François Bayle afirma que foi no período de composição de Camera Oscura (1976) 

que começou a ser concebida a noção de imagem-de-som: "há nela efetivamente i-

sons de diferentes formas. Encontra-se aí o que eu descrevi melhor em períodos mais 

recentes e algo do que em me conscientizei pela divisão em três estados do i-som: os 

sons icônicos, diagramáticos e metafóricos." (Chion, 1994. P. 87) 

Mais adiante na mesma entrevista, Bayle descreve o seguinte sobre sua obra 

Thêatre d'ombres (1988):  

O que me interessa é encontrar no plano musical e no domínio instrumental, 
as ferramentas de desenho, em vista de uma música "figural", ferramentas 
que me permitiriam viajar entre meus três conceitos de imagem sonora: 
ícone-diagrama-metáfora, essas três etapas do reconhecimento de uma forma 
(1- que provém de um fenômeno e se identifica a ele , o reflete de maneira 
clara; 2- que distinguem simplesmente alguns traços, portanto funciona por 
extração de traços desse fenômeno, mas o simboliza e representa da mesma 
forma; enfim que toma completamente licença, liquida esse fenômeno inicial 
e constrói um traço de união com outros fenômenos mais longínquos." 
(Chion, 1994, p. 117). 

 



Em cada um desses trechos, embora ligados pela mesma temática. Bayle se 

refere a dois estados de coisas diferentes: no primeiro, ele fala de uma classificação 

em três graus do signo sonoro (que ele chama de imagem-de-som1), um conceito 

específico do signo sonoro no contexto da música acusmática 2; no segundo, ele 

descreve uma técnica composicional de tratamento escalonado do signal sonoro 

gravado que resulta nos três graus da classificação do i-som.  

Já partilhamos em outro artigo (Garcia, 1997, p.273-277) nossa convicção de 

que o conceito de imagem-de-som, de uma certa forma, é um aperfeiçoamento do 

conceito de objeto sonoro de Pierre Schaeffer: sua principal qualidade estaria no fato 

de tornar explícito que a música eletroacústica, trabalhando inicialmente com registro 

sobre suporte, lida com representação sonora, portanto o conceito de signo está 

implícito nela (da mesma maneira que está em qualquer outra música, aliás, apenas 

essa questão não é muito considerada pela musicologia tradicional).  

Em seus escritos teóricos Bayle trata também desta questão. Em seu texto "A 

música acusmática ou arte dos sons projetados" ele coloca que uma primeira 

aproximação à percepção acusmática pode se inspirar nas categorias peirceanas dos 

signos: o ícone, o índice e o símbolo. Segundo suas palavras, no ícone "o objeto é 

denotado pelo conjunto de seus caracteres; no índice, um traço característico [do 

signo] é suficiente para remeter ao objeto; o símbolo, no sentido de figura 

convencional representa o objeto." (Bayle, 1993, p.55) 

Tratando, neste texto como fica claro, da percepção sonora, ele descreve o seu 

processo relacionando com as três categorias acima:  

No primeiro nível da centração da escuta se despreendem as sequências com 
referentes identificáveis, sejam realistas (voz, ambiente, paisagem sonora, 
etc.) ou abstratas (morfologias de batimentos, de oscilações, etc.). No 
segundo nível de centração virão os acontecimentos (singulares) ou 
transformações em agentes reconhecíveis: filtragem, síntese de um timbre, 
transposição, etc. tanto quanto os marcadores, aos quais a "escritura" recorre 
intencionalmente: signos de ruptura, mudança aparente de planos, de 
personagem, motivo, etc. No terceiro nível (o do sentido) sobressairão as 
formas de processos e de evolução obedecendo as leis internas, as tramas, 
texturas, organizações formais, desenvolvimentos orientados dos momentos 
do discurso musical."(Bayle, 1993, p.55)  

 

                                                 
1 Para um primeiro contato com o conceito de imagem-de-som de François Bayle em português, ver 
GARCIA, 1997 
2 Sobre música acusmática em português, ver GARCIA, 1997 e Site do LAMUT 
www.acd.ufrj.br/lamut 



No texto "l'image-de-son ou i-son: métaphore/métaforme" (Bayle, 1993, p.93-

99), Bayle retoma a divisão da escuta de Schaeffer reduzindo-a ao formato  tripartido 

(chamada por ele de tripartição do audível) e a relaciona com suas três espécies de 

imagem-de-som inspiradas em Peirce, demonstrada no seguinte quadro:  

 

Tripartição do audível Três espécies de imagem-de-som 
O ouvir e a presentificação (acionando a 
audição) 

A imagem isomórfica (icônica, 
referencial, ou im-som) 

O escutar e a identificação (acionando a 
cognição) 

O diagrama, seleção de contorno 
simplificado (indicial, ou di-som) 

O entender e a interpretação (acionando a 
musicalização) 

A metáfora/metaforma, religada a uma 
generalidade (do signo) ou me-som 

 

No texto "mi-lieux" (Bayle, 1993, pp.129-139), que trata do espaço, Bayle 

define que os conjuntos de i-sons podem ser vistos como "pequenas cosmofonias 

originais, espaços onde reinam localmente as leis de um aqui/agora tipicamente 

identificável (caso dos im-sons referenciais), ou reconhecíveis em um tal traço (caso 

dos di-sons indiciais) ou ainda evocadora de fontes imaginárias (caso dos me-sons 

figurativos). Ainda neste texto ele resume as três espécies da seguinte forma: som 

captado (im-som), som traçado (di-som) ou som transfigurado (me-som).  

Nessas poucas citações pode-se facilmente ficar confuso com a aparente não 

distinção entre o conceito de imagem-de-som (conceito de signo), a sua fatura 

(poiese) e sua percepção (estese). A ligação das duas últimas se dá na própria 

condição da música acusmática, pois nela o compositor constrói a sua música a partir 

da escuta. Porém a identificação de três espécies de i-som não corresponderiam aos 

estágios do processos perceptivo por ele descrito, como veremos a seguir.   

Não é por acaso que Bayle reduz as quatro escutas de Schaeffer para três: ele 

o faz para que o quadro assim redesenhado se encaixe nas divisões triádicas da 

Semiótica peirceana. E de fato há uma correlação entre o ouvir, escutar e entender 

explicitados acima com a descrição que Lúcia Santaella faz do ato perceptivo 

sugundo Peirce: "1) a consciência de uma qualidade imediata, 2) a compulsão que nos 

faz atentar para algo que se força sobre nós e 3) o fator de juízo, julgamento de 

percepção no qual todos os elementos se juntam." (Santaella, 1993, pp.93/94). Mas a 

tripartição da escuta não corresponde à divisão do i-som (em verdade a divisão do 

signo icônico como veremos adiante), ela se relaciona antes com as três categorias 



universais da Semiótica, a primeiridade, a secundidade e a terceiridade. E como essas 

categorias estão presentes na classificação dos signos, qualquer ambiguidade pode 

acarretar em uma confusão. A tripartição da escuta se refere a um processo evolutivo 

de como se dá a percepção. A tripartição do i-som se refere a uma classificação de 

signos em relação ao seu objeto. 

Bayle, mesmo referindo-se à sua divisão triádica do i-som como uma 

inspiração da semiótica de Peirce, não explica de onde tira exatamente essa 

classificação. Na verdade, 'imagem, diagrama e metáfora' é uma classificação 

secundária do signo icônico, ou hipo-ícone na Semiótica de Peirce. Trata-se de signos 

que operam por critério de similaridade: 

"Imagens são imediatamente icônicas, representando simples qualidades, 
como uma foto colorida. Diagramas são ícones de relações e então dependem 
em índices e convenções (§ 4.418). Metáforas  são metasignos cuja 
iconicidade é baseada na similaridade entre objetos de dois signos 
simbólicos, o tenor e o veículo da metáfora."(Nöth, 1995, p.123).  

 

Bayle parte da relação icônica entre o registro de um som e o próprio som 

como uma imagem (o paralelismo com a foto ou pintura figurativa como exemplos de 

imagem em Peirce aqui é evidente), pois  a gravação de um som o representa por 

similaridade de qualidades.  Daí para as outras duas espécies, o di-som e o me-som, 

há apenas uma relação metafórica com o diagrama e a metáfora da classificação de 

Peirce. Pois um diagrama de um determinado som pode ser a sua representação 

gráfica em uma partitura, não necessariamente a redução desse som a alguns traços 

característicos audíveis; e a metáfora não implica em uma transformação de um signo 

sonoro, apenas na representação simbólica por similaridade de um som ou de um 

signo por um outro.  

Para Bayle importa antes uma classificação escalonada das operações de 

transformação do som e sua escuta, isto é, a definição de uma técnica de composição, 

assim como de um "solfejo" do i-som: o im-som, ou o som captado ou sintetizado 

original; o di-som, ou a redução de um primeiro som a alguns de seus traços, 

mantendo a relação de similaridade; o me-som, ou a transformação em maior escala 

de um primeiro som, sem que este tenha que manter uma identidade com o primeiro, 

mas possa, por suas qualidades resultantes criar referências com outras imagens 

sonoras.  



Voltando às obras musicais citadas acima, sobre as quais Bayle faz referência 

das suas espécies de i-som, é possivel ou útil tentar uma análise classificatória desses 

signos nessas obras? Ou seja, tem a classificação do i-som, uma importância 

analítica? Em uma primeira apreciação seria uma tarefa ingrata e de grande 

complexidade tentar fazer uma análise musical dessas e outras obras de Bayle, 

discriminando um a um todos os sons de seus trechos como im-sons, di-sons ou me-

sons. Especialmente porque apenas os compositores treinados em determinadas 

ferramentas de composição eletroacústica podem distinguir uma ou outra determinada 

operação transformadora sobre um som. No entanto, conhecer essa e as outras 

proposições teóricas deste compositor é algo extremamente elucidativo no 

direcionamento de uma escuta de sua música.. Naturalmente, a graduação de signos 

sonoros separados não resolve a questão da construção do discurso musical em Bayle, 

inclusive porque o compositor se inspira para a composição de suas obras 

indistintamente nas leituras das mais diversas teorias em diversos campos (como 

René Thom, Paul Klee, Paul Virilio, Joëlle Proust etc.). Se, como afirmamos acima, a 

intenção antes era a de definição de uma técnica composicional em relação aos sons e 

suas operações de transformações, essa classificação serviu tanto de balisa, de fio 

condutor para o compositor parametrisar o ato composicional, quanto serve a nós seus 

ouvintes e estudiosos como direcionamento de escuta e interpretação de sua obra.  

Uma segunda e última pergunta que nos fazemos a este ponto, nos leva à 

conclusão deste artigo: pode essa proposição poética de Bayle para a sua obra tornar-

se uma conduta teórica analítica aplicável a outras obras do repertório eletroacústico? 

Ou seja, os conceitos de im-som, di-som e me-som têm algum valor teórico para uma 

musicologia da música eletroacústica? Uma tentativa de reflexão sobre essa questão é 

sem dúvida alguma muito pertinente pois, embora a descrição dos i-sons seja 

detalhada nos escritos de Bayle, uma aplicação sua por parte de outros autores não se 

frutifica, seja sobre a obra do próprio Bayle, seja sobre outras músicas eletroacústicas. 

Mas é possível circunscrever o universo sonoro repertoriado em determinados 

gêneros de música eletroacústica dentro do conceito de imagem-de-som, assim como 

o é dentro do conceito de objeto sonoro. O que importa no conceito de imagem-de 

som, de diferente e de similar ao conceito de objeto sonoro? De similar,  a valorização 

da morfologia sonora e de uma música feita com essa gramática morfológica. Pois 

não é exatamente a questão da referencialidade do signo que importa a Bayle, mas a 



similaridade e dissimilaridade morfológica entre os sons, gerados uns dos outros ou 

não. De diferente, a graduação dos signos para um interpretante. Enquanto a tipo-

morfologia do objeto sonoro tenta classificar cada elemento constitutivo de um som 

(aliás de uma forma pouco científica, com adjetivos que não delimitam suas 

graduações e limites), as classes do i-som se reportam a uma classificação do 

processo de produção e recepção dos signos sonoros (uma escuta que viaja por 

camadas ou graus diferenciados entre o que ele chama de real e abstrato). Para a 

poética de Bayle, o ato de escuta deve criar um diálogo inquietante entre os sons que 

vêm de fora (da música) e o repertório imagético sonoro de seu ouvinte. A 

descontrução de uma escuta habitual é uma afirmação explícita em muitas de suas 

obras.  

Em outros compositores, dentro de correntes simpatizantes às músicas 

eletroacústicas francesas e inglesas abundam também as operações imagéticas, 

diagramáticas e metafóricas, as reduções, os paralelismos. Para citar um de nossos 

compositores brasileiros, um exemplo seria a obra Circulos Ceifados de Rodolfo 

Caesar (o mais bayleano dos compositores brasileiros de m.e.na nossa opinião), na 

qual a composição/oposição/passagem de dois universos sonoros de origens distintas 

(os hiper-grilos de uma noite e um tutti orquestral) geram uma grande metáfora de 

belo efeito poético.  

Esta alusão positiva em relação ao valor dos i-sons é apenas uma primeira 

tentativa de aproximação do tema.  Colocá-las em pauta pode ser de grande ajuda 

para uma reflexão teórica da música eletroacústica no nosso meio.  
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Resumo: Por constituirem uma longa série composta durante considerável parte de sua trajetória artística 
(1963-1985, os 55 Momentos de Almeida Prado se tornam a priori um testemunho privilegiado da sua estética 
e técnica composicional, inclusive, possivelmente, da sua evolução no tempo. Investigamos este corpus com o 
intuito de identificar denominadores estilísticos ou técnicos. Uma articulação de tipo sintagmático é uma das 
formas mais recorrentes de estrutura que temos encontrado neste ciclo. Descrevemos e ilustramos nesta 
comunicação esta técnica composicional e os conceitos teóricos implicados. 
Palavras-chave: análise, teoria da composição do século XX, sintagma 
 
Abstract: The 55 Momentos for piano cover a very large span  (1963-1985) of Almeida Prado’s artistic 
trajectory, in such a way they can be considered a good sample of his æsthetics and composing technique, and, 
possibly, their evolution. The analysis of the formal elements of this corpus led us to identify a very small 
number of common structural principles, one of them based upon the concept of syntagma. In this paper we 
describe and ilustrate this technique and the theoretical concepts beside it. 
Keywords: analysis, theory of 20th century composition, syntagma 
 

 

Introdução 

 

Esta comunicação  divulga parte dos resultados do projeto de pesquisa “Validação e aplicação de uma 

metodologia de análise musical baseada no conceito de objeto” financiado pelo CNPQ (523580/96-7), 

realizado pelo autor com a colaboração de Fabiola Pinheiro, bolsista PIBIC. Um relato mais extenso 

desta pesquisa foi previamente publicado (Guigue & Pinheiro, 2002). 

 

Por constituirem uma longa série composta durante considerável parte de sua trajetória artística (55 

peças escritas entre 1965 e1983), os Momentos  de Almeida Prado se tornam a priori um testemunho 

privilegiado da sua estética e técnica composicional. Investigamos este corpus com o intuito de 

identificar denominadores estilísticos ou técnicos, sendo nosso objetivo subseqüente encontrar 

elementos que possam fundamentar a inserção do compositor como uma figura atualmente 

predominante no grande eixo estético que começa com Debussy e passa por Villa-Lobos, Messiaen, e, 

ainda que tangencialmente, por Boulez, Stockhausen e Murail. 

 

O fato de Almeida Prado ter apontado para a relativa “informalidade” dos Momentos — que seriam 

“gestos espontâneos sem pesquisa”, segundo sua própria expressão (in Costa, 1998) —  não significa 



que não se justifica buscar as modalidades de articulação empregadas nos mesmos, pois onde há gesto, 

há movimento, e por conseqüência tempo articulado.  

 

O estudo exaustivo das modalidades de articulação dos Momentos revelou que apenas dois princípios 

básicos são responsáveis pela articulação de 37 peças. Chamamos estes princípios de sonoridade 

generativa e de estruturas sintagmáticas, respectivamente. Trataremos somente nesta comunicação 

desta segunda categoria. 

 

Estruturas sintagmáticas 

 

Esta técnica de articulação formal corresponde à apresentação de uma dupla de objetos sonoros  que se 

relacionam de uma forma muita análoga ao sintagma no domínio da lingüistica.  

 

O objeto sonoro neste contexto é uma entidade autônoma, com características sonoras próprias, e 

normalmente isolável para fins de manipulação composicional e/ou de redução analítica. Objetos 

sonoros articulados no tempo geram forma. O objeto sonoro é o produto da interação e combinação de 

componentes de nível primário (i.e. uma coleção de cromas, ou classes de alturas) com componentes 

de nível secundário. Por componentes de nível secundário, entendemos, em primeiro lugar, os dois 

parâmetros complementares e indissociáveis sem os quais o croma abstrato não se torna som — a 

saber, o registro (que transforma o croma em altura absoluta e irredutível à oitava) e a  intensidade. Em 

segundo lugar, as dimensões essencialmente estatísticas que configuram as modalidades de 

distribuição acrônica e diacrônica dos sons. Finalmente, entram na configuração de um objeto sonoro 

todos os artefatos físicos visando a transformação global do som, sendo o mais comum entre eles, no 

piano, a pedalização (Guigue, 1995 & 1997). 

Uma composição por objeto sonoro se caracteriza portanto por gerar a sua kynesis a partir desses 

objetos, que embora complexos e multidimensionais, tornam-se simbolicamente atômicos, fonêmicos, 

sintaxe básica da estrutura. 

 

Quanto ao sintagma, segundo Saussure (1916), ele é um conjugado binário em que um elemento 

determinante cria um elo de subordinação com um outro elemento, que é determinado. Recuperamos 

desta definição a idéia de uma estrutura musical baseada num conjugado seqüencial de dois elementos, 

sendo que um deles é determinado pelo outro, que é determinante. Eventualmente (mas não 

sistematicamente), uma relação subjacente pode transparecer em termos de elementos principal (o 



determinante) e secundário (o determinado). Por elemento, entendemos no caso uma classe de objetos 

sonoros, considerada, no corpus  em estudo, a entidade sintática mínimal. 

 

São reunidos dentro de uma só classe, objetos sonoros que se apresentam como declinações da mesma 

matriz. O termo declinação é usado aqui no sentido de uma variação onde alguns componentes do 

modelo são transformados enquanto que outros são conservados na sua forma original, sendo que, 

salvo exceções, os componentes conservados são aqueles que mais nitidamente identificam o objeto. 

Em Almeida Prado, os componentes, em geral, são referentes às características timbrísticas dos 

objetos, tal como intensidade, registro, textura, etc. 

 

É por reação ao objeto determinante  que o objeto determinado se configura. Esta reação se dá 

usualmente por complementarização ou oposição.  

 

A elaboração de sintagmas de sonoridades constitui de fato o sistema composicional favorito de 

Almeida Prado nos Momentos, já que encontramos 24 peças organizados segundo este. Se destaca 

nessa técnica a modalidade onde a configuração sonora dos dois objetos do conjunto se coloca em 

oposição diametral, o segundo objeto reagindo ao primeiro invertendo todas as suas características 

paramétricas 1.  O paradigma desta construção se encontra no Momento n. 1 do volume editado pela 

Ricordi, de 1969.  

 

De fato, o compositor mesmo explica, em comentário no final da partitura, que este Momento é 

baseado em “dois tipos de movimentos” (o que equivale a duas classes de objetos sonoros, na nossa 

terminologia): {A}, um movimento “rápido, fluido”, que na partitura é identificado como “líquido, 

irreal”, e {B}, um movimento “lento, denso”, qualificado também de “pétreo” na partitura [fig. 1]. A 

peça se constrói com a reapresentação sucessiva desse sintagma, num total de 4 vezes. 

 

[fig. 1] 

 

                                                 

1 Outra relação observada com freqüência, que não será comentada aqui, é a de complementarização, 

quando o objeto secundário do sintagma funciona como ressonância da sonoridade principal.  

 



{B} é determinado por {A} por dois fatores. Em primeiro lugar, o seu design encontra seu germe no 

3° compasso de {A} (notas Mi-Ré-Lá acentuadas e fff) [v. fig. 1]. Em segundo lugar, seus 

componentes são configurados de modo a realizar uma oposição sonora diametral a {A}, a qual é 

ilustrada no quadro 1. Os cromas em si não constituem fator determinante na estrutura, já que, segundo 

informa o autor, tanto {A} como {B} são elaborados a partir de uma mesma “série” de 9 cromas (Mi-

Ré-Lá-Dó-Mi-Sol-Ré-Dó#-Ré#) [v. fig. 1]. Esta reação por oposição diametral das sonoridades do 

segundo termo do sintagma ao primeiro, também vai se tornar paradigma da articulação de muitos dos 

Momentos. 

[quadro 1] 

 

A cada repetição do sintagma, {A} e {B} sofrem declinações que têm como finalidade principal a sua 

extensão temporal. Esta extensão é provocada pela repetição de micro-células, fragmentos da série 

geradora (Mi-Ré-Lá, Dó#-Ré#…), e sobretudo de uma única nota, o Ré, que se torna, por força desta 

saturação, nota-som polarizadora da obra. Podemos conferir a primeira ocorrência desta saturação na 

fig. 1, último compasso, que mostra o início da primeira declinação de {A}.  

 

No decorrer das quatro apresentações do sintagma observamos a interpolação de certas qualidades de 

{A} em {B}, e reciprocamente. É o caso das intensidades, que evoluem de tal modo que {A} contem 

cada vez mais eventos de forte volume, enquanto {B} termina pp. Notas Mi repetidas em semi-

colcheias destacadas e acentuadas, importadas de {B} [v. fig. 1] são presentes na última ocorrência de 

{A} [fig. 2], enquanto no último {B}, aparece o Ré reiterado no agudo, que constitui um traço 

característico de {A} [fig. 3]. Salientamos ainda que na última vez, {B} é omitido, o que confirme e 

acentua seu caráter secundário. 

 

[fig. 2] 

 

[fig. 3] 

 

O Momento 22 é outro exemplo particularmente interessante de estrutura sintagmática, porque a 

oposição diametral se realiza principalmente na dimensão harmônico-espectral, já que {A} desenvolve 

ressonâncias inferiores no campo da tríade de Dó maior, enquanto {B} aciona ressonâncias superiores 

baseadas na fundamental Sol. Esta situação instaura portanto uma bipolarização de tipo 

tônica/dominante no sintagma, fato aparentemente único nesta categoria de obras [fig. 4].  



 

[fig. 4] 

 

Estamos diante de uma estrutura onde as dimensões espectrais e tonais são coordenadas e integradas 

para gerar uma dinâmica formal ao mesmo tempo nova, porém ancorada na história e nas referências 

perceptivas do ouvinte. Observemos outros detalhes da relação de oposição [acompanhar na fig. 4]:  

• {A} sai do agudo, descendendo para o grave, mantendo no entanto um âmbito globalmente 

constante; ao contrário, {B} começa no grave e vai se expandindo para o agudo, sem no entanto 

desistir do registro grave, acabando por ocupar a quase totalidade da tessitura pianística; 

• · a tríade de Dó é arpejada lentamente, enquanto da tríade Sol só ouvimos claramente a 

fundamental, ainda que perturbada por “ruídos” (os Fá e Fá# simultâneos); no entanto, os 

harmônicos 3 e 5 (que configuram a tríade perfeita) acabam soando por simpatia, no meio das 

demais ressonâncias, pois a nota Sol é espalhada em vários registros de forma que a sua sonoridade 

e espectro acabam predominando2;  

• · a densidade de {A} é baixa e a sua textura, oca — não há mais que 2 sons simultâneos, situados a 

grande distância intervalar um do outro. Em compensação {B} é muito denso e cheio — até 9 sons 

simultâneos, contendo intervalos pequenos (até de 2ª menor);  

• · finalmente, em termos de intensidade, {A} permanece  forte enquanto {B} começa pp e vai 

crescendo até fff. 

 

A peça é constituída de quatro repetições do sintagma, sendo que a última adota a forma atípica 

{A}+{A}. Significa dizer que o termo {B} é substituído por mais uma declinação de {A}. 

As declinações de {A} vão no sentido da complexificação da ressonância inferior, tornando a 

sonoridade cada vez mais inarmônica. Em compensação, as pequenas modificações da estrutura 

interna dos acordes que formam {B} durante as suas duas declinações não chegam a alterar 

profundamente a sua sonoridade global, permanecendo inclusive a cada vez o crescendo, e o processo 

de ampliação espacial. A diferença principal, que já frisamos, diz respeito ao último acorde que 

abandona a afirmação da tríade de Dó para permanecer no contexto de Sol. 

 

Conclusão 

                                                 

2 Esta afirmação é fundamentada numa análise espectral (Guigue & Pinheiro, 2002, p. 86). 



 

Embora de forma muito succinta, esperamos ter evidenciado nesta comunicação como estes 

Momentos, apesar de criados, segundo o seu autor, sob a égide da espontaneidade, são estruturados 

segundo um número muito restrito de  princípios estruturais que ao mesmo tempo inserem Almeida 

Prado dentro de uma certa estética que tem a sua fonte em Debussy e Messiaen e o individualizam de 

forma inteiramente original.  
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FIGURAS E QUADROS 

 

 

 

 

 

Fig. 1: Sintagma {A}+{B} do Momento “Ricordi” n. 1. No último compasso da figura aparece o início 

da segunda apresentação do sintagma, com a primeira declinação de {A}, saturando a nota-som Ré. 

 

 

{A} {B} 

Líquido, irreal petreo, denso 

Agudo grave 

Legato marcato staccato 

Semisemifusas semicolchéias 

Globalmente pianíssimo fortíssimo 

envelope de amp. acidentada quase plana 

direcionalidade repetidamente descendente plana 

 

Quadro 1: oposições diametrais entre os termos do sintagma. 

 



 

Fig. 2: Última apresentação de {A}, onde se verifica a intrusão de elementos próprios de {B} nos dois 

primeiros compassos (comparar com a fig. 1, sistema inferior). Notar a presença da nota-som 

polarizadora Ré. 

 

Fig. 3: Última apresentação de {B}, onde se verifica a intrusão de elementos próprios de {A} na mão 

direita, em particular a repetição rápida do Ré agudo, característica das declinações 1 e 2 de {A}  

(como se vê fig. 1, último compasso). 

 



 

 

Fig. 4: O sintagma do Momento 22. 
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Resumo: Estudo da transferência e implantação de um modelo de atividade organística, como parte 
da organização administrativa portuguesa a partir da criação do primeiro cargo, em 1559, na Sé da 
Bahia até o fim do período colonial. É um relato histórico. Objetiva estudar as características da 
atividade organística quanto ao a) estabelecimento da profissão, condições sociais do organista, 
estipêndios e relações de serviço com a Igreja, determinantes da execução e composição musical; b) 
desenvolvimento da atividade de construção de órgãos, dentro do sistema de monopólio econômico. 
A fundamentação teórica vem dos conceitos e metodologia da história social, principalmente a 
partir dos trabalhos de Fernand Braudel, Albert Soboul e, mais recentemente, de linhas da 
historiografia inglesa representada por Peter Burke e Eric Hobsbawm Conclusões apenas parciais, 
visto a extensão da pesquisa. 
Palvras-chave: órgão no Brasil, organistas no Brasil, atividade musical período colonial 
 
Abstract: I study of the transfer and implantation of a model of the organ activity, as part of the 
Portuguese administrative organization starting from the creation of the first position, in 1559, in 
the Cathedral of Bahia to the end of the colonial period. It is a historical report. Lens to study the 
characteristics of the organist activity as for the a) establishment of the profession, the organist's 
social conditions, stipends and service relationships with the Church, decisive for the execution and 
musical composition; b) development of the activity of organ building, inside of the system of 
economical monopoly. The theoretical foundation comes from the concepts and methodology of the 
social history, according to Fernand Braudel's works, Albert Soboul and, more recently, of lines of 
the English historiography acted by Peter Burke and Eric Hobsbawm  No closing stages due to the 
extension of the research. 
Keywords: organ in Brazil, organists in Brazil, musical activity colonial times 

 

 

Esta pesquisa aborda a atividade organística no Brasil, em três subáreas: organistas 

(atividade musical), compositores (a produção musical) e construtores (construção, 

instalação e restauração de órgãos), sistematizando as reflexões feitas em meus trabalhos 

Possíveis causas do declínio do órgão no Brasil (dissertação de mestrado, UFRJ, 1985); 

Henrique Oswald and Brazilian Organ Music. (dissertação de doutorado, Indiana 

University, 1989); Catálogo de órgãos da cidade de São Paulo, (Annablume, FAPESP, 

2001); Catálogo crítico e comentado de obras para órgão solo de compositores 

brasileiros, em andamento.  
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 Justifica-se este estudo porque a atividade organística tem sido ignorada na corrente 

principal da historiografia da música brasileira, que privilegia o compositor e composição 

musical, centrando-se no encadear de biografias daqueles “fazem a história”.  O organista 

tem ficado relegado àquela massa anônima da atividade musical, cujo trabalho muitas vezes 

nem merece espaço no registro histórico, porque o exercício dessa atividade praticamente 

não exige treinamento musical formal. Justifico também porque a atividade organística 

encontra-se em crise, ou mesmo desaparecimento. Nesse sentido, a pesquisa e o registro de 

sua história fazem-se necessários antes que o tempo apague-a de nossas memórias.  

O objetivo desta pesquisa é recuperar, por meio da construção de uma narrativa 

histórica, a atividade dos organistas no Brasil, a partir do século XVI e analisar esta 

atividade como parte da história do Brasil, no seu processo sócio-econômico e cultural. A 

primeira parte deste estudo trata da atividade no Brasil colonial e tem como ponto de 

partida o início da colonização portuguesa no século XVI. Esta comunicação apresenta 

algumas reflexões sobre o transplante da organização administrativa portuguesa, sua 

ligação com as atividades musicais da Igreja Católica e implantação no Brasil nos primeiros 

anos da colonização. 

Baseia-se nos conceitos e metodologias da história social (“história nova”) 

desenvolvidos na França, a partir de 1929, por Marc Bloc e Lucien Febvre; em conceitos de 

Braudel; nas modificações que essa linha teórica sofreu a partir de 1950 com Labrousse e 

Soboul e nas contribuições da historiografia anglo-saxônica a partir da década de 60, com 

sua ênfase na história social do trabalho (Hobsbawm, Burke, Thompson).  

A extensão temporal da pesquisa justifica-se por basear-se nos três tempos Braudel 

(1958) - o tempo curto ou breve, o tempo médio e o tempo da longa duração – e por cobrir 

a dinâmica dos fatos sociais, do ponto de vista da política e administração, das estruturas 

sociais e da persistência de traços culturais e ideológicos. As três referências de medida 

cobrem, na curta duração, a descrição dos homens, dos acontecimentos individuais e sua 

interpretação no plano das ligações sociais; no plano do tempo médio, a história das 

conjunturas econômicas, sociais e políticas, e no plano da longa duração, as persistências 

culturais e sociais na história da música no Brasil. O trabalho dividir-se-á em: narrativas 

históricas e interpretativas das condições histórico-sociais e econômicas, que elucidarão a 
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trajetória desta atividade e comporão o grande painel proposto, e catálogo dos organistas 

desde o século XVI. 

A metodologia básica é a descrição e a explicação, procurando desvendar as 

relações sociais necessárias (Soboul, 1967, p. 28). No tempo da curta duração, utilizarei 

métodos da micro-história (Ginzbgurg, 1998), cujo objeto é o homem, o organista, o 

acontecimento, e, num segundo momento, a descrição das ligações, “das reações entre os 

homens e os grupo: reação do individuo às pressões do meio social, reação do meio ao ato 

individual”.(Soboul, 1967, p. 28).  É nessa dimensão social que o acontecimento e o 

indivíduo alcançam pleno significado histórico.  

Este estudo envolverá a contagem dos membros da profissão, hierarquização e 

reagrupamento dentro das diversas categorias sociais segundo o critério da apropriação ou 

da privação dos meios de produção e discussão sobre a dinâmica social. O contar envolve o 

descrever e tratamento quantitativo adequado aos dados; o ponto de vista qualitativo vem 

por meio de análise do fato qualificado e apreciado, buscando precisar os mecanismos das 

relações sociais e das relações profissionais (Lefèbvre, 1957, p. 99). Daí a necessidade de 

recorrer a conceitos enfatizados pela história social, como o de estrutura social que se 

entende como o conjunto orgânico de relações e de coerências, simultaneamente 

econômicas, sociais e psicológicas "que o tempo mal enfraquece e transmite muito 

lentamente” (Braudel, 1958, p. 725), levando ao estudo não só estático dessas estruturas, 

mas, e principalmente, de sua dinâmica. Para discutir as categorias sociais, farei uso de 

alguns critérios de classificação propostos por Lefèbvre, critérios que se baseiam na 

importância concedida à propriedade dos meios de produção e à posição em relação à 

produção. (1957, p. 104) e que podem ser considerados válidos também para esclarecer a 

história social anterior à sociedade capitalista industrial. Outro conceito básico é o das 

relações sociais de produção, isto é, a exposição do modo de propriedade e das relações 

entre classes sociais, conceito que se refere ao elemento mais permanente da atividade 

humana: o trabalho e a produção. (Soboul, 1967, p. 38).  

O estudo das estruturas sociais pode ser enriquecido com o exame de casos 

particulares de alguns organistas, tornando-os representativos do grupo profissional por 

meio de exame metódico de documentos ainda pouco explorados (Ginzburg, 1998, p. 27). 

Estudos monográficos serão realizados sobre alguns organistas que podem se constituir em 
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casos típicos e adquirir valor geral de representação. “A história social é, sem dúvida, em 

primeiro lugar, a dos grupos, mas os indivíduos não podem reduzir-se a “sinais anônimos: 

enquanto tipos representativos pertencem-lhe. Assim, o qualitativo e o quantitativo unem-se 

numa aliança em que a precisão numérica acompanha a análise descritiva, para restituir não 

um homem abstrato, mas o homem simplesmente, o homem invisível”. (Soboul, 1967, p. 

39). Embora ciente das modificações e ramificações diversas da História Nova, voltei-me, 

no momento, para o estudo dos conceitos básicos para recuperar alguns procedimentos 

metodológicos iniciais que podem ser úteis a esta pesquisa. Da mesma forma o estudo 

sobre o Brasil colonial ainda se centralizam nas grandes obras de explicação total, como 

Buarque de Holanda, Faoro, Caio Prado. 

Dois pontos marcam o inicio da atividade organística no Brasil: a presença de um 

organista, o franciscano Francisco Maffeo, entre os oito franciscanos, presididos por Frei 

Henrique de Coimbra na esquadra de Pedro Álvares Cabral, e a criação em 1559 do posto 

de organista na Sé da Bahia, em atendimento à solicitação do Bispo Dom Pero Fernandes 

Sardinha, de 12 de julho de 1552 que dizia: “Não se esqueça Vossa Alteza de mandar cá 

uns órgãos porque este gentio é amigo de novidades, muito mais se há de mover por ver dar 

um relógio e tanger órgãos, que por pregações e admoestações”. (Diniz, 1971, p.11) O 

posto foi criado e o ordenado estabelecido em “doze mil réis em cada ano a custa de Minha 

Fazenda enquanto se não acabar de fazer a dita Sé, porque tanto que for acabada haverá o 

dito ordenado de quarenta mil réis, e o dito Tangedor servirá o dito Cargo conforme o 

Regimento, que lhe dará o Bispo das Partes do Brasil e o Cabido da cita Sé”.(Documentos, 

1937, p. 27-28). 

 Os dois fatos mostram como o sistema religioso português acoplava-se ao político e 

administrativo português. Portanto, é preciso reportar à história portuguesa e à forma de 

colonização implantada, assentada em uma determinada concepção de Estado. Em 

Portugal, o rei era senhor de tudo, de pessoas e de bens. Seu poder baseava-se na força 

militar e na tradição visigótica. Assentava-se, economicamente, nos ingressos advindos da 

propriedade fundiária, do comércio, principalmente marítimo desde os meados do século 

XIII, e dos impostos sobre comércio, guerra, justiça civil e serviço religioso. (Faoro, 2000, 

p. 13). À base econômica alia-se a administração, que visava à preservação da estrutura, 

atenta a qualquer sinal de desagregação desta.  
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É preciso também entender a forma econômica – o capitalismo comercial – e como 

Portugal o desenvolveu de forma a abandonar sua vocação agrária. Seu sistema comercial 

ampliou-se para o Mediterrâneo e para o Oriente, desde o século XIV, cujo desenrolar 

levou à chegada ao Brasil. Do ponto de vista social, além da nobreza e do clero, a sociedade 

portuguesa, nessa passagem para uma economia comercial, passou a contar com uma 

camada média, não ligada ao trabalho da terra, financiadora das novas atividades mercantis. 

O rei, entretanto, estava acima de tudo, tendo o Estado como sua própria empresa 

particular. “A Coroa, só ela e mais ninguém, dirige a empresa que é seu monopólio 

inalienável. As terras descobertas, como se fossem conquistadas, pertenciam, de direito e de 

fato, à monarquia. Senhora das terras e dos homens, é-o, também das rotas e do tráfico. Do 

exclusivo domínio sobre as descobertas e conquistas decorre, naturalmente, o monopólio do 

comércio, que leva ao capitalismo monárquico, sistema experimental de exploração 

econômica ultramarina”.(Dias, 1963, p.359-360).   

 A relação entre Igreja e Estado português era marcada pela submissão do clero aos 

poderes reais, com a política de conquista de súditos (lavradores, artesãos, mercadores) 

para o lado da Coroa, por meio do estímulo à organização municipal, aos conselhos e pela 

atribuição jurisdicional, que se evidencia desde o século XIII. No plano ideológico, passa-

se a distinguir entre o direito romano e o direito canônico. Assim, o clero, que tinha usado 

do direito romano para justificar legalmente seus privilégios como parte de sua missão, vê a 

Coroa apropriar-se de suas mesmas justificações. A ruptura dos dois direitos faz distinguir 

“o dominare, reservado à nobreza territorial, e o regnare, exclusivo do príncipe, embrião da 

futura doutrina da soberania, cujo proprietário será o rei. Refinado o pensamento, o 

conceito de propriedade do reino se elevará para reconhecer ao soberano a qualidade de 

defensor, administrador e acrescentador, teoria que assenta sobre o domínio eminente e não 

real”. (Faoro, 2000, p. 16). Submetido ao poder do Rei, o clero acompanha-o em seus 

empreendimentos, buscando justificativas religiosas e filosóficas para as posições 

assumidas, com resultados práticos para a atividade organística. 

 Assim, a figura de um organista na expedição de Cabral não deve ser vista apenas 

como um fato curioso, mas como um sinal da relação estreita entre Igreja e Coroa, 

parceiros nessa empreitada. A primeira fornecia o suporte religioso e ideológico necessário 

para manutenção da forma de organização e administração da empresa comercial. A criação 
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do cargo de organista na Sé da Bahia reflete a concretização da relação da base 

administrativa e econômica com o aparato e organização religiosa. Como tudo o mais, o 

cargo de organista era também uma prerrogativa da Coroa, com pagamento dela advindo, 

por meio da Fazenda Real, e atividades e obrigações determinadas principalmente pelo Rei.  

A organização da Sé da Bahia aconteceu a partir da mudança no sistema 

administrativo da colônia, que passou da experiência parcialmente fracassada das 

donatarias para o sistema centralizado de um governo geral (1549). Esta mudança não foi 

apenas administrativa. Revelava maior ênfase na procura de mais lucros comerciais e na 

garantia de manutenção do poder real sobre a empresa. A ocupação da terra passou também 

por uma mudança. Exigindo fixação no litoral, para facilitar os contatos e o controle de 

Portugal, a Coroa impedia, assim, qualquer incursão para o interior da terra. No formato de 

ocupação imposto, “a centralização era o meio adequado, já cristalizado tradicionalmente, 

para o domínio do novo mundo”. (Faoro, 2000, p. 164). 

 Esta rápida exposição mostra, em linhas gerais, o modo de implantação 

administrativo e econômico português, mas para entendimento da atividade do organista 

temos também que reportar à organização musical religiosa em Portugal e tentar 

estabelecer, num segundo momento, as relações entre as formas de atividades.  

A primeira questão diz respeito à formação dos músicos da capela de cantores que 

passou a se dar com a criação das schola cantorum em cada catedral, segundo modelo que 

se julgava advir da tradição do Concílio de Laodicéia (século IV) e do Papa S. Gregório 

Magno. Em Portugal, o modelo foi implantado após a “reconquista cristã” (séculos XI-XII) 

e, a partir do século XIII, as catedrais de Braga, Porto, Coimbra, Viseu, Lisboa e Évora 

começaram a ser construídas, material e administrativamente subordinadas à Coroa 

portuguesa. Nessas catedrais surgiram os primeiros centros de formação litúrgico-musical 

em Portugal. Existiam também as escolas capitulares, organizadas segundo o modelo dos 

mosteiros de Cluny, França. “A ênfase era dada à aprendizagem da teoria musical, da 

educação da voz, da memorização das melodias e o conhecimento das cerimônias segundo 

o directorio litúrgico”.(Valença, 1990, p. 30). Recrutavam-se crianças para essa formação; a 

partir da adolescência, os que desejassem podiam seguir os estudos e ingressar na carreira 

eclesiástica como capelães cantores e chegar a Cantor, ou Praeceptor, o mais alto grau na 

hierarquia musical. Esse título exigia do seu detentor a incumbência de ensinar os demais e 
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de escolher o repertório musical. Assim como a carreira era regulamentada e organizada, as 

atividades dos membros da capela também o eram. A presença diária de cantores e 

organista era quase sempre obrigatória, principalmente nas Sés e mosteiros, para as missas 

capitulares, ou conventuais, para os Ofícios das Horas diurnas e noturnas, controlada por 

um “apontador”, com punições para os faltosos, entre outras normas de comportamento e 

atuação musical.  

O recrutamento de meninos ocorria, principalmente, entre as camadas mais baixas 

da sociedade, e a possibilidade de seguirem uma carreira eclesiástica na música trazia 

muitos benefícios econômicos, além do suporte moral e da posição cultural que lhes era 

atribuída como membros de uma capela. Segundo Valença, “tudo isso arrastou o organista 

para um elevado estatuto social”. (1990, p. 33). Não se sabe precisamente quando o 

organista foi inserido na schola cantorum e no serviço litúrgico. Em Portugal, documentos 

indicam que a Sé de Braga parece ter sido a primeira a contar com um organista na capela 

dos cantores a partir de 1326, prática que foi se incorporando às demais Sés. Se de início os 

órgãos eram usados para manter a afinação dos cantores e melhorar a entonação, pouco a 

pouco, por volta do século XIV, pode-se dizer que esta atividade começou a se tornar uma 

arte independente. 

Assim era a organização musical da Igreja em Portugal quando da descoberta do 

Brasil. Os responsáveis pelas viagens ultramarinas podiam levar, em suas armadas, uma 

capela de cantores e organista, como fez D. Fernando na expedição militar ao norte da 

África em 1437, quando levou o tangedor de órgãos João Álvares. Portanto, junto com os 

franciscanos da esquadra de Cabral também cabia a presença de um organista. Sobre o 

órgão, pode-se supor tratar-se de um instrumento portativo, pequeno, usado na Europa para 

acompanhar nas procissões, levado preso junto ao corpo do organista que tocava o teclado 

com uma das mãos enquanto com a outra acionava o fole.  

O primeiro organista no Brasil foi Padre Pedro de Fonseca, português. Foi ele que 

assumiu o posto criado na Sé da Bahia e começou a “tanger os Órgãos da dita Sé no dia de 

Natal” de 1559. Recibos de pagamento, encontrados pelo pesquisador Padre Jaime Diniz, 

mostram que até agosto de 1561 esteve no cargo; deixou-o para ser pároco da paróquia da 

Freguesia de Vila Velha, no qual permaneceu até 1565. Sabe-se, até agora, o nome de seu 

sucessor, padre Francisco da Luz. O estudo das figuras particulares para estabelecimento de 
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origem e status social, relações com a Igreja ainda está no início.  Mas à guisa de 

conclusões parciais pode-se dizer que organistas brasileiros de origem só a partir do século 

XVII. Há notícias sobre organistas nascidos na Bahia a partir da primeira metade do século 

XVII, como Marcos do Desterro, de pais nobres, monge músico e organista no Mosteiro 

Beneditino do Rio de Janeiro. Sendo um cargo ligado à administração portuguesa, boa parte 

era ocupada por portugueses. Sendo eclesiástico, contava com aqueles que a própria Igreja 

formava e que buscavam uma carreira religiosa. Não raro um organista ou mestre-de-capela 

podia se tornar pároco e, até mesmo, superior de uma ordem. A possibilidade de entrada de 

músicos não ligados à carreira eclesiástica parece ter sido um processo que se desenvolveu 

lentamente a partir da segunda metade do século XVII.  

Na segunda metade do século XVII há documentos sobre organistas da Santa Casa 

de Misericórdia da Bahia, dos Mosteiros beneditinos da Bahia e do Rio de Janeiro, das 

Catedrais da Bahia, de Olinda. Nicolau Miranda começou como organista da Santa Casa de 

Misericórdia da Bahia em 1684 e, entre muitas idas e vindas, ficou no cargo por 61 anos. 

Ao final, ao invés de salário, recebia apenas esmola. Seu estudo será elucidativo para se 

compreender não seu destino pessoal, mas sim profissão dentro do contexto das estruturas 

sociais da época e as relações de poder estabelecidas.  
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Resumo: Este trabalho tem como objetivo relacionar as proporções de uma palheta para fagote e 
seu desempenho no repertório orquestral para fagote.  Estas proporções foram pesquisadas durante 
um período de dois anos onde foram analisadas palhetas de fagotistas profissionais e a literatura 
orquestral.  O resultado da pesquisa foi encontrar uma relação entre as proporções de uma palheta 
com seu desempenho na literatura orquestral e que fagotistas moldam suas palhetas par atingir a 
eficiência performática neste repertório. 
Palavras chave: fagote, palhetas, proporções 

 
 

Há mais de cinco séculos o homem tem usado palhetas duplas para a produção de 

som em instrumentos musicais.  Estas palhetas têm evoluído para o que conhecemos hoje 

como palhetas duplas para oboé, Oboé d´more, corne inglês, hekelphone, fagote, fagote 

barroco e contrafagote. Estas palhetas são confeccionadas de modo artesanal e não 

obedecem regras específicas quanto a tamanho e proporções.    

A palheta tem a mesma função de uma corda num violino ou violoncelo, o seja 

vibrar para a obtenção do som. Só com a vibração de uma palheta é que podemos ouvir o 

som produzido pelo fagote.  Enquanto dispomos de quatro cordas no violino com diferentes 

dimensões e espessura para tocar nos registros, grave, média e agudos dispomos apenas de 

uma palheta para fazer o mesmo.  A palheta pode ser feita para tocar em determinado 

registro favorecendo assim uma tessitura a ser executada, porem mesmo com os mais novos 

avanços na construção de instrumentos e tudeis podemos notar que a palheta é responsável 

pela resposta em todos os registros do fagote e que o mesma oferece limitações quanto a 

execução em todos os registros do fagote.  Dessa forma podemos dizer que uma palheta 

oferece um comprometimento entre os registros, pis quando é confeccionado uma palheta 

para o registro médio os outros são menos favorecidos em detrimento deste e assim por 

diante. 

De maneira geral podemos dizer que uma palheta larga responde melhor no registro 

grave enquanto uma palheta média responde melhor no registro médio e uma palheta 



pequena no agudo.  Estes tamanhos são referentes ás proporções usadas para a confecção 

de palhetas como na fig.2.  O ideal seria que um fagotista pudesse,ao curso de uma obra,  

trocar de palheta para cada registro assim como fazem os instrumentistas de corda o que é 

impraticável durante a performance musical.  Um músico não dispõe de tempo para a troca 

de palhetas durante a performance.   

Podemos notar que no fagote as diferenças entre proporções de palhetas têm uma 

relação direta com a parte que o fagotista desempenha na orquestra. Um segundo fagotista 

faz uso de uma palheta que ofereça proporções compatíveis com o trabalho a ser 

desempenhado, ou seja, a performance no registro grave e médio do fagote.  Os fagotistas 

que desempenham o papel de segundo fagotista na orquestra tocam grande parte de seu 

repertorio nos registros grave e médio do fagote. Um primeiro fagotista modela sua palheta 

com as possibilidades da performance no registro médio e agudo, pois o repertorio esta 

escrito nesta tessitura. 

A literatura musical fagotistíca requer que o fagotista tenha agilidade e maestria em 

todos os registros do fagote.  A maneira que os compositores optam pelo fagote é diferente, 

por exemplo, da maneira utilizada pelos compositores quando compõe para trompas.  No 

caso das trompas temos especialistas para o registro grave e registro agudo.  Quando 

necessário os compositores optam por utilizarem a segunda trompa ou quarta em solos 

graves e primeira e terceira trompras em solos agudos.  Mas no caso dos fagotes e madeiras 

isto não ocorre, é solicitado ao fagotista (tanto primeiro como segundo) o domínio de todos 

os registros do instrumento. 

Fig.1  Tchaikovsky Sinfonia N.6 “Patética”  

 



 

Como podemos observar este solo de primeiro fagote (Fig.1) que inicia a sexta 

sinfonia de Tchaikovsky é escrito no registro grave com crescendos e diminuindos e “Sf” 

este exige um controle da palheta neste registro. A palheta deve obedecer a proporções que 

possibilitem a execução deste trecho.  Para este fim podemos observar uma palheta de 

fagote com as seguintes partes(fig. 2):  

Fig.2 (Gráfico da palheta de fagote) 

      
 

“A” espaço entre o primeiro arame de amarração e o segundo arame. “B” largura da 

ponta da Palheta. “C” Espaço entre o primeiro arame de amarração e a ponta da palheta. 

“D” o tamanho total da palheta. “E” a largura do tubo para a afixação da palheta no tudel. 

“F” a largura da “garganta” da palheta. È preciso que a cana para confecção da palheta se 

mantenha constante, ou seja, sem alteração para todas as proporções propostas. 

No solo da fig. 1 se faz necessário um maior domínio do registro grave que será 

obtido com melhores resultados se “F” for maior ou igual a 0,8mm, “D” igual á 6cm, “B” 

igual á 1,5 cm, “E” igual á 0,8mm, “A” é igual á 0,5mm e “C” igual á 2,8cm.  Uma palheta 

onde “F” é menor que 0,8mm podemos observar um estrangulamento e resistência na 

execução deste trecho musical. 

Fig.3 Abertura em Dó G.S. Bach 



 

Os trechos no registro médio do fagote podem ser executados com as mesmas 

proporções do trecho anterior ,mas com “F” igual á 7,5mm e “B” igual á 1,2 cm.  Quanto 

maior “F” menor será a agilidade para staccato na região média do fagote.  Estas 

proporções parecem ocorrer com grande freqüência quando analisamos as dimensões das 

palhetas de fagotistas profissionais por se tratar de uma região onde está localizada a maior 

parte dos solos para fagote. 

Fig.4 Sagração da Primavera, I. Stravinsky 

 

 

 Nesta obra de Stravisky (fig.4 ) podemos observar o uso do fagote no registro 

agudo.  Este registro pode ser um pesadelo, pois o fagote quando tocado com palhetas onde 

“F” é maior que 0,7mm tende a oferecer ao fagotista grande dificuldades para a execução 

desta obra.  Um dos problemas encontrados é que na mesma abertura Stravinsky usa o 

fagote no registro agudo e mais tarde no registro grave dificultando a execução. As 



proporções de uma palheta para este caso seriam de “F” igual á 0,7mm e “B” igual á 1,2cm 

mantendo-se todas as outra proporções.  Quando as devidas proporções não são atendidas o 

fagotistas é obrigado a laçar mão de tudeis específicos para a execução no registro águo do 

fagote, estes tudeis por oferecerem uma certa agilidade no registro agudo tem uma 

qualidade de som discutível.   

 Varias são as obras escritas para o fagotista moderno no século XX, algumas 

oferecem obstáculos ainda maiores para a produção de som no registro agudo como é o 

caso de Wozzeck de A.Berg. 

 Fig.5 Wozzeck, A.Berg 

 
 

Nesta obra as proporções da palheta são exageradas quanto ao tamanho.  Neste 

casso a necessidade de se tocar um “f5“ faz com que “F” seja igual ou menor que 0,6mm, 

“D” igual á 5,5cm , “B” igual á 1cm e “C” igual á 2cm.  Esta palheta é um acaso á parte, 

pois sua função é apenas de tocar no registro agudíssimo do fagote sendo desfavorável á 

performance nos outros registros.  

Os exemplos musicais aqui apresentados (fig. 1 fig.3, fig.4 e fig.5) representam os 

registros  do fagote na literatura orquestral.  Todos exemplos fazem parte dos trechos 

orquestrais avaliados no concurso para o cargo de fagotista na Orquestra sinfônica de 

Chicago e que fazem parte dos concursos de orquestras sinfônicas.    

Nas proporções usadas para a confecção de palhetas podemos notar que ela obedece 

as necessidades de cada fagotista para tocar determinado trecho orquestral.  As proporções 

de uma palheta podem identificar as necessidades de um fagotista quanto ao repertório por 

ele executado.  A palheta se torna fator determinante na produção individual de som para 



cada fagotista, o que pode ser observado em orquestras do mundo todo.  Estudos mais 

aprofundados se fazem necessários para determinar outros fatores que influem na 

confecção e produção de som no fagote como, variações outras em proporção e material 

empregado. 
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Resumo: Este estudo tem como objetivo, verificar a flauta doce como estímulo na iniciação musical. 
Baseou-se na hipótese de que atividades musicais envolvendo a flauta doce promovem a aprendizagem 
da leitura e escrita musical. Comparou-se oito grupos, quatro experimentais e quatro controles, com 
idade média de nove anos, matriculados na iniciação musical, em duas escolas de música, uma 
municipal,  outra estadual, da cidade de Goiânia-GO. Os experimentais, além do conteúdo regular do 
curso de música, tiveram aulas de flauta doce com as atividades de leitura e escrita. Os controles só 
tiveram aulas de  música. Foi observado o desenvolvimento cognitivo dos sujeitos, evidenciados como 
aspectos essenciais no desenvolvimento da leitura e escrita  musical. A  aprendizagem musical 
também foi estudada. Os controles não demonstraram o mesmo desempenho dos grupos experimentais 
nestes dois aspectos. Os controles não tiveram desempenho satisfatório na apresentação final, na 
leitura e na escrita musical.  
 Palavras Chaves: flauta doce e alfabetização; ensino de música; pesquisa em música 
 
Abstract: This study aims to study the flute as a stimulus in musical initiation. It is based on the thesis 
that music activities foster the learning of reading and of music writing involving the flute. Eight 
groups were compared, four experimental and four control, with the average age of nine years, 
enrolled in the musical initiation, in two music schools - one in a municipal and the other in a state 
school, in the city of Goiânia-GO. The experimentals, besides the content of the regular music course, 
had classes on the flute alongside with reading and writing activities. The control groups only had 
music classes. The cognitive development of the subjects was observed, highlighted as essential 
aspects in the development of music reading and writing. The musical learning was also observed. The 
control groups did not show satisfactory performance in the final presentation in the reading or in the 
musical writing. 
Keywords: flute and literacy; music teaching; music research 
 
 
INTRODUÇÃO 

 

Trabalhos que sugerem atividades de alfabetização musical (leitura/escrita), têm sido 

apresentados por educadores musicais. FONSECA e SANTIAGO (1993), MARZULLO 

(2001), ROCHA (1986), KREADER (1997) escreveram sobre atividades para serem 

vivenciados na musicalização. A influência da flauta doce, como estímulo no 

desenvolvimento cognitivo e na aprendizagem, tem sido discutida e vivenciada em outros 

países. No Brasil, ainda existe literatura em número limitado e espera-se contribuir com o 



resultado desta investigação com novas propostas para a solução do maior problema da 

atualidade: o baixo rendimento na classe de musicalização. Há evidências de que o trabalho 

de musicalização, feito em grupo, traz melhores resultados na aprendizagem, nas relações 

interpessoais e na satisfação com a  performance (CRUVINEL, 2003). A necessidade de 

atividades musicais envolvendo a flauta doce e o conhecimento de sua metodologia, faz com 

que o professor de iniciação musical, interessado nesta metodologia, se sinta na obrigação de 

poder aplicar métodos que preconizem e possam garantir aos sujeitos um bom contato inicial 

com os conceitos e efeitos musicais. Ensinar música pressupõe promover, não só as atividades 

musicais mas, sobretudo, as atitudes criadoras do sujeito. A iniciação musical, incentivando o 

sujeito a participar do ritmo, do movimento, dos sons melódicos e da improvisação, leva-o a 

perceber os efeitos da música,  gostar do que está fazendo e  caminhar gradativamente na 

criação da mesma, usando os seus elementos. Este estudo buscou investigar a flauta doce 

como estímulo na aprendizagem da leitura e escrita musicais, numa proposta didático 

pedagógica, através de uma seqüência de atividades sistematizadas, para obtenção de dados 

que mostrassem que a aprendizagem e o gosto musical se desenvolvem pela experimentação. 

As aulas foram baseadas em KODÁLY (1988), FIGUEIREDO (1992), e outros, que 

evidenciam que as atividades pedagógicas se baseiam na vivência e experimentação dos 

elementos musicais. O sujeito, construindo o processo de leitura e escrita musical do que lê, 

aprende música com mais facilidade. Os resultados do presente estudo culminaram em 

apresentações de flauta doce dos grupos experimentais e também com a orquestra jovem e 

orquestra filarmônica. Algumas destas apresentações foram em teatros e para governantes.  

 

 

METODOLOGIA:  

 

O presente estudo, foi realizado no período de março a dezembro de 2002, para comparar oito 

grupos, quatro de controle e quatro experimentais (desenho idêntico), totalizando 15 sujeitos 

em cada grupo, totalizando 120 sujeitos. A idade média é de nove (09) anos, matriculados na 

musicalização de duas escolas de música, uma da rede municipal e outra da rede estadual da 

cidade de Goiânia-GO. Os grupos de estudo foram distribuídos em quatro para cada escola. 

Dois experimentais e dois de controle. Os sujeitos dos grupos foram submetidos a um teste de 

aptidão musical rítmico e melódico elaborado pelas professoras pesquisadoras juntamente 

com uma banca examinadora para o ingresso dos sujeitos na escola de música. As aulas de 

musicalização foram baseadas nos preceitos de Kodály, Z. (1982), com duração de 45 



minutos, duas vezes por semana, e filmadas com o objetivo de não se perder nenhum dado da 

pesquiza-ação (BARBIER, R. 1996). As atividades musicais dos grupos experimentais (1, 2, 3 

e 4), foram ministradas pelas pesquisadoras, seguindo uma seqüência de atividades musicais 

sistematizadas para este estudo, para serem usadas no processo, passo a passo, de acordo com 

o desenvolvimento e interesse dos sujeitos. O texto básico para as sessões/aulas foi 

Musicalização (no prelo), de Vieira e Borges. Os dados analisados para as avaliações 

resultantes dos trabalhos das sessões foram os resultados de aprendizagem bimestral 

(leitura/escrita musicais e flauta doce), os pré e pós- testes e  recitais. As análises foram 

conduzidas observando os fenômenos e elementos das sessões e as reflexões dos resultados 

das avaliações da aprendizagem. A cada nova introdução de conteúdo e atividades de leitura e 

escrita musicais, trabalhou-se: vivência rítmica, percepção e execução de intervalos  através 

da voz e da flauta doce, solfejo e reprodução escrita de sons e frases melódicas. A princípio, 

trabalhou-se graus conjuntos e melodias no tom de Dó maior, conduzindo gradativamente, à 

aprendizagem de outras tonalidades. Na medida que os sujeitos foram desenvolvendo na 

aquisição de leitura, escrita, solfejo, leitura métrica, leitura rítmica e  produção auditiva de 

intervalos e frases melódicas, introduziu-se músicas de cantigas de roda e músicas folclóricas 

como estimulo para o aprendizado da flauta doce. Observou-se durante o presente estudo, ao 

longo de todas essas atividades, que a capacidade musical pode ser uma habilidade a ser 

desenvolvida. O trabalho para as apresentações públicas teve uma participação mais ativa 

tanto das pesquisadoras quanto dos sujeitos para se alcançar um resultado positivo. Foi 

intensificado,  após um semestre, as atividades extra classe para ensaios das músicas  do 

instrumento flauta doce. Ritmos sincopados foram vivenciados auditivamente e trabalhados 

nas músicas obedecendo o ensino de uma técnica de aprendizagem e leitura do instrumento. 

Os sujeitos não tiveram aulas individuais de flauta doce, pois objetivou-se o aprendizado em 

conjunto. Os grupos controles não tiveram a influência da flauta doce, seguindo o processo de 

alfabetização “normal” de ensino da escola. Os grupos controle tiveram poucos resultados 

positivos na leitura e escrita musicais.  

 

RESULTADOS 

 

Os grupos controles, apresentaram um rendimento baixo  na leitura, no solfejo, na afinação e 

dificuldade rítmica se comparados com os grupos experimentais. Apesar de alguns sujeitos 

dos grupos de controle terem sido aprovados, apresentam hoje, numa classe de linguagem 

musical I (classificação quanto ao grau de aprendizagem da escola), um quadro em que as 



professoras atuais de linguagem musical ainda têm que trabalhar muito a parte de percepção 

rítmica e auditiva para que possam superar suas dificuldades. Já o grupo experimental está 

desenvolvendo um trabalho de flauta doce e percussão, tocando com alunos de instrumentos 

de timbres diferenciados, também em um novo trabalho sistematizado de musicalização. Os 

sujeitos dos grupos experimentais, já manifestam o interesse em estudar um  instrumento que 

não seja a flauta doce, mas convictos, que este instrumento os estimulou, proporcionando o 

prazer de tocar em conjunto. Observou-se neste estudo, que os grupos controles, a falta do 

estudo da flauta doce, contribuiu para que os sujeitos não conseguissem expandir seus 

conhecimentos sobre os estilos musicais, e se desenvolveram pouco musicalmente. O produto 

final da atividade de aprendizagem dos grupos experimentais, culminou com uma 

performance de flauta doce, em que os sujeitos tiveram várias participações em apresentações 

com a orquestra jovem e Orquestra Filarmônica Veiga Valle da escola estadual de música. 

Essas apresentações foram para pais, governantes e pessoas importantes do estado de Goiás e 

Distrito Federal. Os sujeitos do grupo controle, por não terem tido a influência da flauta doce 

não participaram da performance com a orquestra filarmônica da escola. Nos testes (prova 

teórica, solfejo, leitura rítmica e ditado melódico), realizados durante o ano letivo, o grupo 

controle não manteve o mesmo desempenho que o grupo experimental. Nos grupos 

experimentais, como conseqüência deste estímulo, os sujeitos tiveram um crescimento quanto 

à improvisação espontânea, à improvisação lúdica conduzida, para criar um meio ambiente 

que proporcionasse aos sujeitos meios de se expressarem, serem criativos, de viverem e 

fazerem música nas suas mais simples formas e manifestações. O aprender a ouvir o  som de 

um instrumento e depois tocá-lo fez com que os sujeitos expostos ao ambiente criativo 

musical se interessassem pela música em conjunto. 

 

CONCLUSÃO  

 

Observou-se através dos elementos determinantes do resultado do processo de alfabetização 

musical (leitura/escrita), evidenciados pelos vídeos que, nos grupos experimentais, o 

desenvolvimento gradativo das atividades, proporcionaram maior desempenho na flauta doce, 

nas atividades de  percepção auditiva, percepção rítmica e melódica, produção criativa 

musical, apreciação de músicas de vários estilos como música clássica, e o cultivo da 

sensibilidade musical, imaginação e expressão. O gosto pela música e o prazer em tocar em 

conjunto com outros alunos e até professores das escolas, fez com que aumentassem o 

interesse em fazer música. Considera-se que a experimentação promoveu resultados positivos 



dos quais não só desenvolveu uma habilidade em um instrumento como também musicalizou 

os sujeitos de forma lúdica, criativa atendendo às necessidades dos sujeitos ampliando a sua 

cultura, enriquecendo a formação da sensibilidade musical, contribuindo na formação e 

desenvolvimento da personalidade dos sujeitos. Questiona-se, entretanto a brevidade do 

tempo utilizado na exposição dos sujeitos à atividades que envolvem os ensaios. Sugere-se 

uma continuidade deste estudo utilizando uma amostragem maior.  
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Resumo: Nesta comunicação, comento a ampliação da curiosidade pelas dimensões tradicionais e 
locais da cultura popular, nas últimas décadas do século XX. Refiro-me, especificamente, aos 
grupos musicais-teatrais integrados por estudantes e artistas jovens que recriam, nas capitais, 
espetáculos da tradição popular. Meu objetivo é contribuir para a compreensão dessa modalidade de 
conhecimento do folclore que alia o estudo bibliográfico às viagens, às “oficinas” e à performance 
dos repertórios musicais e coreográficos. Música e dança folclóricas, mais do que temas de estudo 
antropológico ou etnomusicológico, são um campo de experiências estéticas: um saber sobre o 
povo que redunda em um saber fazer como o povo. Essa abordagem do folclore afasta-se do 
paradigma artístico modernista e apresenta pontos de contato com as propostas das chamadas 
etnografias pós-modernas.  
Palavras-chave: folclore, etnomusicologia, estética, etnografia  
 
Abstract: In this paper I deal with the growing curiosity for the local and traditional dimensions of 
the Brazilian popular culture. More specifically, I refer to the musical-dramatic groups founded by 
students and young artists. They recreate, in the main Brazilian cities, the traditional festivals that 
usually take place in the rural areas and small cities. My purpose is trying to understand their 
approach to the folklore – an approach that allies bibliographical exploration, field trips, workshops 
and the performance of musical and coreographical repertoires. Folk music and dance, more than 
anthropological and ethnomusicological objects of study, become a field of aesthetic experiences. 
This recreation of the folklore is different from the old modernist expectations of transforming folk 
music in art music. I also point out some similarities with the so-called post-modern ethnographies. 
Keywords: folklore, ethnomusicology, aesthetics, ethnography 
 

 

O crescimento do interesse pelas dimensões tradicionais e locais da cultura popular, 

nos últimos 15 anos, contrasta com o lugar acanhado do Folclore (enquanto campo de 

conhecimento) nos meios acadêmicos. Grupos de estudantes e artistas jovens dinamizam o 

circuito cultural “alternativo” das capitais do país com “bois” que morrem e renascem, 

maracatus movidos por moças tocando as alfaias, pastorinhas de longas saias coloridas. 

Uma integrante de um desses grupos explicava-me que para conhecer a cultura popular é 

preciso apreender o “sentimento da brincadeira”. Tenho me dedicado a compreender esse 

tipo de envolvimento com o folclore, que me parece bastante diverso daquele que animou o 

modernismo nos anos 1920 e a virada nacionalista da canção popular, nos anos 1960. 

Desenvolvo nesta comunicação a idéia de que os grupos citadinos que recriam os 

espetáculos folclóricos praticam uma modalidade de conhecimento orientada pela 



imediatez da participação numa experiência estética, e não pelo ideal científico de produção 

de um discurso exterior ao objeto. Isso não significa que o estudo e a pesquisa não façam 

parte das atividades rotineiras dos grupos. Ao contrário: eles garantem o conhecimento de 

primeira mão e a qualidade da informação. 

Nesse sentido, as viagens de pesquisa que propiciam contatos diretos com os 

“mestres” da cultura popular são muito valorizadas pelos entusiastas do folclore. O 

deslocamento geográfico-cultural e a interação face a face com os herdeiros das tradições 

figuram como estratégias básicas de abordagem da cultura popular, mas não têm como 

objetivo a produção de trabalhos científicos. O conhecimento de primeira mão é pré-

requisito para a criação de espetáculos que combinam dança, música e dramatização.  

Um exemplo que atesta a relevância da pesquisa e da viagem na elaboração artística 

é dado pelo CD Turista aprendiz, do grupo musical paulistano “A Barca”, que interpreta 

cantigas da tradição oral (muitas delas recolhidas por Mário de Andrade e pela Missão de 

Pesquisas Folclóricas, de 1938). Os integrantes do grupo são apresentados como “músicos 

e pesquisadores”. O livreto que acompanha o CD traz verbetes sobre os gêneros musicais 

interpretados, uma lista de fontes bibliográficas e o relato da viagem de pesquisa musical 

do próprio grupo. O texto escrito serve-se de recursos retóricos constitutivos daquilo que o 

historiador James Clifford chamou autoridade etnográfica “experiencial”.1 Veja-se o 

seguinte trecho, no qual tocar com os músicos do interior do Pará desponta como parte 

importante da viagem: 

A Barca conheceu e tocou com alguns grupos de carimbó do Pará, como os Brasas 
Vivas, de Terra Alta, Novo Zimba e Canarinho, de Maracanã [...] Com o grupo de 
carimbó de Santarém Novo, os Quentes da Madrugada, aprendemos as toadas Terra 
do caranguejo, de Ticó, e Aruê, aruá... (trecho de “Apontamentos de viagem”, do 
CD Turista aprendiz. São Paulo: CPC-UMES, 2000).  

 

Para resumir utilizando as subdivisões características de nossa área acadêmica, eu 

diria que o folclore não é apenas um tema de pesquisa etnomusicológica, mas sobretudo um 

ramo das práticas de performance. Esta observação faz recordar a cisão entre “modo 

musical” e “modo verbal de discurso” – enfatizada por Charles Seeger como o cerne 

problemático da própria musicologia. Os musicólogos acadêmicos estão fadados a servir-se 

de um modo de discurso qualitativamente diverso do discurso musical, resistente às 



“traduções” literárias ou visuais.2 Nos anos 1960, o etnomusicólogo Mantle Hood 

vislumbrou na bi-musicalidade – análoga ao bi-lingüismo – um método para lidar de 

maneira sistemática com a irremediável cisão entre fazer música e falar sobre música (v. 

Hood 1971). Desde então, tornou-se parte do saber corrente da disciplina a convicção de 

que “não há substituto, na pesquisa de campo etnomusicológica, para a intimidade que 

nasce das experiências musicais compartilhadas. Aprender a cantar, dançar e tocar no 

campo é um método bom e é muito divertido” (Myers, 1992, p. 31).3  

Os benefícios do método não estão em causa neste momento em que quero tão 

somente lembrar que, no âmbito acadêmico da etnomusicologia, cogita-se seriamente da 

prática de performance como método de conhecimento de músicas estrangeiras ao 

pesquisador. Entretanto, mesmo tendo aprendido o suficiente para cantar, dançar e tocar ao 

lado de seus intelocutores nativos, o etnomusicólogo não pode furtar-se ao salto para o 

modo verbal de discurso: o “bom pesquisador de campo – diz a mesma Helen Myers – 

alcança o equilíbrio entre participação e observação, visando sempre à pesquisa científica, 

sistemática e empática da arte da música” (Myers, 1992, p. 31).4 Tocar e cantar são parte do 

caminho na direção do conhecimento científico da arte da música. 

O enunciado do objetivo último do trabalho etnomusicológico pode não ter a mesma 

clareza axiomática para quem não está comprometido com os modelos institucionais de 

pesquisa. É o caso dos entusiastas do folclore, cujo objetivo maior é a performance dos 

repertórios tradicionais. Além disso, a prática que valorizam não se esgota numa recriação 

habilidosa de gestos e cantigas. É preciso captar o espírito da festa popular (por idealizada 

que seja) recriando o ambiente de “brincadeira” que mobiliza vários talentos expressivos de 

cada indivíduo e que preza, antes mesmo da excelência técnica e da beleza, a capacidade de 

participar.  

A observação dos espetáculos – alguns bastante informais – e CDs produzidos pelos 

entusiastas do folclore, nos últimos anos, obriga a constatar que perdeu prestígio a 

                                                                                                                                                                                                      
1 A autoridade experiencial, segundo James Clifford (1998), constitui-se por meio de uma escrita que enfatiza 
o fato de o pesquisador ter “estado lá”, observando e participando.  
2 Uma boa discussão do problema da “dupla tradução” etnomusicológica está no livro de Rafael José de 
Menezes Bastos, recentemente reeditado (Bastos, 1999).  
3 “There is no substitute in ethnomusicological fieldwork for intimacy born of shared musical experiences. 
Learning to sing, dance, play in the field is good fun and good method” (Myers, 1992, p. 31). 
4 “The successful fieldworker achieves a balance between participation and observation, aiming always for 
scientific, systematic and sympathetic investigation of the art of music” (Myers, 1992, p. 31). 



preocupação modernista de “elevar” a música popular tradicional, transfigurá-la por meio 

da técnica, fazendo então música “artística”. Em lugar disso, prefere-se “abaixar” a 

performance, contaminá-la pela espontaneidade e informalidade que – supostamente – 

regem as festas populares. Não por acaso, são os folguedos ou danças dramáticas os objetos 

do desejo: bois, maracatus, folias-de-reis, pastoris. Neles, dança-se e canta-se 

simultaneamente, encarnam-se personagens, tocam-se instrumentos, louvam-se os santos e 

atualizam-se mitos. Aprender textos e técnicas não basta, é preciso imergir na totalidade de 

sons, imagens e gestos.  

Algo da chamada etnografia pós-moderna, que nunca foi assumida seriamente por 

antropólogos, parece ter encontrado seus realizadores. Se “a tradução antropológica não é 

meramente encontrar frases equivalentes, em abstrato, mas aprender a viver outra forma de 

vida e falar outro tipo de linguagem” (Asad, 1986, p. 149)5,, então os empreendimentos de 

que falo são um contraponto – consciente ou não – à prática do estudioso que produz textos 

escritos. O antropólogo Talal Asad, apesar de reconhecer que o texto acadêmico ainda é o 

modo de representação etnográfica por excelência, imagina: 

Com efeito, poder-se-ia argumentar que a melhor maneira de “traduzir” uma 
forma de vida estrangeira, uma outra cultura, não é sempre por meio do 
discurso representacional da etnografia; em certas condições, uma 
performance dramática, a execução de uma dança ou de uma peça musical 
podem ser melhores. Essas seriam todas produções do original e não meras 
interpretações: instâncias transformadas do original, não representações 
textuais do original, dotadas de autoridade (Asad, 1986, p. 159).6 

 

Na medida em que pretende ser uma representação de outras culturas (e de outras músicas) 

por um etnógrafo (ou etnomusicólogo) que extrai sua autoridade do método científico e, por 

conseguinte, da própria distância que o separa dos nativos, a escrita etnográfica tornou-se 

problemática. Para os defensores de outros modelos de etnografia, poesia e performances 

                                                                 
5 “...the anthropologist’s translation is not merely a matter of matching sentences in the abstract, but of 
learning to live another form of life and to speak another kind of language” (Asad, 1986, p. 149, ênfase no 
original). 
6 “Indeed, it could be argued that ‘translating’ an alien form of life, another culture, is not always done best 
through the representational discourse of ethnography, that under certain conditions a dramatic performance, 
the execution of a dance, or the playing of a piece of music might be more apt. These would all be 
productions of the original and not mere interpretations: transformed instances of the original, not 
authoritative textual representations of it” (Asad, 1986, p. 159-60). 



podem ser adotadas, já que a prosa no estilo acadêmico convencional carece das qualidades 

desejadas de “evocação”.7 

Como um imaginário etnomusicólogo pós-moderno, o recriador citadino do folclore 

estaria livre dos dilemas morais e científicos do estudioso acadêmico, a quem é conferida a 

prerrogativa de falar sobre a música dos “nativos” (o que freqüentemente implica em 

representá-la graficamente, com os meios mais ou menos precários de que dispõe). Talvez 

o destino dessas idéias seja frutificar fora do perímetro acadêmico e em áreas especialmente 

sensíveis aos modos não-verbais de expressão.  
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presence that calls into being something that was absent; it is a coming to be of what was neither there present 
nor absent, for we are not to understand ‘evocation’ as linking two differences in time and place, as something 
that evokes and something else evoked” (Tyler, 1997, p. 256).  
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Resumo: O MEPSOM - Método de Ensino de Programação Sônica para Músicos - consiste em um 

sistema de computação que disponibiliza um conjunto de atividades para programação de software 

musical composto de exemplos e exercícios. O método foi idealizado para ser uma ferramenta de 

auxílio ao professor em cursos de Computação Musical, disponibilizando recursos didáticos para o 

ensino de programação nas áreas de composição e educação musical. O MEPSOM foi 

implementado sob a forma de programas de computador  e utilizado em cursos de Computação 

Musical na UFRGS.  

Palavras-chave: computação musical, informática na educação, ensino de programação sônica. 

 

Abstract: The current arcticle presents MEPSOM – (Method for Sonic Programming Teaching 

aimed at Musicians). MEPSOM consists of a computing system that puts available a set of activities 

for musical software programming composed of examples and exercises. The method was idealized 

as a tool to aid teachers in Computer Music courses, by supplying didactic resources for 

programming teaching in areas such as music education and composition. MEPSOM was carried 

out through the implementation of computer programs. It was applied in Computer Music courses at 

UFRGS (Federal University of Rio Grande do Sul).  

Keywords: computer music, computer and education, sonic programming teaching 

 

    1. Introdução 

 

 Composições de música eletroacústica freqüentemente são criadas através de 

recursos provindos da informática. Certos compositores limitam-se a utilizar apenas os 

programas já existentes para seqüenciamento e notação musical. Outros desenvolvem seus 



próprios programas para obter resultados estéticos de acordo com suas necessidades. A 

flexibilidade na utilização do computador na música é obtida através da programação. 

Para auxiliar o músico a aprender programação de computadores com o objetivo de 

desenvolver software musical, foi criado o MEPSOM – Método de Ensino de Programação 

de Computadores para Músicos.  A palavra “Método”  é definida como sendo o caminho 

para chegar a um fim (Ferreira, 1986). Logo, para este trabalho, o termo “método de 

ensino” corresponde ao caminho que o aluno tem que seguir para aprender determinado 

conteúdo. O termo “Programação Sônica de Computadores” significa a criação de software 

para controle, organização e geração de sons através de processamento por computador. 

Portanto, o Método de Ensino de Programação de Computadores para Músicos é “o 

caminho que o músico deve seguir para aprender a criação de software para controle, 

organização e geração de sons através do computador”. O MEPSOM é formado por um 

conjunto de programas organizados em níveis que constituem uma fonte de exemplos e 

exercícios para utilização em Laboratórios de Computação Musical. Os programas foram 

desenvolvidos através do paradigma de Projeto Centrado no Músico. Os programas que 

fazem parte do MEPSOM foram desenvolvidos para serem utilizados por professores de 

Computação Musical e estudantes através do uso de instrumentos MIDI ligados ao 

computador (Fritsch, 2002).  

 

2. Trabalhos relacionados 

 

Na literatura estrangeira encontramos sugestões para a organização de cursos na 

área de música e tecnologia. Deal (1997) propõe um modelo de disciplina sobre música e 

tecnologia para cursos de graduação em música, a partir dos requerimentos do NASM 

(National Association of Schools of Music). Essa associação coloca a tecnologia como uma 

das seis principais competências dos estudantes de música: “tecnologia: por meio de estudo 

e experiência em laboratório, os estudantes devem ser familiarizados com as capacidades 

da tecnologia em relação à composição, execução, análise, ensino e pesquisa”. 

Linguagens de Programação como “C” e Pascal requerem tempo para serem 

compreendidas. Em geral, o tempo de que o músico dispõe para estudar uma linguagem de 

programação é insuficiente, o que pode levá-lo a desistir dessa tarefa.  



O MEPSOM foi idealizado tendo como referência obras que objetivam o ensino de  

programação de computadores para músicos e concebido para que o músico aprenda a 

programar utilizando um planejamento de recursos adequados e uma orientação técnica 

apropriada. Algumas dessas obras são Winsor (1989), Winkler (1998), Miranda (1998), 

Miranda (2001), Dodge (1997), Messiack (1998)  e Roads (1996).  

Os tutoriais dos manuais das linguagens de programação consistem em outra fonte 

de referência para este trabalho, principalmente na fase de implementação. Foram 

utilizados tutoriais de linguagens visuais1 para aplicações musicais como os de Zicarelli 

(1988), Dobrian (1998), Redmon (1988) e Goodman (1990).  

O diferencial do MEPSOM em relação a estas obras está no conjunto de requisitos 

que oferece ao músico aprendiz de programação, o qual seja: programação visual, 

abrangência tanto da tecnologia de programação de comunicação entre instrumentos 

eletrônicos quanto a programação de audiodigital, exemplos de exercícios baseados na 

elaboração de programas para instrução musical, projeto centrado no músico e ênfase na 

abordagem do ensino da computação musical.   

Algumas das principais características do MEPSOM para o ensino de programação 

sônica são: programação e prática para iniciantes em computação musical, programação 

visual - amigável - interativa,  ensino de programação baseado em exemplos, exercícios de 

programação,  programação da interface sonora. Em Fritsch (2002) são apresentados os 

detalhes sobre as características do MEPSOM. 

 

3. Contribuições do MEPSOM na área da música 

 

As contribuições estão compreendidas nas áreas da música eletroacústica, 

composição e educação musical e são:   

• a um método de ensino inédito de programação para a área de música 

eletroacústica, utilizando recursos computacionais modernos para facilitar o processo de 

aprendizagem  dos músicos no estudo de  programação de aplicações musicais; 

                                                                 
1 Linguagens Visuais possibilitam a programação de computadores através da combinação de elementos 
gráficos que constituirão o programa.   



• a desmistificação do uso de programação de computadores como recurso para 

criação de material musical para composição;  

• a apresentação de algoritmos para composição auxiliada por computador de uma 

forma visual com ênfase nos resultados sonoros;  

• facilitação do processo de ensino de programação de aplicações na área da 

educação musical,  e ainda como recurso para motivar educadores e compositores a 

utilizarem o computador na educação musical;    

 

4. O Processo de Aprendizado de Programação Sônica de 

Computadores através de Exemplos 

 

Programar é a arte de ensinar procedimentos ao computador. O processo de 

desenvolvimento de um método para ensinar músicos a programar através de uma interface 

visual e sonora está relacionado com os  princípios do aprendizado humano e o aprendizado 

de máquina. O MEPSOM baseia-se no ensino através de exemplos, utilizando-os como 

forma de explicar idéias ao estudante.  Segundo Cypher (1993), em alguns casos, a 

necessidade de exemplos é um paradoxo, pois, de um ponto de vista lógico, os exemplos 

não adicionam nenhuma nova informação à explicação original. Se as regras são precisas e 

estão completas, a sua simples apresentação pelo professor e a memorização pelo estudante 

não deveria ser o suficiente? A resposta é não, pois os professores às vezes não têm certeza 

absoluta de que estão apresentando regras totalmente completas e corretas, e os estudantes, 

por sua vez, não têm a certeza se estão aprendendo os princípios corretos. O uso de 

exemplos portanto, é recomendado na situação de aprendizagem. O MEPSOM apresenta 

um ambiente que estimula o ensino de programação de computadores através de exemplos.  

 

5. A Organização do Método 
 

O MEPSOM é baseado em dois critérios: o técnico, constituído pela computação 

musical, tecnologia musical e informática; e o musical, constituído pelas áreas de 

composição e educação musical. O MEPSOM está organizado em módulos, de acordo com 

os critérios adotados para a divisão das áreas de conhecimento. Um módulo é um conjunto 



de conteúdos de uma área do conhecimento utilizada no  MEPSOM. A Figura 1 representa 

a organização geral do MEPSOM e suas divisões modulares.  
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Figura 1 – A organização básica do MEPSOM 



 

 Através dessa organização, o MEPSOM oferece a possibilidade da inclusão de outras áreas 

da música no Nível de Programação Aplicada. Os módulos apresentados na Figura 1 foram 

implementados na linguagens MaxMsp2 e HyperCard/HyperMIDI3. 

O conhecimento básico musical pressupõe que o estudante tenha formação acadêmica ou equivalente. Para 

utilizar o MEPSOM é aconselhável que o aluno possua conhecimentos sobre composição, teoria e percepção, 

orquestração, harmonia e prática de instrumento. O Nível do Conhecimento Básico apresenta o conteúdo 

técnico elementar que o aluno de música deve adquirir para estudar programação de computadores. O Nível 

da Programação Preparatória tem a função de apresentar o conhecimento técnico necessário 

para a construção de um processo de aprendizagem em que o músico desenvolverá sua 

capacidade de programação. O Nível de Programação Aplicada a Música consiste em 

exercitar, consolidar e aperfeiçoar todo o conhecimento provindo dos módulos de 

Conhecimento Básico e de Programação Preparatória através de sua aplicação em áreas da 

música como Composição Musical e Educação Musical. O Módulo de Programação para 

Composição Musical, por exemplo, foi desenvolvido considerando que o aluno já domine 

técnicas de organização e geração de materiais musicais. A adoção de métodos 

matemáticos para a composição utilizando técnicas estocásticas4 e fractais5 costuma ser 

empregada em programação de computadores para a geração de material musical. Portanto, 

quanto mais aprofundado o conhecimento em técnicas de composição, maior serão suas 

possibilidades de desenvolvimento de algoritmos. Um exemplo de ensino de programação 

para composição  é apresentado na figura 2. 

                                                                 
 



 

Figura 2 – Exemplo de Implementação do algoritmo random walk planar 

 

8. Conclusões e Trabalhos Futuros 
 

Neste artigo apresentamos uma proposta de ensino de programação para músicos. 

De acordo com a sua proposta inicial processos complexos de geração musical por 

computador não foram empregados, por criarem situações de difícil solução computacional 

para o músico. Fazem parte dessa categoria de algoritmos complexos: fractais, redes 

neurais artificiais, autômatos celulares e gramáticas6. Se por um lado a ausência desses 

procedimentos resulta numa limitação do MEPSOM, por outro lado ela torna o método 

acessível, claro e realizável por alunos de música sem formação na área técnica de 

informática. Outro fator limitante da pesquisa está no fato de que a grande maioria dos 

algoritmos presentes no método são destinados à geração automática e interativa de 

material musical para a composição. O método não aborda soluções para a construção da 

forma musical através do auxílio do computador. Esse problema poderia ser resolvido em 



trabalhos futuros em que novos algoritmos, visando à construção de formas musicais, 

possibilitassem a organização do material musical produzido.  

O MEPSOM não visa a substituir as funções do professor de computação musical, 

ao contrário, tem a finalidade de auxiliá-lo em aulas práticas com turmas numerosas, 

servindo como recurso didático. 

Por fim, o MEPSOM irá contribuir para o desenvolvimento das atividades criativas 

e construtivas dos músicos, possibilitando que aprendam, através de exemplos, o conteúdo 

que antes era de difícil acesso e repleto de barreiras técnicas.  
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Resumo: As relações musicais mãe-bebê, as quais têm sido estudadas a partir de coletas no 
Projeto de extensão “Música para bebês”, vêm mostrar que o contato da mãe com seu bebê, 
dentro de uma atividade musical, tem sido importante para o desenvolvimento tanto da linguagem 
verbal  quanto do sentido musical, dentre outros aspectos. Diante disso, uma questão importante 
desta pesquisa é a preferência por parte dos bebês (indicada pela mãe) a certos tipos de músicas. 
Para isso foram analisadas algumas das músicas propostas pelas mães como sendo de 
preferências de seus bebês (músicas estas as quais são tocadas em aula). As músicas são 
analisadas de acordo com os seguintes critérios: tonalidade apresentada, âmbito, compasso, motivo 
rítmico preponderante, métrica do texto, intervalos mais comuns e repetições. As análises feitas 
indicam uma forte inclinação por parte dos bebês por músicas com padrões mais facilmente 
identificáveis, provavelmente mais próximos de uma entonação falada.  Constata-se, então, que 
toda esta gama de fatores contribui para uma maior compreensão da música pelo bebê, daí sua 
maior interação com estas músicas que se apresentam marcadas, repetitivas e com padrões  
melódicos mais facilmente reconhecíveis. 
Palavras-chave: educação musical infantil, música para bebês, preferências musicais 
 
 
Abstract: The musical relationship between mother&baby, which have been studied with data 
from the extension Project “Music for babies”,  show that the mother's contact with its baby, 
inside of a musical activity,  has been important for the development so much of the verbal 
language as of the musical sense, between other aspects. So an important subject of this research 
is the preference of the babies (indicated by the mother) to certain types of music. For that some 
of the music suggested by the mothers were analyzed as being of its babies' preferences. The 
music were analyzed in according to the following criteria:  tonality, meloic extension, metrics, 
preponderant rhythmic patern, metric of the text, more common intervals and repetitions. The 
analyses indicate a strong inclination on the part of the babies for music with more easily 
identifiable patterns, probably closer of a spoken intonation. It is verified, then, that this whole 
range of factors contributes to a larger understanding of the music for the baby, reason for its  
larger interaction with these music because they come marked, repetitive and with more easily 
recognizable melodic patterns.  
Keywords: Early Childhood Music Education – Music for Babies – Music Preferences  
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Nas últimas décadas tem se aprofundado o interesse pelos estudos sobre as capacidades 

do bebê, que foram possibilitados pelas técnicas atuais de estudo do mesmo, uma vez que a 

criança pequena não permite o emprego dos métodos tradicionalmente aplicados com crianças 

maiores (entrevistas, jogos dialogados, etc). Desta forma, tem se conhecido muito mais do 

complexo universo do bebê em seus primeiros meses de vida (Klaus, & Klaus,1986), 

derrubando alguns conceitos antigos sobre o conhecimento do bebê.  

Pensava-se a décadas atrás que o bebê nasceria praticamente cego e surdo, e que seus 

órgãos dos sentidos somente estariam iniciando suas funções a partir de alguns dias de vida. 

Por isto, para que o bebê não acabasse tendo danos permanentes em sua visão e audição, 

aconselhava-se que o mesmo deveria ser colocado em uma peça com pouca luz, devendo-se 

falar baixinho ou permanecer em silêncio com ele. O bebê seria, portanto, uma substância 

amorfa, uma tábula rasa, um ser completamente vulnerável e frágil.  

Klaus & Klaus (1986), através de muitas horas de observação, filmagem e fotos de 

bebês em seus primeiros minutos e dias de vida, conseguiu demonstrar resultados que 

contradizem estas idéias mais antigas. Com sofisticados equipamentos, demonstrou por estudos 

seus e de outros pesquisadores, que o bebê já em seus primeiros momentos de vida, apresenta 

claras preferências visuais - por formas redondas ao invés de angulosas-, preferências olfativas 

- conseguindo inclusive diferenciar o leite materno de sua mãe de leite materno de outra mãe -, 

tem também preferências sonoro-musicais - prefere música de Mozart do que música rock, 

entre outros. 

Várias pesquisas confirmaram, portanto, que o bebê já está em interação com seu meio 

externo, desde suas vivências uterinas, permitindo-lhe trazer consigo uma bagagem significativa 

de conhecimentos quando ele nasce (Tomatis, 1990). No que se refere ao universo musical que 

envolve o bebê desde sua concepção, vemos uma trama bastante rica de sons, incluindo a voz 

da mãe, do pais e familiares, sonoridades típicas de cada língua, sons domésticos, de animais, 

do mundo circundante (carros, aviões, sinos, ambulâncias....), sendo estes filtrados conforme a 

possibilidade auditiva do bebê no útero materno (Deliège & Sloboda, 1996). 

Após o nascimento, todo bebê costuma produzir sons realizando trocas com as pessoas 

que o cercam. Estas trocas sonoras obviamente não se dão da mesma forma que o adulto as 



faz (Ferguson & Yeni-Komshian, 1980). Quanto à linguagem verbal, o adulto já formou certos 

conceitos, relacionados em tramas de significado, e conhece também que palavras terá de 

selecionar para comunicar este ou aquele significado, conhece também as regras da gramática 

para que estas palavras sejam colocadas na ordem, flexão e contexto corretos.  

O bebê não realiza trocas sonoras com seu meio da mesma forma. Ele está formando seu 

conhecimento do mundo de forma sensorial e motora, de modo que este conhecimento 

posteriormente possa vir a formar esquemas mais abstratos e posteriormente conceitos formais. 

Também as palavras que são pronunciadas pelos adultos não lhe são conhecidas como 

representantes de significados específicos. Interessa-lhe, antes, a forma como estas palavras 

são pronunciadas, quanto a sua sonoridade. O mesmo ocorre quanto às as regras da gramática, 

que começam a ser ouvidas na prática, embora ainda não haja consciência das mesmas.  

Quanto ao universo sonoro-musical, há também complexos sonoros, estruturas frasais, 

características timbrísticas, composicionais e texturais a serem conhecidas, inicialmente de 

modo sensorial e motor. Contudo, é importante frisar que a diferenciação entre sons do mundo 

verbal e sons do mundo musical é muito mais pertinente à lógica do adulto do que à da criança, 

esta separação didática existe principalmente para fins de estudo. Não haveria inicialmente uma 

diferenciação intencional no bebê entre os sons que produz para "falar" e os que produz para 

"cantar" (Beyer, 1994). 

Neste ensaio diário do bebê na produção de sons, este não apenas comunica suas 

necessidades ou desconfortos, mas também dispende vários momentos ao longo do dia no 

produzir sons, balbucios, gorjeios, gorgolejos, gritinhos, etc, que em um primeiro momento não 

teriam um endereçamento direto ao cuidador no sentido verbal de "estou com fome", "troca 

minha fralda", "quero dormir" ou "quero colinho", mas um simples conhecer e explorar de sons 

e sonoridades possíveis de serem feitas com a boca. Esta exploração se aproxima bastante de 

um fazer musical emergente. 

O Projeto de Extensão "Música para Bebês" (Departamento de Música/UFGRS), 

existente desde o início de 1999, sob nossa coordenação, visa oferecer uma série de 

oportunidades para que o bebê experimente e interaja com sons e objetos diversos juntamente 

com sua mãe ou acompanhante, levando a um amplo desenvolvimento musical e geral na 



criança, além de oportunizar o fortalecimento do vínculo do bebê com seu cuidador. Através 

deste Projeto de Extensão, que vimos desenvolvendo ao longo de oito semestres (1999 a 

2002/2) com aproximadamente 250 crianças, percebemos que há diferenças bastante grandes 

nas aprendizagens entre crianças de uma mesma faixa etária, embora o programa tenha sido 

trabalhado da mesma forma com todas elas (Beyer, 2000).  

Algumas crianças começam a balbuciar mais intensamente durante nossas aulas, outras 

esboçam maior atividade motora de seus membros inferiores e superiores, outras ainda 

intensificam sua relação com os instrumentos musicais através de tentativas exploratórias ou 

sistemáticas com os instrumentos musicais que manuseiam. Também se observa, dentre as 

vocalizações dos bebês, que há escolhas diferenciadas entre eles. Alguns exploram mais a 

dimensão gutural, outros mais as diferentes possibilidades de gritos, etc. Nesta variedade de 

aprendizagens dos bebês, questionamos o que estaria levando os mesmos a terem respostas 

tão diferentes ao trabalho realizado no Projeto. 

Vários estudos já foram realizados sobre as primeiras vocalizações do bebê, 

principalmente sob a perspectiva dos linguistas (Jakobson, 1969; Ferguson & Slobin, 1973; 

Ferguson &Yeni-Komshian, 1980). Há decadas atrás se pensava o fazer vocal do bebê- as 

primeiras tentativas de laleios e gorgolejos - como seguindo uma seqüência fixa de sons a 

serem explorados, a nível universal, com qualquer bebê. Pensa-se hoje que a exploração 

sonora do bebê contempla todos os parâmetros sonoros, mas que a mesma vai variar conforme 

o contexto sonoro-musical que o bebê está inserido. Com certeza o bebê já está em constante 

interação com o mundo sonoro que o circunda, mesmo antes de seu nascimento. Isto indica 

para padrões diferenciados tanto de percepção quanto de realização de padrões sonoros 

rítmicos e melódicos. Alguns padrões serão mais facilmente identificados pelo bebê como 

sendo pertencentes ao contexto onde este se insere, como por exemplo de modo bastante 

genérico o sistema tonal ocidental. Esta seria, então, a bagagem sonora que o bebê já traz 

consigo ao nascer e vai desenvolvê-lo mais intensamente após seu nascimento. 

Tais observações nos levam a focar nossa atenção para a relação deste bebê com seu 

universo sonoro circundante. Este universo é composto por diferentes facetas e as trocas 

sonoras entre estas: as vocalizações da mãe ou acompanhante, as músicas que o bebê costuma 



ouvir serem cantadas ou tocadas para ele, os sons que o bebê produz na presença de sua mãe, 

os sons dos outros bebês à sua volta. 

Dentre as diferentes possibilidades de interação, concentramo-nos neste relato na 

questão das preferências musicais dos bebês,  obtido através de entrevistas realizadas com as 

mães das crianças que participavam do Projeto de Extensão “Música para Bebês”. Dentre 

várias perguntas realizadas constava esta sobre a qual nos concentramos neste trabalho: Qual a 

música preferida por seu bebê durante as atividades do projeto? A partir da coleta dos dados, 

realizamos um levantamento sobre todas as músicas mencionadas, buscando definir quais foram 

as músicas mais freqüentemente mencionadas nas entrevistas. Estas melodias então foram 

transcritas em partitura e analisadas quanto a alguns critérios previamente estabelecidos. Dentre 

várias músicas mencionadas, as mais freqüentemente apontadas como preferidas de seus bebês 

temos:  

 
Canção da chegada (composição nossa),  
Porto Alegre é demais (José Fogaça),  
Música do trem (domínio público),  
Sopa (Sandra Peres).  
 
Estas quatro músicas foram analisadas segundo os seguintes critérios: 

Tonalidade 
Extensão melódica (da nota mais aguda à mais grave) 
Compasso 
Padrões rítmicos 
Padrões melódicos 
Intervalos 

 

Analisando os resultados desta coleta, no que se refere ao primeiro critério - a tonalidade 

-percebeu-se uma preferência por músicas em tonalidades maiores. Os motivos desta escolha 

podem ser discutidos, uma vez que certos pais consideram apenas músicas em tonalidade 

maior apropriadas para audição de seus bebês.  

Quanto à extensão melódica, o âmbito das melodias apontadas é pequeno, e em geral 

não ultrapassa uma oitava. Se analisarmos ainda de forma mais seletiva, observando apenas os 

trechos mais vocalizados pelos bebês, o âmbito torna-se ainda menor.  O âmbito da primeira 



canção é de uma 5ª justa, mas o mais repetido é de uma 3ª menor, o da segunda, de 6ª Maior 

na parte mais repetida, o da terceira, de 3ª Maior, o da quarta, de 4ª justa. Fica bastante fácil 

ao bebê realizar tentativas de cantar estas canções dentro deste âmbito. 

Quanto ao compasso, temos duas canções em compasso binário e duas em compasso 

quaternário simples. Ao estendermos esta análise para as outras canções mencionadas pelos 

pais como preferência de seus bebês, na sua maioria as músicas permaneceram binárias ou 

quaternárias.  

Quanto aos padrões rítmicos utilizados nas canções selecionadas, percebe-se que em 

geral estes são bem marcados e repetitivos. Os padrões repetem-se em geral ao longo de toda 

a música diversas vezes: nas canções mais longas, repetindo a cada novo verso o mesmo 

padrão rítmico e nas canções mais curtas, repetindo sempre toda canção novamente. 

Quanto aos padrões melódicos constantes na canções preferidas temos também a 

repetição constante de padrões, privilegiando a tríade perfeita e o grande número de repetições 

da mesma nota além  de graus conjuntos. É interessante notar que a construção melódica tem 

mais variantes do que a rítmica: há pequenas modificações nos finais de um verso, que porém 

não alteram o contorno melódico geral, tornando possível a assimilação de uma variação a sua 

apresentação original. 

Quanto aos intervalos constantes nas melodias, os graus conjuntos predominam. Na 1ª 

canção, o maior intervalo não ultrapassa uma 3ª menor, na 2ª fica estritamente em segundas 

graus conjuntos), a 3ª música intercala graus conjuntos e intervalos de 3ª na tríade perfeita 

maior, e a 4ª música apresenta grande repetição das mesmas notas, além de realizar alguns 

saltos de 3ª e 5ª. Neste último caso, porém, o contorno seqüencial da melodia foi mantido ao 

longo de toda ela, fato que permite a identificação de um padrão idêntico ou pelo menos 

semelhante.  

Concluindo, pode-se constatar que as músicas em estudo têm em comum um fator 

primordial, que é a fácil possibilidade de interação com elas: são padrões simples de nosso 

contexto cultural que despertam sua preferência de audição e interação. As músicas acima 

analisadas demonstram que a criança procura por aquilo que está dentro das possibilidades dos 

esquemas que ela já possui. As repetições, a pouca presença de grandes saltos, os padrões 



repetitivos, a extensão reduzida, provam que há uma melhor qualidade de interação com o que 

se pode reconhecer, demonstrando os estreitos laços com o mundo em que está inserida. 

É interessante notar ainda que ao abrir espaço para que os pais coloquem as músicas de 

livre escolha, que poderiam ser também cantadas em casa, sem interferência nossa, muitos 

mencionam justamente as músicas cantadas em aula. Outros, junto do material da aula, 

apontam as preferências de casa. Porque eles colocam as músicas da aula como preferidas? 

Com certeza não o será por falta de opções, nem tampouco porque não cantem em casa para 

seus bebês. Provavelmente a vivência prazerosa com seu bebê em aula com aquela música faz 

que ambos – mãe e bebê – se apeguem a estas músicas. 

Além disso, pode-se constatar que estas músicas, além de terem características musicais 

de fácil acessibilidade, aproximam-se muito de um padrão entonativo da fala, são quase como 

um canto falado ou uma fala cantada, um murmúrio musical. O padrão falado já conhecido para 

pais – que não requer necessariamente conhecimentos musicais – propicia uma abertura destes 

para estas melodias, que levam então ao acesso mais rápido do bebê para as músicas 

indicadas.  
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Resumo: O estudo aqui apresentado é de caráter introdutório e tem por objetivo buscar uma 
familiarização com aspectos da música de François Bayle, por ele denominada de música acusmática. 
Neste trabalho nos deteremos em colocar em evidência alguns aspectos dessa música, tendo como 
referência a idéia de escuta acusmática como conduta composicional, geradora de uma música 
acusmática que, por sua vez, coloca em jogo conceitos como imagem-de-som e imagem sonora 
espacial. Além de  proporcionar subsídios para uma melhor compreensão da escuta no contexto da 
música eletroacústica, este estudo possibilita traçarmos algumas aproximações entre aspectos da 
música acusmática e o objeto de estudo de nossa pesquisa, a escuta e criação de paisagens sonoras 
urbanas, em desenvolvimento junto ao Programa de Pós Graduação em Música da Unicamp, na linha 
de processos de criação. 
Palavras-chave: música acusmática, escuta acusmática, François Bayle.  
 
Abstract: This introductory study aims the familiarization with aspects from Françoise Bayle music, 
named by him as acusmatic music. In this work I am highlighting some elements of this music, by the 
idea of acusmatic listening as a compositional behaviour, generator of an acusmatic music which 
states for concepts such as “i-sound” and “spacial sound image”. Besides supplying for a better 
comprehension of the listening in the context of the eletroacustic music, this study allows the framing 
of some parallels between features from the acusmatic music and the subject matter of my research, 
the listening and the creation of urban “soundscapes”, in development of the Music Post Graduation 
Program from the State University of Campinas, under the area of process of creation. 
Keywords: acusmatic music, acusmatic listening, Françoise Bayle. 
 
 
 

A idéia de escuta em Bayle está intimamente ligada a sua idéia de música. Ou seja, a 

partir da idéia de escuta acusmática (lembrando que a palavra “akousma” vem do grego e quer 

dizer percepção auditiva), Bayle funda aquilo que é, para ele, um “gênero” da música 

eletroacústica: a música acusmática.  

Alguns autores levantam dúvidas sobre a necessidade da utilização de termos como 

“música acusmática”, ou “música concreta”, ou “computer music”, por acreditarem que o que 

está em jogo nestas músicas é uma “forma de sensibilidade” que envolve todas essas 

modalidades. A opção, por parte de alguns, pelo termo “música eletroacústica” se dá devido 

ao fato deste ser, ainda, o mais adequado para denominar tal (ou tais) gênero(s) musical(is), 

justamente por fazer juz a uma “sensibilidade mais abrangente”1. 

                                                 
1 Neste momento estamos trazendo a tona o pensamento do compositor Rodolfo Caesar que trabalha 

com a hipótese de que o “ problema” destas propostas - música acusmática, computer music, música concreta - 
está no fato de que “nenhuma delas consegue responder inteiramente pela descrição do que”, no seu entender, “é 
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Contudo, mesmo não fazendo juz a uma “sensibilidade mais abrangente” uma coisa 

todas fazem: juz a uma situação de escuta que se dá como inusitada, tanto para o compositor 

como para o ouvinte. E, diante disso, como a escuta tem sido o foco central de nossa pesquisa 

interessa-nos, neste momento, compreender o que François Bayle quer dizer com o termo 

“música acusmática” e as implicações que sua música tem para a escuta... (ou seriam as 

implicações que a escuta tem em sua música?!) 

. 
 

Na concepção de François Bayle, música acusmática é uma música produzida 

totalmente dentro do estúdio, para ser posteriormente “projetada” em uma sala, como se fosse 

um “filme”: “arte dos sons projetados” (Bayle), podendo ser comparada a um “cinema para 

orelhas” (Dhomont,1988, p.17). Uma música feita na e pela escuta, ou, como observou Di 

Pietro, “uma música proposta à escuta, sem nenhum apelo visual, e que tem como uma de 

suas características a conduta acusmática” (Di Pietro, 2000, p. 25).  

Ao retomar o termo “acusmática”, nos anos 70, para denominar um caso particular da 

música eletroacústica, Bayle não o faz, como ele mesmo diz, no sentido de “render 

homenagens a Schaeffer”, mas sim devido ao “valor de uso do termo que se impõe num 

momento em que a evolução da técnica musical reduz a eletroacústica ao aspecto 

instrumental, e oculta o aspecto acusmático” (Bayle, 1993, p. 53).  

Contudo, antes de apresentarmos uma idéia mais clara do que seria a música 

acusmática, é necessário tecer algumas considerações sobre o termo “acusmático” e de que 

modo Pierre Schaeffer fez uso dessa idéia.   

A origem do termo “acusmático” é pré-socrática e foi utilizado pela escola Pitagórica, 

no século VI a.C., como uma estratégia de caráter “iniciático”. Ou seja, Pitágoras, ao ensinar 

seus discípulos, o fazia “escondido” atrás de uma cortina, com o objetivo de não permitir que 

a escuta fosse distraída pela visão. Este termo foi revisitado por Pierre Schaeffer, nos anos 50, 

e utilizado para denominar uma situação de escuta, na qual um som é ouvido e “entendido” 

sem que se veja a fonte que o produziu.  

Diante de uma nova realidade musical, apresentada sob a forma da “música concreta”, 

Schaeffer, preocupado tanto com o fato de nossos ouvidos não estarem acostumados a tal 

                                                                                                                                                         
apenas uma sensibilidade, um modo próprio de realizar uma experiência musical”. Por isso a opção pelo termo 
música eletroacústica: “por fazer justiça a uma sensibilidade mais abrangente” (Caesar, 1994). 
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música, quanto com a construção de uma ‘nova’ linguagem musical inteligível, propõe o 

exercício de uma escuta livre de quaisquer significações externas associadas ao som. Dessa 

forma, seus estudos sobre os mecanismos da escuta fundamentam uma escuta do “objeto 

sonoro”, através da idéia de uma “escuta reduzida”: uma escuta que se atém ao “objeto 

sonoro”, desreferencializado e descontextualizado; uma escuta do “som em si mesmo”.  

Contudo, várias críticas às idéias de Schaeffer vieram a tona2, e, neste contexto, 

apresentaremos aquela que, no nosso ponto de vista, está diretamente relacionada à idéia de 

música acusmática de François Bayle. Refere-se à natureza do “objeto sonoro” e foi 

apresentada por Michel Chion. Conforme Di Pietro, Chion alega ter faltado a Schaeffer uma 

“perspectiva dinâmica da música” e uma “sensibilidade à vida própria dos sons”. De uma 

certa forma, o que parece que Chion está dizendo, ainda segundo Di Pietro, é que os sons 

podem ser, “além de manipulados, escutados como fenômenos energéticos e em movimento, e 

não como objetos alinhados e empilhados nas prateleiras do tempo”. Ou seja, sem deixar de 

reconhecer o importante papel da “escuta reduzida” como fundadora da noção de “objeto 

sonoro”, trata-se de “desconfiar da noção de objeto sonoro quando tomada como algo que a 

escuta capta num coup d´oreille enquanto, na verdade, o som flui, se manifesta na duração, é 

um processo vivo, uma energia em ação” (Di Pietro, 2000, p. 52). 
Diante disso, Chion diz que: “… era preciso, então, recolocar em movimento o ´objeto 

sonoro´, que Schaeffer havia imobilizado…” (Chion, 1975, p. 67). E a música de Bayle, a 

partir da noção de imagem, opera justamente no sentido de conquistar o movimento do som, 

como veremos em seguida.  

. 
 

A idéia de que o “objeto sonoro”, surgido do trabalho de gravação em sulco fechado, 

tornou-se algo estático, não tendo sido nem explorado em todas as suas potencialidades, nem 

colocado num contexto operacional, não é apenas de Michel Chion, mas também está presente 

em François Bayle. O que Bayle faz (e que o diferencia de Schaeffer) é ir em busca de 

configurações mais complexas e dinâmicas e é a partir da noção de imagem que ele busca 

conquistar o movimento do som: “na noção de imagem, mesmo que o som ainda esteja fixado 

                                                 
2 Vale lembrar que o próprio Schaeffer não rechaçou totalmente as críticas endereçadas a sua “escuta reduzida”. 
Dentre outras coisas, ele tinha ciência do quanto “a intenção de escuta pode viajar de um sistema a outro, e que a 
percepção dirigida apenas ao sistema da escuta reduzida se faz com dificuldade” (Schaeffer, 1966, p. 349).  
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em suporte, ele conquista o movimento, com a prática de construções de sequências sonoras” 

(Garcia, 1998, p. 73). 

Segundo Bayle, “desde que foi possível, tecnicamente, realizar a representação de um 

corpo, ou mesmo de um pensamento, a impressão da forma, esta reprodução artificial, é 

definida como imagem”. Ela reflete uma conduta perceptiva, pois orienta a atenção. E isso faz 

com ela se torne um modelo, “um objeto manipulável e maleável, que permite ser 

experimentada (…) em toda subjetividade, perversidade, criatividade” (Bayle,1993, pp. 84-

85).  

A partir desta idéia de imagem, Bayle, por analogia, nos diz: “tornados imagens, os 

sons continuam a soar, é claro, mas abstraídos de suas contingências, flutuantes, eles 

constituem, então, signos puros de ligação, evocadores de lugares, de regiões do audível”. 

(idem, p.85) A imagem, agora imagem-de-som, propicia o encadeamento de formas no 

decorrer do tempo; ocupam o espaço, ligando lugares e regiões do audível: “le lien des lieux”.  

 Sob essa perspectiva, fica claro que, ao falar em imagem-de-som ou i-som, Bayle está 

se referindo a uma espécie de “representação sonora”: um intermediário entre som original 

(objeto) e imagem mental. Conforme Garcia, a imagem de som pode ser simplesmente 

definida como “uma representação fixada em suporte” (Garcia, 1998, p. 46). E, se o olhar 

define imagens baseado em sinais que os objetos deixam sobre um meio sensitivo, os i-sons, 

conforme Bayle, são definidos pela audição de modo semelhante, em uma “aparência 

isomórfica da fonte sonora” (que é transmitida do mesmo modo através do ar para o sistema 

auditivo). Mas, como as imagens, os i-sons são diferenciados da fonte sonora por uma “dupla 

disjunção”: a primeira, física, vindo de uma substituição do espaço causal (fonte original) pelo 

suporte, e a segunda, psicológica, vindo do deslocamento entre o som e seu provocador, 

promovendo uma consciência de um simulacro, uma interpretação, um signo (Bayle, 1989, 

p.170). O modelo de imagem que advém dessa concepção se apresenta, mais “reduzido” que o 

próprio “objeto sonoro” de Schaeffer e essas imagens, como bem observa Garcia, “tornam-se 

signos puros, “flutuantes”, que têm, segundo Bayle, como única coerência suas próprias 

morfologias e criam através delas sua própria retórica e poética” (Garcia, 1998, p. 46). Para 

ilustrar essa situação, Bayle diz: 

Desde meus primeiros trabalhos nos anos 60 (…) até os recente afrescos (…), 
passando por (…), meu propósito foi sempre o mesmo: escrever somente imagens-de-
som. Mostrar como a escuta pura, em situacão acusmática (palavra que nos vem de 
Pitágoras) essa imagens-de-som borboleteiam por todos os lugares no espaço 
audível, projetam sobre o ouvinte seus turbilhões coloridos. Fora de campo está um 
mundo que se demonstra. O velho mundo, mas com relações novas. Isto agora é 
evidente.  (Bayle, notas de programa, 1986, apud Garcia, 1988, p. 82). 
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Neste momento algo se apresenta… Observando com mais cuidado, percebe-se que a 

citação acima tem uma grande importância para a compreensão da música de Bayle, pois, 

além de destacar a relevância das imagens de som, aponta para uma outra questão 

fundamental à música acusmática: o espaço.  

. 
 

Ao falar do espaço, uma das coisas que Bayle diz é que “o espaço encobre e a escuta 

deseja ver...”, dando a entender que a escuta “observa o que está escondido” (Bayle, 1988, p. 

23). Percebendo o espaço como uma espécie de “proteção” do som, Bayle, preocupado com o 

exercício de uma “escuta sem ver”, buscou, desde o início, entender os movimentos do 

espaço, conhecer as características de seu dinamismo, de seu jeito de ser: uma “imagem-

movimento”. Com isso foi percebendo a ocupação de um espaço invisível, feito por sons, os 

mais variados: espiralados, vibrantes,  “autênticos movimentos de vida”. Isso fez com que 

buscasse, desde seus primeiros estudos, uma poética cinemática do espaço de sons projetados, 

fundada sobre a noção central de imagem, operando, em seguida, uma transformação das 

imagens acusmáticas, entendida como “pedaços de espaço”. Dessa forma, faz ressaltar as 

qualidades plásticas de entidades sonoras projetadas (i-sons) e “o espaço, considerado como 

paisagem morfogenética, é percebido em termos de contornos e densidades, impactos e 

volumes, movimentos e velocidades” (idem, p. 23).  

 Conforme Bayle, “fazer o som emergir de um espaço profundo ou fazer sons voarem 

entre alto-falantes, em diferentes razões e velocidades” fizeram-no perceber que “essas novas 

possibilidades de espacialização sonora dadas pela nova tecnologia de alto-falantes, traziam 

uma grande abertura para nossa percepção estética” (De Santos, 1997, p. 14). Interessado em 

explorar o espaço entre alto-falantes para assim criar sons emergindo com movimento 

irregular de locais ambíguos, passa a usar o alto-falante não como instrumento mas como 

projetor, não difundindo apenas sons, mas projetando imagens-de-som, imagens de espaço 

sonoro. Dessa forma, consegue criar um espaço cada vez mais próximo daquele do cinema ou 

mesmo do teatro, onde espectador e espetáculo são colocados “face a face”, através de um 

aparato tecnológico - o acousmomiun. Um instrumento que, segundo Vande Gorne,  “coloca 

em cena o audível”, representando e reconfigurando o estado e o espaço das coisas... como 

uma cena, um “quase-mundo”: um “instrumento de encenação” (Vande Gorne, 1988, p. 45).  

. 
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Para poder definir, com um pouco mais de precisão, a função espacial no contexto da 

música acusmática é necessário, como diz o próprio Bayle, “penetrar na experiência da escuta 

e atravessar vários níveis”3, tanto os níveis de espaço que se estabelecem, quanto os planos de 

consciência que encontram-se a eles relacionados. Contudo, neste momento, não 

aprofundaremos esta questão e, diante da necessidade de uma “conclusão”, arriscaremos uma 

pequena aproximação entre o nosso objeto de estudo (a escuta e criação de paisagens sonoras 

urbanas) e a idéia de uma “escuta sem ver”, como conduta composicional. Essa aproximação 

pretende ser um caminho que favoreça o encontro entre o ouvinte e uma música que realiza 

“uma viagem nos avatares do espaço”, tal qual proposta por Bayle.  

Conforme Bayle, ao nos aproximarmos da natureza específica dos “seres 

acusmáticos”, notaremos que “estes apenas devem sua consistência na percepção e sua 

coerência à conjunção, à intersecção de diferentes espaços aos quais pertencem e fazem 

referência”. Esta “transversalidade de imagens e de i-sons” produzem, segundo o compositor, 

“um mundo inverso, um espaço de utopias”, o que nos permite entender o espaço como um 

mundo “intermediário”, constituído de formas descontínuas e bifurcadas, sugerindo um 

mundo feito de ilusões , como um conto de fadas. E isso faz com que cada obra de música 

acusmática realize “o sonho, a ilusão, o devaneio, ou antes, o filme de uma viagem nos 

avatares dos espaços” (Bayle, 1988, p. 25).  

Contudo não podemos nos esquecer que falar em música acusmática é falar, 

necessariamente, na idéia de uma situação acusmática de escuta. Conforme Bayle, numa 

situação onde se “escuta sem ver”, experimenta-se um mundo sonoro, inicialmente como um 

alerta (Bayle, 1993, p. 49-50).  Mas é daí, é do “ruído” (do banal) que se extrai a “forma” (o 

raro); é dele que se extrai a música que se inventa “contra” ele, mesmo que apoiando-se sobre 

ele e,  por isso “é importante aprender a escutá-lo para podermos então extrair dele formas e 

novos valores” (idem, p. 168).  

Se, para o compositor, a escuta acusmática torna-se uma prática não apenas instintiva, 

mas necessária (uma conduta composicional), para o ouvinte ela também pode ser uma forma 

prazerosa de escuta, podendo-se transformar “igualmente” numa conduta composicional. 

Diante disso, acreditamos que uma transformação da escuta pode muito bem começar frente 

aos sons ambientais: os sons das ruas. A rua, ao mesmo tempo em que se presta a uma escuta 

que descodifica signos (indiciais), pode também ser um campo de possibilidades sonoras 

                                                 
3 Para uma melhor compreensão dos níveis de espaço  e planos de consciência (relação espaço/escuta), ver, 
respectivamente, Bayle, 1993, p. 184; Bayle, 1988, p. 24. 
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prestes a oferecer uma “viagem nos avatares (ou nas metamorfoses) dos espaços”. Deixar-se 

“levar” por esses sons não quer dizer que o ouvinte esteja se esquecendo da realidade sonora 

da rua, mas está simplesmente fazendo a escuta passar para um outro plano: um plano de 

composição. 
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Resumo: Este estudo busca uma integração entre práticas de performance do contrabaixo e do piano na música 
erudita e na Música Popular Brasileira (MPB), especialmente como alternativa para a dicotomia arco-erudito 
versus pizzicato-popular. Foram utilizados procedimentos metodológicos de natureza exploratória, analítica e 
descritiva, compreendendo técnicas tradicionais e recentes em três obras selecionadas de estilos contrastantes 
(choro, bossa-nova e blues). 
Palavras-chave: música brasileira, música popular, contrabaixo, instrumentos de arco, pizzicato 
 
Abstract: This study aims at integrating classical and the so called MPB (Música Popular Brasileira) popular 
performance practices on the double bass, especially to provide a departure from the dicothomy arco-classical 
versus pizzicato-popular. The method involved exploratory, analytical and descriptive procedures encompassing 
traditional and newly developed double bass techniques in three Brazilian selected works of contrasting styles 
(choro, bossa-nova and blues). 
Keywords: Brazilian music, popular music, double bass, bowed instruments, pizzicato 
 

INTRODUÇÃO: 

O presente estudo busca integrar as práticas popular e erudita e apresenta resultados parciais de uma 

pesquisa exploratória sobre a aplicação de técnicas e estilos de performance da MPB no contrabaixo 

acústico. A verificação da eficiência de práticas de performance específicas e das linguagens 

idiomáticas efetivas pretendidas se deu na preparação e apresentação de um repertório selecionado 

(composições originais ou transcrições) onde esse instrumento foi inserido em quatro formações 

instrumentais distintas: (1) duo de contrabaixos, (2) duo de contrabaixo e guitarra semi-acústica, (3) 

duo de contrabaixo e piano e (4) quarteto de jazz com dois contrabaixos acústicos (um em arco e o 

outro em pizzicato), piano e bateria. A documentação das práticas de performance "erudito-populares" 

da presente pesquisa foi realizada com a gravação de três CDs em recitais e concertos em eventos de 

escopo nacional ou internacional, os quais incluíram a 2001 International Society of Bassists 

Convention (Indianapolis, EUA), o IV Ipatinga Live Jazz (Ipatinga, 2001), o VI Encontro Internacional 

de Contrabaixistas (Pirenópolis, 2002), o 24º Festival Internacional de Música de Brasília (2002) e o 

II Seminário Nacional de Pesquisa em Performance Musical (Goiânia, 2002). 
 

A interação entre os estilos erudito e popular, traduzido nos desafios dos processos de composição ou 

transcrição, permitem a exploração e desenvolvimento de novas técnicas instrumentais e ampliação das 



práticas de performance, técnicas e práticas de interesse dos compositores e instrumentistas e que 

levarão algum tempo para serem divulgadas, assimiladas e disponibilizadas nos tratados de composição 

e métodos de contrabaixo. No caso da música popular, destacam-se alguns aspectos idiomáticos da 

práticas de performance como (1) o conceito de “suingado” (swing eights) e “liso” (straight eights) do 

jazz, aplicado às músicas cubana e brasileira; (2) uma realização mais “relaxada” dos padrões rítmicos 

em relação ao pulso; (3) acentuações que enfatizam a síncopa, especialmente em linhas melódicas.   

 

A leitura de partituras de obras representativas, a escuta de interpretações historicamente importantes 

em cada estilo (veja discografia ao final do artigo) e o estudo de padrões rítmicos da percussão na MPB 

(SALAZAR, 1991) foram os primeiros passos tomados antes da seleção das práticas de performance 

específicas. Numa fase posterior, por meio de experimentação no contrabaixo, buscou-se a adaptação 

e/ou emulação de idiomas característicos da voz, de instrumentos harmônicos (violão e harpa) e 

melódicos (flauta, saxofone, guitarra) e de percussão (cuíca, tamborim, surdo e berimbau)1 no 

contrabaixo, com recursos tradicionais ou expandidos (TURETZKY, 1989; ROBERT, 1994). No caso 

do piano, buscou-se primeiramente preencher, dentro da linguagem de improvisação, as funções da 

seção rítmica, de duas maneiras: (1) a linha de baixo com a mão esquerda e acordes com mão direita, 

quando o contrabaixo faz os solos; (2) acordes com a mão esquerda, incluindo voicings (ou “acordes de 

apoio”)2 e a linha melódica com a mão direita, quando o contrabaixo rezaliza a linha de baixo. 

 

Tais funções foram realizadas de acordo com o estilo musical. No caso do choro, a linha de baixo foi 

bastante melódica, simulando aquela de um violão de sete cordas, através do encadeamento de acordes 

invertidos. No caso da  bossa-nova, a linha de baixo simulou, como acontece o contrabaixo nessa 

função, o surdo da bateria, com um leve acento no segundo tempo; no caso do blues, utilizou-se o 

tradicional “baixo caminhante” do jazz (walking bass) com articulações em cada tempo.  

 

Além disso, foram feitas adaptações de acordo com os diferentes papéis que o contrabaixo assumiu; 

assim, quando este utilizou o padrão de acompanhamento de violão ou guitarra de bossa-nova em 

“Wave”, o improviso do piano limitou-se a uma linha melódica com a mão direita, num registro mais 

agudo que não se chocava com o registro médio-grave do contrabaixo, enquanto, com a mão esquerda, 

                                                 
1 A emulaçao do surdo , tamborim e berimbau no contrabaixo ocorreu nas transcrições de Manhã de Carnaval (Luiz Bonfá), 
Pedacinhos do Céu (Valdir Azevedo) e Berimbau (Baen Powell), não tratadas nesse artigo. 
2 Deacordo com MEHEGAN (1965), voicings em jazz (conhecidos no Brasil também como “acordes de apoio”) são 
estruturas incompletas que se tornam acordes com o acréscimo da fundamental no baixo. 



eram feitas intervenções curtas utilizando-se voicings na região central ou duas notas simultâneas 

geralmente intervalos de quinta justa, na região grave. 

 

Também procurou-se reagir improvisatoriamente aos estímulos sugeridos pelas linhas melódicas e 

ritmos realizados pelo contrabaixo, mesmo sabendo-se que foram previamente escritos,  resultando em 

performances dialógicas e diferentes em cada apresentação. 

 

PRÁTICAS DE PERFORMANCE EM LAMENTOS: 

O conceito schenkeriano de melodia composta (compound melody ou, para outros autores, melodia 

polifônica - polyphonic melody), em que “. . . a própria melodia é composta de componentes distintos 

da condução de vozes. . .” 3 (FORTE, 1982, p.67), sugere duas vozes independentes no mesmo 

instrumento. Na introdução do arranjo de Lamentos (1928) de Pixinguinha (1897-1973), esse conceito 

foi aplicado ao contrabaixo sozinho, sem acompanhamento. Para enfatizar a idéia de pergunta e 

resposta da tradicional introdução, foram justapostos timbres, articulações e registros bastante 

contrastantes, como mostra o Ex.1. As perguntas são realizadas no extremo agudo do instrumento, em 

harmônicos naturais com arco legato. As respostas ocorrem no registro médio-grave, em pizzicato, 

com slide4 em algumas notas e textura com bicordes. Importante na realização  dessa prática são as 

respirações do fraseado de maneria a permitir um timing preciso, confortável e musical para as trocas 

entre arco e pizzicato. A técnica de capo-tasto na região anterior à primeira oitava (onde é mais 

comum) permitiu, no c.10, uma pequena variação na harmonia (a quinta aumentada de Sol: Ré# ao 

invés de Ré natural). 

                                                 
3 “. . .the melody itself is composed of distinct components of the voice leading. . .” 
4 Slide, do inglês “escorregar”, é um efeito semelhante ao portamento, porém mais exagerado e com mais energia no 
movimento.   



 
 

Ex.1. Introdução de Lamentos de Pixinguinha no contrabaixo sem acompanhamento: perguntas e 

respostas com contraste de timbre, articulação, registro e textura. 

  

A questões psicoacústicas de (1) percepção de consonâncias como tal (e não como dissonâncias), (2) 

superposição de registros e (3) cruzamento de vozes na região grave demanda muito cuidado durante o 

processo composicional ou improvisação, especialmente na música tonal. Esse aspecto torna-se ainda 

mais problemático no caso do duo de contrabaixos devido à pequena definição sonora nas baixas 

freqüências, gerada pela grande caixa de ressonância e pequena percussividade no ataque do envelope 

acústico típico de sua onda sonora. Assim, uma solução para um dos chorus de Lamentos em que a 

improvisação é em pizzicato na região grave foi a utilização das freqüências agudas do corpo do 

contrabaixo, utilizado como instrumento de percussão. Assim, com as duas mãos livres, os dedos 

indicadores do contrabaixista acompanhador simulam a baqueta do tamborim, tocando um groove5 

típico do samba: o indicador esquerdo na faixa esquerda do contrabaixo, próximo ao braço do 

instrumento e o indicador direito no tampo, próximo à borda da faixa direita. 

 

 



 

A opção por apenas um chorus de improvisação para limitar a duração da obra motivou a re-exposição 

do tema de maneira variada, tanto melodica e ritmicamente, quanto nas articulações. Pode-se observar 

aí, entre outros aspectos: cromatismos de passagem, ênfase em síncopas caracteristicamente brasileiras, 

seja com notas repetidas, seja na progressão ascendente seguida de uma rápida volate descendente, cujo 

aumento da atividade rítmica faz alusão a um lick típico de improvisação, antecipações típicas do canto 

popular, constraste entre anacruses em stacatto e tempo forte legato com marcato e slides expressivos. 

Com relação ao último aspecto acima, a prática mostra que esses slides são mais eficientes e soam 

menos romantizados (e mais de acordo com o estilo ágil do chôro) se realizados próximos aos finais da 

duração da notas. 

 

PRÁTICAS DE PERFORMANCE EM  WAVE: 

Na transcrição de Wave (1960) de Tom Jobim (1927-1994) para o contrabaixo, foi levada em 

consideração a instrumentação de câmara intimista característica desse estilo (nascido em apartamentos 

de Copacabana), ou seja, a voz e o violão. A introdução, realizada pelo contrabaixo, contem alusões 

aos dois (Ex.2). O pizzicato na região médio-aguda utiliza a batida bossa-nova do violão dentro dos 

dois acordes iniciais da canção (D7M e Bbo). A técnica de mão direita utilizada aí deriva diretamente 

do violão: o polegar toca o bordão do baixo e os demais dedos, em movimento contrário, fazem soar os 

acordes (Ex.2a). Por sua vez, o riff6 em arco, livremente baseado em uma gravação antológica dessa 

canção, com a cantora Elis Regina e o gaitista Toots Thielemans no disco Aquarela do Brasil (1969), 

simula a voz na região super-aguda da corda Sol do contrabaixo, misturando harmônicos naturais, 

notas presas e o efeito de portamento vocal (Ex.2b). Destacam-se, também nesse arranjo, grooves de 

dois outros instrumentos que desenvolveram padrões rítmicos distintos na música brasileira: o próprio 

contrabaixo acústico (Ex.2c) e a cuíca (Ex.2d).  

                                                                                                                                                                       
5 Padrões de acompanhamento repetitivos com ênfase no ritmo. 
6 Riff  é um ostinato melódico curto, geralmente de dois a quatro compassos, servindo de acompahamento ou de pontuação 
de solos, realizado por instrumentos individulamente ou por naipes do grupo ou pelo grupo todo, em uníssono ou em 
texturas homofônicas. 



 
Ex.2 – Emulação de idiomas instrumentais típicos da MPB no contrabaixo acústico em Wave de Tom 

Jobim: “violão” (A), “voz” (B), “contrabaixo” (C) e “cuíca” (D). 

 

A adaptação da técnica de acompanhamento do violão para o contrabaixo mostrou-se tão eficiente ao 

combinar as regiões grave (bordões) e média (acordes), que foi possível sua inclusão como 

acompanhemento em toda a seqüência harmônica da Seção A de Wave. No caso de servir como base 

para improvisação pelo piano, esse acompanhamento mostrou-se mais claro se tocado junto com uma 

textura menos densa do solista, resultando numa abordagem improvisatória melódica (mão direita) e 

sem blocos de acordes (sem a mão esquerda). 

 

No solo do contrabaixo com arco na Seção A de Wave, transcrito abaixo (Ex.3), foram utilizadas 

diversas referências a idiomas característicos da linguagem improvisatória: alusões a materiais 

temáticos e à introdução, apojatura, arpejo, volate, portamento, bending,7 drop,8 slide, cordas duplas, 

etc. 

                                                 
7 Bending, do inglês “torcer” ou “dobrar”, é o efeito de distorção de uma nota em que sua frequência é ligeiramente 
aumentada. No caso dos instrumentos de cordas (sendo mais característico na guitarra), ocorre por meio de um esticamento 
da corda no sentido transversal da mesma. 



 

 

Ex.3 – Práticas de performance “erudito-populares” em transcrição do solo de contrabaixo com arco na 

Seção A de Wave 

 

PRÁTICAS DE PERFORMANCE EM DAWN BLUES: 

Dawn Blues (2002), de Fausto Borém, emprega uma nova técnica de performance do contrabaixo 

acústico que permite a condução de duas vozes simultâneas com grande contraste de timbre e registro: 

uma em arco nos harmônicos naturais e outra, em pizzicato nas cordas soltas. Na introdução de Dawn 

Blues, essa técnica foi ampliada com a inclusão de bendings (característicos do estilo blues), textura a 

três vozes, e, não apenas do registro super-agudo, mas também dos registros agudo, médio e grave no 

arco (Ex.4). 

                                                                                                                                                                       
8 Drop, do inglês “queda”,  é uma sequência de notas rápidas descendentes, nem sempre bem explicitadas (por exemplo, no 
estilo das  ghost notes; veja definição mais à frente) geralmente utilizando cruzamento de cordas e/ou cordas soltas para se 
chegar a uma nota mais grave, mais longa e acentuada. 



 

Ex.4 – Ampliação da técnica de “arco-pizzicato simultâneo” na introdução de Dawn Blues (2002) de 

Fausto Borém: inclusão de bending e utilização dos diferentes registros do contrabaixo. 

 

Ainda em Dawn Blues, nos chorus de improvisação do contrabaixo com arco, foram experimentados 

outros recursos expressivos característicos do estilo: blue notes (terça, quinta e sétima abaixadas), ghost 

notes9 , bending, drop, portamentos e ponticello10 para emular o timbre da guitarra elétrica com 

distorção. 

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS: 

A natureza exploratória desse estudo permitiu que os resultados decorressem naturalmente da prática, 

em um processo contínuo de transformações consolidadas em situações de ambiente controlado 

(ensaios) e não controlado (concertos). Esses resultados incluem a adaptação, para o contrabaixo com 

arco e em pizzicato, de idiomas da música popular, a combinação de técnicas eruditas e populares e o 

desenvolvimento de novas técnicas de performance baseadas em outros instrumentos. No caso do 

piano, tais procedimentos estimularam a busca de novas alternativas de utilização de registro e textura 

para a performance, incluindo aí a improvisação. Também recorreu-se à emulação da função e práticas 

de performance de outros instrumentos.  

 

                                                 
9 Ghost note (também conhecida por dead note) é uma nota cuja freqüência não é definida, sendo mais importante o seu 
componente rítmico. 
10 Ponticello, nos instrumentos de cordas friccionadas, é o efeito de timbre realizado com a aproximação do cavalete pelo 
arco, resultando no enfraquecimento da freqüência fundamental e ênfase das freqüências mais agudas da série harmônica. 



Em última análise, os processos de transcrição e improvisação viabilizaram a ampliação de recursos 

instrumentais conhecidos e a exploração novos recursos, ao mesmo tempo em que permitiu uma 

aproximação entre as músicas erudita e popular.  
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Resumo: Estudo experimental sobre o papel das informações sensoriais exteroceptiva (audição, 
visão e tato) e interoceptiva (cinestesia) no controle da afinação não-temperada do contrabaixo 
acústico. Eventualmente, busca a integração dessas quatro percepções sensoriais em um sistema 
sensório-motor para facilitar o desenvolvimento de uma afinação mais precisa e a otimização de sua 
aprendizagem nos instrumentos de cordas orquestrais e no contrabaixo elétrico fretless. Propõe o 
conceito de busca tátil e uma adaptação do conceito de busca visual à área de música. 
Palavras-chave: afinação não-temperada, busca sensorial, contrabaixo acústico 
 
Abstract: Experimental study on the role of exteroceptive (aural, visual and tactile) and 
interoceptive (proprioceptive) sensorial information to control the double bass´s non-tempered 
intonation. It eventually aims at the integration of these four sensorial perpceptions into a sensory-
motor intonation system allowing a faster and more effective development of intonation skills in 
orchestral strings and the fretless electric bass. It also proposes the concept of tactile retrieval and 
the adaptation of the visual retrieval concept to the music area. 
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“E a afinação torna-se uma grande ansiedade.  .  . onde as demandas sobre o 

instrumentista parecem estar além de sua capacidade . . .” HAVAS (1995, p.41) 

 

INTRODUÇÃO 

As habilidades de um determinado domínio geralmente atingem o estágio avançado com a 

consolidação da prática deliberada após um período em torno de 15 anos (LAGE, 

BORÉM, BENDA e MORAES, 2002, p.18-19). Entre as habilidades envolvidas na 

Performance Musical, o controle da afinação1 em instrumentos de cordas não-temperados 

                                                 
1 O termo afinação em português, no meio musical, tem dois significados principais: (1) a regulagem prévia 
das freqüências de um instrumento (por exemplo, das cordas de um piano ou violino) antes de sua 
performance, equivalendo ao termo tuning, em inglês e (2) a localização, pelo instrumentista, das freqüêncas 



(ou seja, sem trastes ao longo do espelho), como as cordas orquestrais (violino, viola e 

violoncelo e contrabaixo acústico) e o contrabaixo elétrico fretless, é uma das mais difíceis 

de serem desenvolvidas (COLLET, 2002, p.1-2). Trata-se de um “problema universal” 

(APPLEBAUM, 1973, p.15) que permanece insolúvel por toda a vida ou pode tornar-se 

determinante no abandono do instrumento, reforçando assim o estereótipo do musicista de 

cordas “desafinado”.  

 

A ausência dos trastes em instrumentos de corda não-temperados traz dois problemas 

básicos: (1) uma alta demanda de precisão de movimentos e (2) uma baixa retenção do 

controle da afinação quando o instrumentista mantém-se afastado do instrumento ou de 

uma obra musical. No contrabaixo, como observou SANKEY (1978, p.77), um dos maiores 

pedagogos do instrumento no século XX, “ . . .  as dimensões grandes e canhestras do 

contrabaixo o tornam um instrumento de difícil afinação e fluência em relação aos outros 

instrumentos solistas”.  

 

Estudos em Comportamento Motor mostram que a visão predomina em nossos sistemas 

senso-perceptivos (MAGILL, 2000).  Mas, tradicionalmente, o ensino dos instrumentos de 

cordas não-temperadas lança mão de outros dois recursos perceptivos no controle da 

afinação: (1) a cinestesia (ou  propriocepção) que, a partir de estímulos internos 

(interocepção), determina a precisão dos movimentos grossos e finos que antecedem as 

notas do texto musical e (2) a audição que, a partir e estímulos sonoros externos 

(exterocepção), é de natureza confirmatória. Esses dois recursos interdependentes são 

fontes de feedback para a correção ou ajuste da afinação. Embora muitos instrumentistas 

recorram a referências visuais (como a periodicidade das oitavas nos instrumentos de 

teclado) e táteis (como a localização das chaves em instrumentos de sopro), essas práticas 

não têm sido devidamente estudadas (e aplicadas) no controle da afinação não-temperada 

ou na utilização de referências visuais e/ou táteis na afinação dos instrumentos de cordas 

orquestrais. GREEN (1980, p.178) menciona a utilização de quatro “pontos de referência 

                                                                                                                                                     
do texto musical durante a performance (por exemplo, em um concerto) , equivalendo ao termo intonation, 
em inglês. 



físicos” no contrabaixo, mas o faz de uma maneira não sistemática, citando-os apenas como 

“macetes” didáticos para “memorizar” os movimentos cinestesicamente. 

 

A vertente interdisciplinar do Projeto “Pérolas” e “Pepinos” do Contrabaixo (CNPq, 

FAPEMIG, Fundo FUNDEP/UFMG) que integra as áreas de Performance Musical, Física 

Acústica e Comportamento Motor, tem como objetivo geral o estudo de aspectos musicais, 

acústicos e motores e suas inter-relações. O presente estudo visa a integraçao da audição, da 

visão, do tato e da cinestesia em um sistema sensório-motor que beneficie educadores 

musicais e perfórmeres no desenvolvimento de uma afinação mais precisa e na otimização 

da sua aprendizagem. Especificamente, propõe (1) adaptar o conceito de  busca visual, isto 

é, a orientação da atenção visual por pontos visíveis no espelho do contrabaixo, (2) propor 

o conceito de busca tátil e (3) verificar seus papéis, ao  lado da busca auditiva, no controle 

da afinação não-temperada do contrabaixo acústico.  

 

MÉTODO 

Cinco instrumentistas com nível de expertise contrastantes receberam individualmente 

instrução e demonstração dos conceitos de busca visual e busca tátil. Pequenas marcas para 

busca visual foram pintadas com tinta branca no espelho do instrumento nos pontos  

equivalentes às notas Ré2, Sol2 e Ré3 na corda Sol, doravente referenciados como pontos de  

busca visual (Bv II, Bv III e Bv IV). Para a busca tátil, foram utilizados os toques do dedo 

indicador na pestana, do polegar no salto do braço, e do punho na lateral superior esquerda 

do tampo (pontos de busca tátil Bt I, Bt II e Bt III).  

 

A cada sujeito foi apresentada a seqüência melódica atonal e espacializada de 16 notas 

musicais (notas-alvo 2, 3, 5, 7, 9, 10, 13 e 15, notas de referência 1, 4, 8, 14 e 16 e notas de 

passagem 6, 11 e 12), cujos paralelos na literatura do contrabaixo são considerados de 

difícil afinação (Fig.1). 



 
Fig.1 - Seqüência melódica atonal e espacializada de 16 notas com 8 notas-alvo (2, 3, 5, 7, 9, 10, 13 e 15), 

pontos de busca tátil (Bt), e pontos busca visual (Bv) no contrabaixo acústico.  

 

Após um contato apenas visual e breve (cerca de 2 minutos sem prática no instrumento), 

com a seqüência melódica, os sujeitos foram regidos na performance da seqüência, em 

andamento lento e com cesuras entre as notas, em onze tentativas (T0 a T10) com diferentes 

graus de restrições sensoriais. Os instrumentistas foram orientados a não utilizar ajustes 

com os dedos da mão esquerda ou com vibrato2. As tentativas T0-T5 foram realizadas em 

um contrabaixo 4/4 (comprimento de corda = 106 cm) e as tentativas T6-T10 em um 

contrabaixo piccolo (comprimento de corda = 86,5 cm). A percepção cinestésica não foi 

restringida em nenhuma tentativa. Ao mesmo tempo, foram impostas as seguintes restrições 

sensoriais exteroceptivas: 

T0: Busca Livre, sem fornecimento de nehuma instrução ou demonstração, sem imposição  

   de quaisquer restrições às suas percepções sensoriais.  

T1 e T10: Busca com Restrição Exteroceptiva (sem busca auditiva, tátil ou visual). 

T2 e T9: Busca Auditiva (sem busca visual ou tátil). 

T3 e T8: Busca Tátil (sem busca auditiva ou visual). 

T4 e T7: Busca Visual (sem busca auditiva ou tátil). 

T5 e T6: Busca Integrada (com busca auditivo-tátil-visual). 

 

                                                 
2 Cf. BUSWELL IV (1979, p.8) sobre vibrato enquanto artifício para corrigir a afinação.  



O bloqueio das percepções exteroceptivas (audição, visão e tato) impostos aos  sujeitos 

foram realizados com a utilização de um fone de ouvido com mascaramento por meio de 

ruído rosa (pink noise), uma viseira (cujo campo de visão excluía o espelho do contrabaixo) 

e a colocação de pequenas almofadas nos três pontos de busca tátil (Bt I, Bt II e Bt III). O 

ruído foi gerado pelo software Cool Edit (www.syntrillium.com) e apresentado via fone de 

ouvido, sendo o nível aumentado lentamente até o sujeito indicar que o som do contrabaixo 

com arco estava mascarado. 

 

O Ponto I (pestana do contrabaixo) foi utilizado apenas para busca tátil (Bt I), porque se 

localiza atrás do campo de visão central (2° a 5°) do contrabaixista. A utilização da visão 

nesse caso, exigiria um movimento lateral do pescoço que comprometeria o processamento 

de informações essenciais na performance, como a observação da partitura e do maestro. O 

Ponto IV (uma oitava + uma quinta acima da corda solta Sol) foi utilizado apenas para 

busca visual (Bv IV) por não oferecer referência tátil claramente identificável. 

 

As onze tentativas de cada um dos cinco sujeitos foram captadas por um captador Fishman 

BP-100, amplificadas em uma mesa Stanner de 4 canais e digitalizadas a 22.050 amostras 

por segundo (preservando freqüências até 11.025 Hz), e 16 bits por amostra. Estas 

gravações serão analisadas para a medição das freqüências das notas executadas e 

comparadas com as freqüências das notas-alvo. 

 

No ponto em que se encontra o estudo, é possível apresentar observações qualitativas 

relacionando a variável dependente (afinação não-temperada) com algumas variáveis 

independentes, como discutido a seguir. 

 

OBSERVAÇÕES PRELIMINARES 

Pode-se avaliar a afinação não-temperada no contrabaixo acústico em função de quatro 

variáveis independentes: nível de aprendizagem (iniciante, intermediário, avançado, 

avançado não-contrabaixista ou autodidata), tipos de busca sensorial (busca auditiva, 

busca visual, busca tátil, busca integrada, busca com restrição exteroceptiva ou busca 



livre), registros do contrabaixo (grave, médio ou agudo) e  tamanho de contrabaixo (4/4 ou 

piccolo). 

 

Os espectrogramas3 das Fig.2 e Fig.3 mostram as tentativas T5 e T10 de um sujeito de nível 

intermediário, permitindo algumas observações iniciais. Nessas figuras, o eixo horizontal 

representa o tempo e o eixo vertical as freqüências. Cada coluna corresponde a uma das 

dezesseis notas e as linhas horizontais sua respectiva série harmônica. Quanto mais 

próximas as linhas horizontais (harmônicos) entre si, mais grave a nota será. Alguns 

problemas de regularidade na performance de cada nota podem ser vistos na evolução dos 

harmônicos: 

 

1. Pressão inicial de ataque excessiva para vencer a inércia da corda, como pode ser 
visto mais claramente no início das notas 1, 6, 7, 8 e 13 da Fig.2 ou das notas 7, 10 e 
15 da Fig.3, notadamente nos harmônicos superiores; 

2. Ataque com pressão inicial insuficiente, sem destacar a fundamental, como na nota 
1 da Fig.2;  

3. “Esmagamento” da corda devido à maior abdução do ombro e pronação do 
antebraço, como no meio da nota 9 da Fig.2 e da nota 2 da Fig.3, que sofrem uma 
queda temporária na freqüência; 

4. Aumento súbito de pressão na corda, na retirada do arco, aumentando a freqüência  
de forma semelhante à arcada pichettato volante (DOURADO, p.82), como notas 2, 
3 e 13 da Fig.2; 

5. Superposição de freqüências entre notas vizinhas devido à vibração de corda solta, 
como a nota 8 que interfere nas notas 9 e 10 da Fig.2; 

6. Ataque defeituoso, onde a componente fundamental só aparece ou é reforçada no 
final, como na nota 6 da Fig.3; 

7. Geração de sub-harmônicos pela “raspada” vertical do arco na corda, como na nota 
3 da Fig.2 ou nota 13 da Fig.3; 

8. Ruído (sem arco) decorrente do escorregamento de um dedo ao longo da corda sem 
pressioná-la sobre o espelho, como os borrões descendente entre as notas 9 e 10 da 
Fig.3. 

 

                                                 
3 Especificações para geração de imagem dos espectrogramas no Cool Edit: Hammig, 4.906 Band, 100% 
width, 80 db, espectro de 0 a 2700 Hz. 
 

 
Fig. 2 – T5 Busca Integrada (busca auditivo-tátil-visual e cinestésica) de notas-alvo (2, 3, 5, 7, 9, 10, 13 e 15) 
em sujeito de nível intermediário em contrabaixo 4/4. O eixo horizontal representa o tempo (segundos),  o 

 
Fig. 3 – T10 Busca com Restrição Exteroceptiva (sem busca auditiva, tátil ou visual) de de notas-alvo (2, 3, 5, 
7, 9, 10, 13 e 15) em sujeito de nível intermediário em contrabaixo piccolo.  O eixo horizontal representa o 
tempo (segundos),  o vertical a freqüência (hertz) e o tom de cinza a intensidade. 



Nas duas figuras destaca-se a maior dificuldade do sujeito manter a afinação das notas 

situadas no registro agudo do contrabaixo (notas 5, 6 e 13). Isto parece estar associado à 

abordagem conservadora no ensino do instrumento em que as habilidades motoras são 

desenvolvidas preferencialmente nos registros médio e grave, com menor ênfase no 

registro agudo. Mesmo sendo instrumentos de dimensões diferentes, notou-se também 

um bom controle motor via cinestesia no registro grave. Isto ocorreu na transição das 

notas 6 (agudo) para 7 (grave) e 14 (agudo) para 15 (grave), nos dois instrumentos e 

com diferentes graus de restrição. 

 

As notas 8 e 13 revelaram-se as de maior dificuldade de performance na seqüência, 

independente das tentativas, o que pode ser explicado pelo fato de se localizarem no 

registro agudo. Das duas, a nota 13 foi a de maior dificuldade de afinação por não ser 

antecedida por uma nota de referência. 

 

A confrontação entre as tentativas T5 (Fig.2) e T10 (Fig.3) indica uma clara diminuição 

no controle da afinação não-temperada. A retirada, em T10, da busca visual na 

performance das notas 5 e 13 levou às maiores deteriorações, corroborando os achados 

na área de Controle Motor, que apontam a visão como a principal fonte de percepção. 

Por outro lado, em T10, não houve muita deterioração das notas 7 e 15 apesar da 

restrição da busca tátil, possivelmente porque a cinestesia estaria suprindo esta perda. 

 

TRABALHOS SUBSEQÜENTES 

Estão sendo iniciadas as medições das freqüências de todas as notas em todas as 

tentativas. As medidas serão confrontadas com as freqüências das notas-alvo. Isto 

possibilitará uma análise quantitativa da afinação em função das quatro variáveis 

independentes, podendo revelar, de uma maneira mais objetiva, o papel de cada 

modalidade de percepção exteroceptiva e interoceptiva. Espera-se que esse estudo gere 

uma proposta pedagógica que possa beneficiar o ensino não apenas do contrabaixo 

acústico, mas também das outras cordas orquestrais e do contrabaixo elétrico fretless. 
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Resumo: Este trabalho procura analisar a forma e estrutura organizacional do primeiro movimento da 
Sonata para violoncelo solo, Op. 8, de Zoltán Kodály.  Por este prisma são examinadas as inflexões 
modais, o uso da escala pentatônica como elemento estrutural, além de determinados aspectos do 
folclore Húngaro que influenciaram a linguagem musical do compositor.  Ademais, pretende-se 
demonstrar como o autor faz uso de elementos folclóricos dentro da estrutura da forma sonata e como 
este manipula as expectativas do ouvinte.  Assim, são aplicados alguns aspectos da Teoria das 
Emoções (Theory of Emotions), da maneira definida por Leonard Meyer, tempo forte estrutural 
(structural downbeat) e acento estrutural, de acordo com Epstein, além do conceito de moldura 
definido por E. T. Cone.  Do ponto de vista de performance, discute-se o uso de rubato e flexibilidade 
rítmica, gerados pelo caráter improvisatório da obra que, por sua vez, provém do uso de elementos 
húngaros. 

Palavras-chave: Kodály, sonata, violoncelo 

 
Abstract: This paper intends to analyze the structure and form of the first movement of Kodály’s solo 
cello sonata, Op. 8, examining the modal inflections, the use of pentatonic scales as structural element, 
and other aspects of the Hungarian folk music that influenced Kodály’s musical language.  Through 
this analysis the author investigates how the composer employs the sonata form in a work rooted on 
folk material and how he deals with the listener’s expectations.  Hence, some aspects of Meyer’s 
theory of emotions, the concept of structural downbeat and structural accent, according to Epstein, 
besides the concept of frame, as elaborated by Cone are applied to this piece.  As far as interpretation is 
concerned, the author discusses the use of rubato and rhythmic flexibility derived from the 
improvisatory character of the piece, which comes from the Hungarian elements, stressing their 
performance implications. 
Keywords:  Kodály, sonata, Cello 

 

 

 

I. Introdução 
 

 Em 1915 o mundo vivenciava um período de grandes turbulências devido ao estouro 

da Primeira Guerra Mundial no ano anterior.  A Hungria, terra natal de Zoltán Kodály, foi um 

dos principais focos do conflito, uma vez que a guerra começou como um evento isolado 

envolvendo o império Austro-Húngaro e a Sérvia.  Tudo começou com o assassinato do 

herdeiro do trono Austro-Húngaro, Arquiduque Francisco Ferdinando, e se transformou em 

uma guerra global envolvendo cerca de trinta e duas nações.  Desta forma, o conflito foi 



 2 

nitidamente marcado pelo senso de nacionalismo exacerbado que havia tomado conta da 

Europa ainda no século XIX.  

Foi neste ambiente que Kodály compôs uma de suas obras mais significativas: a 

Sonata para Violoncelo Solo, Op. 8.  É fato notório que, durante o período de guerra, Kodály 

não apenas deu continuidade às suas atividades de ensino na Academia de Música, como 

também prosseguiu suas expedições de coleta.  Ao mesmo tempo, ele intensificou seus 

trabalhos de estudo e classificação do folclore musical da Hungria (Eösze, 1962, p. 21).  Desta 

forma, a Sonata Op. 8 está permeada de elementos que demonstram a preocupação do 

compositor com a música dos camponeses de seu país. 

Esta obra é, certamente, a contribuição mais importante para o repertório do violoncelo 

solo desde as seis Suítes de J.S. Bach, escritas por volta de 1720.  Na Sonata Op.8, Kodály, ao 

contrário do que aconteceu com outros que escreveram obras do mesmo gênero, expressa 

idéias completamente novas sem, no entanto, ser influenciado pela obra de Bach.1  Podemos ir 

ainda mais adiante e classificá-la como uma das obras mais importantes do repertório 

violoncelístico.  É uma composição de grandes proporções, com duração aproximada de trinta 

minutos, onde a técnica do violoncelo é explorada nos seus limites, sem, no entanto, se 

transformar em mera exibição de virtuosismo.   

Dividida em três movimentos (Allegro maestoso ma appassionato, Adagio con 

grand’espressione e Allegro molto vivace), a peça requer afinação anormal do instrumento, em 

scordatura, revivendo uma prática instrumental dos séculos XVI e XVII.  Neste caso as cordas 

graves são afinadas meio tom abaixo, Si e Fá# respectivamente, o que altera as características 

sonoras do violoncelo, resultando em um timbre extremamente sombrio.  Para facilitar a 

leitura, a scordatura é indicada no início da Sonata, ao invés de estar escrita na partitura 

(exemplo 1).   

 

Exemplo 1: 

a) Scordatura 
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b) Como está escrito: 

 

Como soa: 

 

c) Como está escrito 

 

Como soa: 

 

                                                                                                                                                                                                            
1 Alguns estudiosos consideram as três Suites para violoncelo solo de Max Reger mera imitação da obra de Bach 
(coincidentemente, a Suíte Nº 1,Op. 131c foi também escrita em 1915).  Da mesma forma, a Suite para 
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Esta afinação incomum faz com que as cordas do violoncelo formem um acorde de Si 

menor com sétima (Si - Fá# - Ré - Lá), o que está diretamente relacionado ao centro tonal da 

obra (Si menor).  Além disso, Kodály expande a extensão do violoncelo para cerca de cinco 

oitavas, o que é muito pouco explorado dentro da literatura violoncelística.  

 

 

II. Aspectos Analíticos 

 
 

 Esta obra caracteriza-se pela coexistência de diferentes escalas empregadas no decorrer 

do movimento.  Além da escala diatônica, Kodály emprega a chamada escala cigana (dó – ré – 

mib - fá# - sol – láb – si – dó) - que contém dois intervalos de segunda aumentada - além de 

várias escalas modais como Aeólio, Frígio e Lócrio.  Esta constante alternância de modos e 

escalas, ou seja, de coleções de notas (pitch collections), é uma das razões da completa 

ausência de armadura.   

Outro elemento característico da obra é o deslocamento rítmico, através do qual o 

posicionamento do tempo forte dentro do compasso cria a sensação de constante alternância 

de sua fórmula.  Assim, embora escrito em 3/4, o início do movimento, até o compasso 31, é 

marcado pela ambigüidade métrica causada pelo posicionamento dos tempos fortes em cada 

compasso, que não chega a estabelecer um padrão recorrente.  Esta ambigüidade é causada 

pela presença de acordes de quatro vozes que funcionam, efetivamente, como o primeiro 

tempo destes supostos compassos.  Além disso, Kodály reforça, propositadamente, esta 

característica com a colocação de acentos e sinais de sforzati em posições distintas dentro de 

cada compasso.  Por conseguinte, o deslocamento métrico acaba criando um senso de tempo 

forte em diferentes partes do compasso, como no segundo ou terceiro tempo.   De fato, estes 

acordes funcionam como acentos estruturais, como discutido por Epstein.  Assim, estes não 

apenas implicam em cruzamento da métrica (Ingl.: cross-meter), como também nos leva a 

ouvi-los como o tempo forte do compasso (Epstein,1995, pp. 23-26).  O início do movimento 

                                                                                                                                                                                                            
violoncelo solo de Paul Tortelier demonstra ter sido bastante influenciada pelo compositor alemão. 
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soa, por exemplo, como compasso 4/4 seguido por 3/4, 2/4, 4/4 e assim por diante, nos quais 

as colcheias acentuadas funcionam como anacruses destes compassos implícitos.  Mesmo 

quando alcançamos um compasso 3/4 estável, ou seja, cujo primeiro tempo seja realmente o 

tempo forte do compasso, não é constituído uma seqüência padrão na qual a métrica possa ser 

estabelecida.  Este caso encaixa-se perfeitamente nas teorias de Meyer, na qual a 

excepcionalidade chega a ser tão proeminente que vem a tornar-se o normativo (Meyer, 1956, 

p. 66).  Conseqüentemente, a ambigüidade métrica é um dos elementos responsáveis pelo forte 

caráter improvisatório imbuído na obra. 

 

II.1 - Exposição 

 

 O movimento inicia com a apresentação de dois acordes de Si menor, que são 

repetidos enfaticamente no decorrer de todo o primeiro grupo temático.  Além disso, o 

primeiro tema é inteiramente construído sobre o modo Aeólio em Si.  Do compasso 1-14 as 

frases aparecem continuamente sobrepostas, sem uma clara definição de períodos.  Esta 

característica é evidente até a cadência em Fá# (V/Si) no primeiro tempo do compasso 14.  Em 

compensação, Fá# é intensamente enfatizado através de uma sucessão de cadências, por sete 

compassos, até a transição que começa no segundo tempo do compasso 20.  Curiosamente, 

esta transição é baseada no modo Frígio em Fá# e, do compasso 25-31, na escala cigana, o que 

inicialmente sugere que o segundo grupo temático seria apresentado em Fá# (V/Si).2 No 

entanto, contrariando as expectativas, esta transição surpreendentemente conduz à uma forte 

cadência em Si, no compasso 31, e ao início do segundo grupo temático, centralizado em Sol 

menor (compasso 32).   

 Desde o início pode-se claramente destacar alguns motivos, com suas respectivas 

variantes, que formam as células melódicas básicas que estruturam o movimento.  Assim, o 

motivo A, que aparece no tempo forte do compasso 4 (exemplo 2), é baseado no intervalo de 

segunda maior descendente seguido por uma quarta justa, cuja estrutura rítmica é formada por 

                                                                 
2 De acordo com o Harvard Concise Dictionary of Music, a escala Cigana (“Gypsy scale”) contém duas segundas 
aumentadas,estruturada da seguinte forma: Dó –Ré – Mib – Fá# - Sol – Láb – Si – Dó. 
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duas semicolcheias seguidas por uma colcheia pontuada.  Os intervalos deste motivo formam 

o conjunto de notas (027), que é um subconjunto da escala pentatônica (02479). 

 

Exemplo 2: motivo A 

 

  

 No segundo compasso é apresentada uma variante deste mesmo motivo em 

aumentação rítmica, baseada no conjunto de notas (025), que também é um subconjunto da 

escala pentatônica.  Portanto, como mostrado no exemplo 3, denominamos motivo A’. 

 

Exemplo 3: motivo A’ 

 

 

 

  O próximo motivo importante, denominado motivo B (024), aparece no terceiro 

compasso e é baseado em segundas maiores (exemplo 4). 

Exemplo 4: motivo B 
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 Kodály acumula, intencionalmente, muita tensão em toda a seção inicial, evitando uma 

cadência conclusiva em Si, que só vem a acontecer no primeiro tempo do compasso 31, antes 

da apresentação do segundo tema.  Segundo Meyer, em sua teoria das emoções, “quanto maior 

a tensão ou suspense criados, maior é o relaxamento emocional quando de sua resolução” 

(Meyer, 1956, p. 28).  Conseqüentemente, Kodály é capaz de criar um poderoso ponto de 

repouso no compasso 31.  Uma vez que este é o único momento no qual encontramos a 

combinação de um ponto de chegada relevante – de caráter conclusivo e em tempo forte – com 

o centro tonal da peça, podemos denominar este evento como o tempo forte estrutural do 

movimento (structural downbeat).3  Isto nos faz visualizar tudo o que o precede como um 

grande gesto anacrústico. 

Outro aspecto interessante desta seção inicial diz respeito à transição, que teoricamente 

deveria mover de Si para a área tonal do segundo grupo temático, que começa em Sol menor.  

Podemos, desta forma, mais uma vez mencionar Meyer, mais precisamente em sua definição 

da Teoria das Emoções na qual “emoção ou reação são criadas quando uma tendência a uma 

resposta é evitada ou inibida” (Meyer, 1956, p. 14).  Portanto, posicionando o tempo forte 

estrutural em Si, precedendo imediatamente a apresentação do segundo tema, o compositor 

procura manipular as expectativas do ouvinte, inibindo o que seria uma tendência.   

 O segundo grupo temático inicia em Sol menor (tema IIa compassos 32-43; tema IIb 

compassos 43-70) e possui caráter sério e triste.  Além disso, este é metricamente mais lento, 

em contraste com o primeiro grupo.  Este tema possui, na verdade, o mesmo caráter de uma 

canção de lamento húngaro, que contém figuras lentas e estilo parlando.4  De acordo com 

Kodály, “o lamento é um puro recitativo, incluindo repetições irregulares de frases melódicas, 

sem ritmo, exceto o ritmo verbal, e sem definição clara de barras de compasso” (Kodály, 

                                                                 
 
 
3 O conceito de Tempo Forte Estrutural (Structural Dwnbeat) foi formulado, inicialmente por E.T. Cone (Cone, 
1968, pp.23-25) e aprofundado por D. Epstein (Epstein, 1995, pp. 38-40). 
 
 
 
4  O segundo movimento desta Sonata, Adagio com grand’espressione, da mesma forma, explora extensivamente 
o caráter da canção de lamento. 
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1971, p. 87).  Além disso, os vagarosos lamentos são geralmente ricos em ornamentações, 

como demonstrado no exemplo abaixo (exemplo 5).  

 

Exemplo 5: arquétipo de lamento húngaro coletado por Kodály.5 

  

No caso do segundo grupo temático, os ornamentos dos compassos 35 e 37 têm ainda 

um outro papel importante, uma vez que se transformam nos arpejos dos compassos 40 e 41.  

Estes também formam a segunda voz que é adicionada ao compasso 44, após a cadência em 

Sib (tema IIb).  O padrão rítmico do motivo apresentado por esta voz adicional consiste em 

um movimento sincopado (motivo C) comumente encontrado na música folclórica húngara.  

Esta figuração rítmica pode ser observada no seguinte exemplo, coletado por Kodály, do 

folclore húngaro (Exemplo 6.a): 

Exemplo 6: Figuração rítmica sincopada, característica do folclore húngaro. 

 

a) 

                                                                 
 
5 Zoltán Kodály, “Pentatonicism in Hungarian Folk Music.” Jornal of the Society for Ethnomusicology 14 (May 
1970): 229. 
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b) Motivo C empregado na Sonata: 

 

 

 

 O motivo C é repetido insistentemente durante todo o tema IIb, como também na 

codetta.   Desta forma, este vem a ser o material mais importante da segunda parte da 

exposição.  É importante notar, entre os compassos 50-53, uma pequena inserção da escala 

pentatônica que, neste caso, consiste das notas Mib-Solb-Láb-Sib-Réb (02479). 

 A exposição conclui com uma codetta, compassos 70-79, construída sobre um longo 

pedal de Mib.  Esta está baseada no principal motivo do segundo grupo temático, o que vai 

levar à seção de desenvolvimento.  Desta forma, o desenvolvimento inicia com o material 

extraído do primeiro tema, emergindo do pedal de Mib, que vem a ser o centro do modo 

Aeólio, empregado no início do desenvolvimento. 

 

 

II.2 - Desenvolvimento 
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 O desenvolvimento inicia no compasso 80, quase como uma transposição literal dos 

compassos iniciais para o modo Aeólio em Eb (compassos 80-86).  A seguir, no compasso 

100, da mesma forma que no início da seção, o primeiro material temático é apresentado em 

forma quase que literal por cerca de seis compassos.  No entanto, este aparece no modo Lócrio 

em Sol#.   

 A retransição (c. 135-145), centrada em Fá#, possui caráter de cadenza, baseada no 

material do compasso 12.  

 

 

II.3 - Recapitulação  

 

 Nesta seção, o primeiro tema é apresentado de uma forma condensada, reduzido a 

apenas cinco compassos.  Esta reapresentação está centrada em Dó#, ao contrário da esperada 

região de Si, e está inteiramente construída sobre acordes maiores paralelos.  O primeiro tema 

conclui com uma cadência em Ré#, que é o centro gravitacional do segundo tema da 

recapitulação.  Desta forma, embora os dois temas tenham centros gravitacionais distintos, a 

transição entre os temas é simplesmente omitida. 

 Comparando com a exposição, os compassos 160-161 diferem claramente de sua 

apresentação equivalente.  Neste ponto, o compositor insere uma seqüência de seis trítonos, 

primeiro em tercinas e depois em semicolcheias, cujo último trítono, Si-Mi#, tem sua 

resolução retardada do compasso 162 até a cadência no segundo tempo do compasso 163.  Isto 

é, na verdade, outro artifício empregado a fim de se criar mais tensão.  Ademais, de acordo 

com a teoria de Meyer, a demora em resolver o trítono é capaz de criar um relaxamento 

emocional ainda maior no momento de sua resolução, que é a verdadeira intenção do 

compositor (Meyer, 1956, p.28). 

 Na recapitulação, o segundo grupo temático aparece transposto uma quinta aumentada 

acima em relação à sua apresentação inicial na exposição (Ré#).  Isto prossegue até 

alcançarmos a longa seção construída sobre um pedal, que aparece originalmente no compasso 

70 da exposição, e que agora forma a codetta sobre o pedal de Si (compasso 190).  Apenas na 
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codetta temos um retorno ao principal centro gravitacional da obra, concluindo o movimento 

com os mesmos dois acordes de Si menor apresentados no início da obra.  Desta forma, estes 

acordes circundam o movimento e funcionam, como define Cone, como a moldura do 

movimento (Cone, 1968, p.22). 

 Ao invés de atuar como a seção na qual os conflitos entre forças opostas são 

resolvidos, na recapitulação são geradas ainda mais expectativas.  Kodály apresenta outros 

centros gravitacionais, além de Si, e adiciona mais tensão em passagem na qual a resolução do 

trítono é postergada.  Desta forma, ao término do movimento, aonde finalmente alcançamos a 

região de Si, na codetta e nos dois acordes finais de Si menor, encontramos o ponto de total 

relaxamento e resolução do movimento.  A estrutura do movimento pode ser esquematizada 

conforme a tabela 1. 

 

Tabela 1: Diagrama do primeiro movimento. 

 

Exposição     Desenvolvimento      Recapitulação 

Tema I   Tema II       Codetta            Tema I Tema II Codetta 

Si          (Sol menor)    Mib             Mib     Sol#   Fá#                  Dó#       Ré#        Si 

 

       (Mib = Ré#) 

 

Relação de Simetria                    Relação de Simetria 
   (Terça maior)                 (Terça maior) 

 

 

 O quadro acima demonstra a curiosa relação entre os centros gravitacionais de cada 

seção do movimento, uma vez que todas as notas, exceto a região de Sol menor, são parte da 

escala pentatônica (anhemitônica, ou seja, sem semitons) de Si (02479).6  De acordo com 

                                                                 
 
6 Mib e Ré# são tratados enarmonicamente para formar a escala pentatônica Si-Dó#-Ré#-Fá#-Sol#. 
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Kodály, a presença de pentatonicismo é, juntamente com o aspecto rítmico, a principal 

característica da música folclórica da Hungria (Kodály, 1970, p. 228).  Além do mais, como 

mencionado previamente, alguns dos motivos do primeiro tema são formados por 

subconjuntos da escala pentatônica.  Não podemos ignorar também a relação de simetria 

intervalar (terça maior) entre os centros Si – Sol e Ré# – Si, que abrem e fecham o movimento.  

Portanto, estes elementos são a forma na qual o compositor alcança balanço e proporção 

dentro do movimento. 

 

III. Implicações Interpretativas 

 

 A análise apresentada acima nos indica alguns aspectos que podem ser incorporados à 

interpretação desta sonata.  A primeira conclusão diz respeito ao conceito de tempo forte 

estrutural, que nos leva a executar a seção inicial, até o compasso 31, como um grande gesto 

que culmina no primeiro tempo do referido compasso.  Esta seção deve ser executada de 

maneira contínua, ou seja, o menos seccionada possível. Além disso, o deslocamento rítmico 

não necessita ser enfatizado, uma vez que as cordas duplas, por si só, criarão a acentuação 

responsável pela ambigüidade métrica. 

 Com relação à interpretação do segundo tema, é importante salientar que este deve ter 

o caráter de uma canção de lamento húngaro, sem muito senso de pulso, realçando o caráter de 

improvisação.  Acima de tudo, o intérprete deve procurar resgatar os estilo parlando no 

transcorrer de cada frase. 

 Como o próprio Kodály comenta a respeito da interpretação da música folclórica 

húngara, “as notas e grupos ornamentais, mesmo que uma única nota se sobreponha, são 

sempre executadas com um discreto glissando ou portamento. Isto se aplica mesmo quando 

algumas notas se destacarem claramente do grupo” (Kodály, 1970, pp. 229-230).  Isto 

acontece, por exemplo, no compasso 170, na recapitulação, aonde o compositor adiciona um 

símbolo de glissando a fim de enfatizar a nota mais aguda.  Por conseguinte, devemos estender 

este conceito a outros pontos do segundo grupo temático, como nos compassos 42-43,158-

159,162-163, aonde o compositor não incluiu nenhuma indicação. 
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Analisando a Sonata como um todo, devemos levar em consideração o conceito de 

moldura, discutido por Cone (Cone, 1968, pp. 11-31), que dá senso de unidade e coesão ao 

movimento.  É importante notar que os outros dois movimentos estão praticamente 

interligados, uma vez que o segundo movimento conclui de forma suspensiva em Fá# (V/Si), 

no qual Si se constitui no centro tonal e primeiro acorde do movimento conclusivo.   

 Como opinião pessoal, devemos considerar a gravação do violoncelista Janos Starker 

como uma referência histórica dessa obra, não apenas por sua herança húngara, mas, 

sobretudo, por sua associação com o compositor, que transmitiu detalhadas instruções a 

respeito da interpretação dessa sonata.  Além disso, temos que levar em consideração que a 

música folclórica é extremamente influenciada pelas inflexões do vernáculo à qual está 

associada.  Desta forma, tanto os ritmos empregados quanto a fraseologia estão diretamente 

ligados as inflexões do idioma húngaro.  Conseqüentemente, Starker tem a exata noção de 

contorno fraseológico, como também do emprego dos elementos de agógica e rubato, 

notadamente nas seções aonde o caráter de lamento está presente.  No entanto, não devemos 

simplesmente tentar imitar as gravações realizadas por Starker, mas tê-las como referência 

interpretativa, sobretudo, no que se refere às inflexões da linguagem húngara. 
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Resumo: A presente comunicação tem como objetivo um estudo da ocorrência do acorde de IV7 no 
repertório do samba. Partindo da noção de que a música é uma forma de vivência coletiva e um 
modo de pensamento sobre a vida e sobre a sociedade, irei identificar como esta pequena estrutura 
musical – um acorde – pode ser interpretada e entendida por aqueles que compartilham os valores e 
visões de mundo desta prática cultural. Comparando os usos deste acorde em algumas canções do 
repertório e suas letras, é possível observar de que maneira certas emoções são transmitidas e 
determinados valores são elaborados nos eventos musicais do samba, formando um corpo simbólico 
com o qual as pessoas se identificam, a partir do qual elas interagem, sobre o qual certas ações e 
pensamentos sociais são construídos. 

Palavras-chave: samba, música popular, análise musical.  

 

Abstract: The aim of this paper is to study how the IV7 chord is used in the samba repertory. 
Starting with the notion that music is a way of colective living and a mode of thought about life and 
society, I will identify in what way this small musical structure – a chord – is interpreted and 
understood by those who share the values and world views of this cultural practice. Comparing the 
uses of this chord in some songs of the repertory and its lyrics, it is possible to find out the way 
through which certains emotions and values are ellaborated in the samba musical events, forming a 
symbolic corpus with which people can identify themselves, through which they interact and on 
which certain actions and social thoughts are built.  

Keywords : popular music, samba, musical analysis 

 
 

Introdução 

A música é uma forma de vivência social. Mais do que uma simples 
forma de comunicação, ela pode ser entendida como um “modo de 
pensamento e de ação” (Blacking, 1995, p.236) através dos quais as pessoas 
elaboram os acontecimentos do cotidiano, seus sentimentos, seus valores, 
visões de mundo e sua própria identidade social. “Seja lá quem você for hoje 



em dia, você pode cantar uma canção a respeito”, já dizia Anthony Seeger 
(1992, p.1).  

Um repertório musical é um conjunto de músicas que narram esse 
modo de pensamento, estabelecendo uma afinidade entre os indivíduos que 
compartilham esses valores, sentimentos e visões de mundo. Neste trabalho 
irei discutir algumas peculiaridades desta narrativa, com ênfase nas 
interpretações das simbologias de um determinado elemento musical 
recorrente no repertório do samba.  

Desta maneira, irei comparar o uso de um certo acorde em algumas 
canções deste repertório com o conteúdo semântico de suas letras. A partir 
dessas comparações, fazendo coro com vários estudos da semiologia musical, 
podemos identificar de que maneira os elementos musicais de uma 
determinada prática social podem se relacionar com certas sensações como 
distúrbio, de alegria, de tensão, de mansidão ou tristeza.  

Experiências Musicais e Identidades Sociais 

Se tomarmos qualquer experiência musical como um fenômeno cultural 
“capaz de transmitir identidades afetivas, atitudes e padrões de 
comportamento de grupos socialmente definidos” (Tagg, 1982, p. 3), as 
canções pertencentes a um determinado repertório produzem sensações de 
afinidade, familiaridade e pertencimento para aquelas pessoas envolvidas 
neste universo. Desta forma, a música colabora decisivamente na construção 
de identidades sociais. 

A música popular é um tipo particular de artefato cultural que fornece às pessoas 
diferentes elementos que serão por elas utilizados na construção de suas 
identidades sociais. Desta maneira, os sons, as letras e as interpretações, por um 
lado oferecem maneiras de ser e de comportar-se, e por outro oferecem modelos de 
satisfação psíquica e emocional (Vila, 1996). 

  

Assim, alguns elementos constitutivos das identidades sociais podem 

ser encontrados nas músicas. A “satisfação psíquica e emocional” só ocorre 

quando há um reconhecimento das simbologias representadas nas canções e 

depende de haver uma afinidade do ouvinte com esses significados. Neste 

caso, o reconhecimento torna-se prazeroso e o ouvinte passa a se identificar 

com este repertório, construindo uma identidade. É evidente que essas 



afinidades serão complementadas com outros elementos não-musicais também 

presentes na experiência musical, que por sua vez também representam 

sentimentos e valores com os quais os indivíduos se identificarão. A eficácia 

de todo esse processo está relacionada com a capacidade das canções de um 

determinado repertório de narrar esses sentimentos e valores de uma maneira 

particular, que irá cativar e produzir identificações nos ouvintes. Caso 

contrário, a experiência levará à negação dessas representações, causando um 

sentimento de não-pertencimento, normalmente desconfortável. Mas que 

elementos são esses? Como esse processo funciona? 

Em primeiro lugar, devemos ter em mente que o compartilhamento 

completo de códigos só é possível entre indivíduos pertencentes a um mesmo 

ambiente cultural. Sendo assim, a interpretação eficaz de elementos das 

canções necessita de uma espécie de imersão prévia naquele repertório e nos 

valores estéticos, morais, ideológicos, comportamentais, e rituais daquela 

experiência musical. Por outro lado, indivíduos que não possuem essa 

vivência anterior podem (e provavelmente irão) ter suas interpretações desses 

códigos simbólicos, só que, evidentemente, certas especificidades, sutilezas e 

nuances dessas simbologias não serão percebidas, ou serão confundidas. 

Devemos observar também que o ambiente social da experiência 

musical é composto de vários fatores, e que a identificação de alguns 

indivíduos com este ambiente pode se dar prioritariamente a partir de outros 

elementos não-musicais como a sociabilidade, a dança, a bebida, a comida e 

as paqueras. Ainda assim, os significantes musicais estarão presentes como 

elementos constitutivos deste ambiente e, portanto, suas simbologias são 

importantes para a experiência sócio-musical.  



Feitas essas duas ressalvas, podemos afirmar que as seqüências 

melódicas, encadeamentos harmônicos, instrumentação, arranjo, dinâmicas, 

recursos de vocalização e textura são elementos dotados de sentido. São, 

acima de tudo, materiais simbólicos interpretados coletivamente no momento 

da experiência musical.  

 

Um acorde de distúrbio 

A experiência musical do samba é vivenciada principalmente em 
eventos sociais conhecidos como rodas de samba. Nessas rodas, as pessoas 
interagem entre si de diversas maneiras, sempre em função da música, de sua 
atmosfera, sua importância, seus símbolos e apelos coletivos. Desta maneira, é 
o repertório que conduz uma parte importante das dinâmicas de interação 
social e das formas de inserção e identificação dos indivíduos nas rodas e 
espaços de samba. Alguns elementos musicais recorrentes neste repertório 
são, portanto, significativos para o estabelecimento dessas relações sociais. 
Nas próximas páginas, irei discutir um pequeno exemplo bastante instigante 
deste repertório, que é a utilização do acorde de IV7, desenvolvendo algumas 
possíveis interpretações quanto ao seu significado na comunicação das 
canções. 

Na canção Coração Leviano, um dos maiores sucessos de Paulinho da 
Viola, o acorde de IV7 aparece pela primeira vez no início da segunda parte, 
logo após o refrão que diz: “Ah, coração leviano, não sabe o que fez do meu”. 
Em seguida, o autor passa a descrever o seu próprio coração, caracterizado 
como “amante”, “navegante” em um “mar de paixão e loucuras” “em busca da 
felicidade”. O acorde é tocado em sob uma melodia diatônica num momento 
em que a letra narra uma das aventuras do coração: o momento em que ele 
enfrentou a tempestade. A instabilidade harmônica do acorde é análoga à 
incerteza da tempestade narrada na letra, e do movimento melódico de ida e 
vinda, colaborando para o estabelecimento de uma atmosfera de incerteza. 



 
O acorde de IV7 (no caso, o A7) funciona como dominante substituto 

secundário (SubV7) do III grau1. Segundo Chediak, “na resolução natural do 
SubV7 secundário, espera-se um acorde diatônico” (Chediak, 1986:114). 
Entretanto, o acorde que se segue não é o IIIm diatônico, mas um V7/VIm, ou 
seja: a própria sétima da dominante do relativo (G#7). Todo o trecho ocorre 
sem uma resolução harmônica definitiva, uma vez que o A7 atua como SubV7 
do G#7, que é dominante do VIm. A seqüência reforça a noção de que o 
“pobre navegante” enfrenta uma tempestade, um distúrbio. 

É importante destacar que essa canção é bastante conhecida de parcela 
significativa dos freqüentadores de várias rodas, o que nos faz acreditar que os 
elementos nela presentes são efetivamente reconhecidos como importantes no 
universo semântico do samba. Para confirmar a hipótese de que este acorde 
atua no repertório do samba como narrativa da idéia de distúrbio é necessário 
encontrar outras ocorrências do SubV7/III2 em outras canções do mesmo 
universo, relacionando-o aos sentimentos e estados psíquicos narrados nestas 
canções. 

Em Chico Brito, de Wilson Batista, o acorde aparece no início da 
segunda parte, depois de o ouvinte estar ciente que o personagem principal – 
um malandro fora da lei, que “fez do baralho seu melhor esporte” – foi preso e 
enfrentará “mais um processo” por ter cometido “mais uma façanha”. Na 
segunda parte, a letra descreve a infância de boa índole deste personagem – 
“teve na escola, era aplicado tinha religião” – acompanhada por uma 
                                        

1 Segundo Chediak, “o SubV7 é encontrado sobre o II grau abaixado, isto é, um semitom acima do 
acorde de resolução” (Chediak, 1986:98). Ele deriva de uma alteração na quinta justa do acorde de dominante, 
o V7(b5), que, invertido, se transforma no bII7(b5). Esse acorde de II grau abaixado muitas vezes aparece no 
uso corrente com a quinta justa. Em ambos os casos (com quinta justa e diminuta), ele pode ser cifrado e 
entendido como um acorde de dominante, cuja resolução será o próprio acorde de tônica (o I). Trata-se, 
portanto, de um acorde que “substitui” o acorde de V7, conhecido nas práticas populares como “sub-cinco”. 

2 Em seu livro Harmonia e Improvisação, Almir Chediak recomenda a cifra IV7 para a utilização 
desse acorde como subdominante blues. Seguindo o raciocínio deste autor, a cifra mais indicada para o acorde 
no contexto empregado neste trabalho é SubV7/III. (Chediak, 1986:114) 



inclinação não resolvida para o VIm e outra mais longa para o IIm. O 
SubV7/III (G7) aparece quando o autor menciona que quando Chico jogava 
bola, era escolhido para capitão, posição normalmente ocupada pela pessoa 
mais equilibrada e de maior liderança no grupo.  

 
Neste caso, o acorde introduz uma tensão que está ligada a uma 

discrepância entre o passado e o presente do personagem. Algo aconteceu 
entre esta época e os dias de hoje para que o menino tão bom e equilibrado 
fizesse do baralho seu melhor esporte e virasse um “valente do morro”. O fato 
de o menino Chico ser escolhido para capitão é um símbolo dessa fase e é 
exatamente neste momento da letra que o acorde aparece. 

No samba De boteco em boteco, de Nelson Sargento, podemos 
identificar uma sensação semelhante no momento da utilização deste acorde. 
No início da letra o autor afirma que vai “de boteco em boteco” bebendo para 
esconder as dores do coração. Na segunda parte, ele confessa que bebe 
demais, briga “e sempre apanha”. Mais adiante, com o auxílio do SubV7/III 
(G7), ele acrescenta: “isso me faz infeliz!”   

 



O efeito desagregador do SubV7/III pode ser notado também, de forma 
mais clara ainda no samba Coração em desalinho, de Mauro Diniz e Ratinho3. 
Neste samba, os autores descrevem uma relação amorosa fracassada desde seu 
início (“Numa estrada dessa vida, eu te conheci, oh! flor”). Também na 
segunda parte, o personagem narra porque seu coração ficou em desalinho. 

 
Neste caso o deslocamento provocado pelo acorde (A7) atinge uma 

gravidade ainda maior pois está submerso numa sensação de desilusão e de 
engano. O autor se enganou “redondamente”, foi iludido por esta “flor”, o que 
está representado de maneira indubitável pela presença do SubV7/III, que 
“desalinhou” o coração do cancionista. Ampliando a sensação de 
instabilidade, os autores não resolvem o SubV7/III no V7/VIm, como nos 
casos anteriores, mas no próprio SubV7/VIm (D7), esticando a resolução do 
trecho por mais 4 compassos, quando o C#7 (V7/IIm) resolve no F#m (IIm). 

Em todos os casos, o acorde de SubV7/III aparece sublinhando uma 
sensação de distúrbio, um elemento sonoro desestruturante da ordem 
estabelecida. Em Coração leviano, ele representa a tempestade, enfrentada 
pelo autor. Em Chico Brito, o SubV7/III simboliza algo que deu errado, 
desviando o menino Chico do bom caminho para ele agora viver às voltas com 
façanhas, processos, baralho, valentia. Nelson Sargento descreve sua 
infelicidade através do mesmo acorde, que serve também para ambientar o 
sentimento de desengano e desilusão de em Coração em desalinho. 

                                        
3 Este samba é bastante conhecido no repertório, tendo sido muito divulgado nas rodas pelo 

compositor Monarco, da Velha Guarda da Portela e, mais recentemente, gravado por um dos sambistas de 
maior projeção na mídia, Zeca Pagodinho. 



Vale destacar também que a melodia de três dos exemplos é construída 
a partir de um arpejo do acorde de SubV7/III, com exceção apenas de Chico 
Brito, onde ocorre uma nota repetida.  

 

 

 

Conclusão 

Como afirma Maria Laura V. C. Cavalcanti, a cultura não é formada de 
“comportamentos concretos, mas sim significados permanentemente 
atribuídos pelos homens às coisas... Um objeto... é sempre um veículo de 
expressão de relações humanas, de valores e visões de mundo” [grifo meu] 
(Cavalcanti, 1998). Como veículo de expressão, os elementos do repertório de 
uma determinada prática cultural são dotados de saberes e interpretações 
compartilhados pelos indivíduos que fazem uso dessa prática. O samba, assim, 
pode ser entendido como um universo de simbologias sobre as quais as 
relações sociais são construídas, instituindo formas de comportamento e de 
pensamento compartilhadas no momento da experiência musical.  

Vale destacar, no entanto, que o samba é uma música urbana, 
contemporânea, praticada por pessoas que estão o tempo todo em contato com 
outras formas de expressão, outros valores, outras músicas. Por isso, os 
significados são permanentemente atribuídos e estão sempre em movimento, 
sendo constantemente cruzados com outros aspectos da vida social dos 
indivíduos. Por outro lado, há elementos musicais que, a partir de sua 
recorrência, podem ser interpretados de forma parecida por todos os 
participantes. O compartilhamento desses significados, em última instância, 
dará uma certa coesão ao grupo, ainda que esta seja visível apenas durante os 
eventos musicais. 



Ao participar de uma roda de samba, interagimos com certos 
sentimentos, valores, visões de mundo, modos de pensamento e formas de 
sociabilidade que permeiam todos os elementos desta prática: canto, dança, 
bebida, conversas, paqueras, certas sonoridades, ritmos, melodias e harmonias.  
Alguns desses significados, como vimos, podem estar presentes num 
determinado uso de um único acorde. 
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Resumo. Este artigo descreve os processos empregados na elaboração de espetáculos 
multimídia envolvendo dança, música e vídeo. É feita uma reflexão a respeito das possibilidades 
oferecidas por diversas tecnologias digitais para a integração de informação sonora, gestual e 
imagética num mesmo ambiente computacional. Em seguida são descritos os processos de 
composição da trilha sonora para um desses espetáculos, intitulado Pele 

Palavras-chave: música e tecnologia; performance interativa; multimídia 

Abstract. This paper describes the processes used  in the creation of a series of multimedia 
performances  involving dance, music and video. We illustrate some possibilities allowed by 
recent digital technology in terms of integration of sound, gesture and image in the digital 
environment. Then we describe some creative procedures used to compose and perform the 
music in one of these performances, entitled "Pele". 

Key words: music and technology; interactive performance; multimedia. 

 

1. Introdução 

Durante a década de 1980, a idéia de interação musical ganha corpo à medida em que 

sistemas capazes de controlar e gerar informação musical em tempo real vão se 

tornando mais acessíveis (em termos de custo e flexibilidade de uso). Dois eventos 

foram decisivos nesse processo: o estabelecimento do protocolo MIDI e a difusão dos 

computadores pessoais. Durante a década de 1990, o rápido crescimento na capacidade 

de processamento de máquinas digitais tornou possível não apenas o processamento de 

símbolos musicais (notas, acordes, esquemas rítmicos), mas também a geração, controle 

e processamento de sinais de áudio em tempo real. Quer dizer, além das abstrações 

previstas pelo protocolo MIDI, tornou-se possível trabalhar sons de maneira concreta 

durante a performance. Além disso, MIDI e outros protocolos de transmissão de dados 

permitiram a integração e controle de diversos tipos de equipamento (consoles de luz, 

projetores de vídeo, etc) a partir de um mesmo ambiente computacional (Rowe 2001). 

 Isso alimentou a possibilidade de desenvolvimento de um grande número de 

projetos de performance multimídia em que elementos como música, luz e imagem 

ocorrem de modo integrado por meio da correlação da informação de mídias variadas. 



  

Assim, tornou-se possível utilizar informação sonora para controlar a projeção de 

sequências pré-gravadas de imagens, bem como a utilização de sinais captados por 

sensores diversos pôde ser usada para o controle de dispositivos de produção sonora 

(módulos sintetizadores, samplers, etc) ou de iluminação cenotécnica.  

 O ferramental eletroacústico deixou de ser quase que exclusivamente voltado 

para a produção e composição dentro do estúdio e conquistou um espaço bastante 

razoável no ambiente da performance. Diversos programas foram desenvolvidos nessa 

fase visando especificamente a atuação do músico em tempo real, entre eles M, Max, 

PD, Interactor e SuperCollider. Se na década de 1980 a maioria dos programas voltados 

para performance operava basicamente com informação MIDI, em meados da década de 

1990 o poder de processamento de computadores pessoais passou a permitir o 

processamento direto de áudio em tempo real. 

 Nos últimos 3 ou 4 anos, avanços na área de computação gráfica aliados à 

chegada ao mercado de computadores pessoais com velocidade de processamento de 

algumas centenas de megahertz e com capacidade de armazenamento de grande 

quantidade de informação digital, fizeram com que certos tipos de processo em tempo 

real que apenas recentemente tinham se tornado possíveis na área de áudio, passassem a 

ser aplicados também a vídeo digital. Isso representou um salto em relação à integração 

entre som e imagem em espetáculos de diversas naturezas, a um custo relativamente 

baixo e com a utilização de programas que oferecem interfaces amigáveis ao usuário e 

que, embora muitas vezes possam exibir uma certa complexidade de uso, não exigem 

conhecimentos avançados de programação.  

 Essa integração deu-se em dois sentidos. Por um lado, permitiu que se 

desenvolvessem projetos na área de captura de movimentos a partir de sistemas 

relativamente simples, geralmente baseados em uma câmera de vídeo conectada ao 

computador (BigEye, EyesWeb). Esses sistemas permitem extrair informação dos 

movimentos de um performer (um músico, um bailarino, ou do próprio público) e 

utilizar essa informação para controle e geração de sons. Por outro lado, ampliou a 

possibilidade de realização de sistemas em que som e imagem interagem em tempo real 

por meio de processamentos diversos, em que o vídeo pode ser utilizado para modificar 

ou criar uma informação sonora e vice-versa (Imagine, Isadora, PixelToy, BigEye, 

ArKaos). 

 



  

2. Trabalhos em performance 

Desde 1996 foi iniciado na Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (PUC-SP) um 

trabalho de experimentação em performances envolvendo música, imagem e dança com 

diversos artistas colaboradores. As apresentações começaram de modo informal visando 

a participação em eventos artísticos e acadêmicos. Durante esse período estabeleceu-se 

um processo de colaboração entre a bailarina e coreógrafa Ivani Santana e o compositor 

Fernando Iazzetta, com a participação frequente de outros artistas e colaboradores, entre 

eles o compositor Silvio Ferraz e a iluminadora Simone Donatelli. Durante esse período 

foram criados diversos trabalhos em que a tecnologia atuou como objeto de exploração 

de processos interativos e de conexão entre linguagens. Aos poucos estabeleceu-se um 

ambiente de performance baseado na utilização de alguns programas de produção e 

tratamento de imagem e som em tempo real.  

 Nesses trabalhos o processo de criação é colaborativo e a tecnologia funciona 

como agente de conexão entre sons, imagens e movimento. Processos de improvisação 

e acaso dividem espaço com processos determinísticos, a partir dos quais os espetáculos 

são criados. A coreografia e concepção geral (a cargo da coreógrafa Ivani Santana) 

servem de ponto de partida para a construção da música e das imagens. Diversas 

estratégias têm sido utilizadas para a integrar temporal e espacialmente os elementos de 

criação.  

 O uso de microcâmeras presas ao figurino dos bailarinos ou instaladas em 

pontos estratégicos do palco oferecem um ponto de vista dinâmico da performance. As 

imagens captadas são projetadas em telas dispostas no palco permitindo que o público 

tenha a visão de detalhes inacessíveis a partir de sua posição na plateia. Eventualmente, 

essas imagens podem ser enviadas a um computador e processadas antes de serem 

projetadas nas telas, gerando um contraponto entre o evento real que ocorre no palco e 

sua imagem modificada pelas tecnologias. Muitas vezes os processamentos da imagem 

são controlados por parâmetros da própria música que está sendo gerada em tempo real. 

Assim configura-se uma  rede de inter-relação em que o movimento dos performers 

fornecem a matéria-prima para a geração das imagens e para o desenvolvimento da 

música, enquanto que as informações sonora e imagética podem ser cruzadas nos 

computadores influenciado no resultado produzido em termos de música e vídeo. 

 No espetáculo Gedanken (2000) (Santana, 2002), a própria coreografia parte de 

um ambiente computacional, tendo sido criada no programa Life Forms (desenvolvido 



  

por Thomas Calvert na Simon Fraser University, Canandá). Em sua transposição para o 

palco, imagens de microcâmeras eram enviadas para um computador executando o 

programa Image/ine (desenvolvido por Tom Demeyer na Fundação Steim), antes de 

serem projetadas em uma tela. Image/ine permite que a imagem capturada por uma 

câmera sofra diversos processamentos cujos parâmetros podem ser alterados em tempo 

real, inclusive via informação sonora ou MIDI proveniente da música que está sendo 

executada.  

 Já no espetáculo Corpo Aberto (2001) (Santana, 2002), entre os procedimentos 

utilizados para a integração entre coreografia, imagem e música, estava a geração de 

imagens abstratas fazendo uso do programa PixelToy (desenvolvido por Leon McNeill). 

Este programa funciona como um sintetizador de imagens que são configuradas por 

meio de um 'script'. Diversos processamentos podem ter seus parâmetros modificados 

em tempo real de acordo com a amplitude do sinal sonoro enviado para o computador, 

ou por dispositivos como mouse e joystick que permitem o controle de diversos aspectos 

da imagem, inclusive seu deslocamento na tela. Embora a interface do programa seja 

bastante simples e o mesmo permita apenas uma intervenção limitada do usuário, o uso 

criativo de seus scripts mostrou-se bastante eficaz na produção de imagens e de 

interação entre os elementos da cena.  

 Em Op_Era (2001), concebido por Daniela Kutschat e Rejane Cantoni, foram 

introduzidas algumas ferramentas computacionais novas na produção de processos 

interativos. O palco foi circundado por três telas de projeção -- uma no fundo, uma na 

lateral direita e uma tela frontal transparente -- onde eram projetadas imagens de três 

projetores independentes numa espécie de espaço virtual, criando a impressão de que os 

limites do palco eram dados por imagens e não por superfícies concretas como cortinas 

ou paredes. As projeções eram geradas por um programa desenvolvido pelo Laboratório 

de Sistemas Integrados (LSI) da USP, especificamente para o projeto a partir de um 

computador com três saídas independentes de vídeo, uma para cada projetor. No chão 

do palco, circundados pelas telas de projeção, foi instalada uma matriz de 16 (8x8) 

sensores de luz infravermelha. Esses sensores permitiam acompanhar o movimento da 

bailarina no palco cada vez que interceptava os feixes de luz infravermelha com o 

corpo. Digitalizada, essa informação posicional era usada para controlar a geração e 

posicionamento das imagens nas três telas criando uma sincronia entre movimentos 

corporais e movimentos imagéticos. Além disso, a informação dos sensores era 



  

codificada em informação MIDI e enviada a um segundo computador, sendo 

decodificada por um programa criado no ambiente MAX/MSP. Esses dados convertidos 

em informação MIDI eram então utilizados para disparar sons pré-gravados na memória 

do computador ou para controlar parâmetros de síntese sonora. 

 

3. A experiência em Pele 

Pele (2002) é um espetáculo concebido por Ivani Santana e apresentado no Teatro 

castro Alves, em Salvador - Bahia, durante o Ateliê de Coreógrafos Brasileiros em 

setembro de 2002. No espetáculo um grande aparato tecnológico faz contraponto com o 

movimento de 5 bailarinos. Foram utilizadas várias câmeras de vídeo cuja imagem 

gerada durante o espetáculo era distribuída por 4 projetores e vários monitores de TV. 

Imagens em slides, iluminação e cenografia completavam o ambiente cênico do 

espetáculo que aborda as fronteiras entre a dança e a tecnologia, jogando com as noções 

de presente/ausênte, real/virtual.  

 Nosso trabalho consistiu na elaboração da trilha sonora do espetáculo e em sua 

execução durante a performance. Toda a música foi produzida no ambiente MAX/MSP. 

Para a apresentação foi realizado um programa que controlava a geração sonora em 

tempo real. Basicamente o programa foi constituído de dois módulos. O primeiro, 

chamado "tocador", permitia que fossem executados até oito arquivos de áudio pré-

gravados e armazenados na memória do computador. Esse módulo oferecia recursos 

para sincronização de arquivos, looping, fadein/out e volume. O segundo módulo 

continha diversos sub-módulos (patches na linguagem usada no ambiente MAX) 

interativos que podiam ser controlados em tempo real. 

 Três tipos diferentes de material foram utilizados para compor a trilha sonora de 

quase uma hora de duração e executada em tempo real: sons sintetizados no ambiente 

MAX/MSP; sons retirados de gravações diversas de música brasileira; e sons produzidos 

durante o próprio espetáculo por instrumentos de percussão (acústicos e eletrônicos), e 

vozes dos bailarinos e do próprio músico. Uma vez que todas essas fontes eram 

manipuladas num mesmo programa, era possível fazer com que as mesmas fossem 

controladas de modo interativo durante a performance. 

 Na cena que abre o espetáculo uma sequência de acordes tocados com timbres 

sintetizados serviam de base para o desenvolvimento da trilha sonora. Sobre esses 

acordes diversas trilhas de áudio eram mixadas em tempo real no módulo tocador. O 



  

material básico dessas trilhas foi extraído de uma gravação de cantoria nordestina cuja 

temática é um ciclo sobre o Padre Cícero. Foi utilizada uma faixa em que uma criança 

entoa uma espécie de louvação à Padre Cícero, com um forte sotaque nordestino. O 

áudio foi fragmentado em pequenas sessões de duração em torno de 1 segundo em 

programa realizado no ambiente MAX. Os fragmentos receberam envoltórias dinâmicas 

variadas e foram remontados em um novo arquivo cujo resultado foi uma rica e densa 

polifonia de sons vocais. Embora nesse processo de fragmentação tenha se perdido o 

sentido das palavras, permaneceram as características fonéticas (sotaque, entonação) 

presentes no registro original. A trilha de áudio resultante serviu como fio condutor de 

toda a primeira cena. Dela foram extraídos também outros arquivos de áudio que 

passaram por processamentos no ambiente MAX (granulação e time stretch) 

completando o material usado nessa primeira parte. 

 A segunda cena apresenta dois focos nas laterais do palco. Num deles, um dos 

bailarinos costura a própria mão enquanto produz sons vocais, de respiração e pequenos 

ruídos que são captados por um microfone, processados e amplificados. No outro foco, 

as mãos do músico executam pequenos gestos sobre uma membrana plástica esticada 

que funciona como um tambor. Os sons de baixa intensidade resultantes são captados 

por um microfone de contato e processados no ambiente MAX antes de serem 

amplificados. Foram utilizados uma série de filtros de ressonância em paralelo cujas 

frequências de sintonia encontram-se em relação harmônica. Os sons captados da 

membrana serviam de impulso para alimentar esses filtros gerando sonoridades 

irregulares, mas que conservavam sempre alguma relação harmônica. As frequências de 

sintonia dos filtros sofrem pequenas alterações de acordo com a intensidade do sinal 

sonoro gerado pela membrana conferindo um comportamento dinâmico aos sons 

produzidos. As mãos, tanto do bailarino, como do músico, eram filmadas e projetadas 

em uma tela e em monitores de TV. O que se cria é um conflito entre dimensões: por 

um lado, as mãos que produzem gestos pequenos em relação ao tamanho do palco e 

sonoridades com pouca energia; por outro, esses gestos e sonoridades são amplificados 

pelas projeções nas telas e monitores de TV, e pelos processamentos realizados no 

computador e reproduzidos pelos alto-falantes.  

 Em seguida é utilizado novamente um arquivo de áudio pré-gravado. Dessa vez 

o material sonoro foram dois discos de embolada nordestina. Os procedimentos foram 

muito semelhantes aos utilizados por DJs na criação de músicas baseadas na montagem 



  

de pequenos loopings de material retirado de outras gravações. O ritmo do pandeiro e as 

vozes dos emboladores foram, mais uma vez, processados e trabalhados em diversos 

programas, entre eles o MAX/MSP. Segue-se, ao final deste trecho, um solo do músico 

de aproximadamente 3 minutos. Um instrumento com 6 pads para percussão funciona 

como interface de sensores para a improvisação do músico. Dois tipos de informação 

são geradas simultaneamente: sons de caráter percussivo e informação MIDI referente 

ao disparo de cada um dos pads. Dois pedais geram informação adicional, permitindo 

que sejam feitas mudanças rápidas nos parâmetros de processamento dessa informação 

no ambiente MAX. 

 Após uma cena em que basicamente os bailarinos intercalam movimentos e falas 

que se referem aos próprios movimentos, inicia-se a última cena. Além de resgatar 

sonoridades das cenas anteriores, é apresenta uma base rítmica que passa a dominar até 

o fim do espetáculo. Essa base é montada em MAX numa estrutura complexa que acaba 

gerando um ritmo estável, mas que jamais se repete exatamente. Três elementos sonoros 

foram utilizados. O primeiro é um clic que, processado por diversos filtros e efeitos, 

adquire uma sonoridade aguda e brilhante e é usado de modo semelhante a um prato de 

contra-tempo de bateria. A condução rítmica baseia-se numa estrutura ternária regida 

por regras probabilísticas. Essas regras gerenciam a ocorrência dos sons no tempo, sua 

acentuação, e pequenos desvios de afinação. Desse modo, embora possa-se "sentir" uma 

pulsação ternária, como num compasso 6/8, a execução dessa base nunca se repete de 

modo idêntico, como se estivesse sendo tocada por um músico que improvisa sobre uma 

fórmula rítmica dada. Um atraso (delay) sincronizado com o andamento e de disparo 

intermitente (também controlado de modo probabilístico) adiciona outro fator de 

variação a esse pulso. O mesmo ocorre com o segundo elemento sonoro composto por 

dois sons graves separados por um intervalo de terça menor. Sua ocorrência é também 

vinculada a processos probabilísticos e está atada às transformações do pulso ternário. 

Mais uma vez, são formadas frases que são percebidas como sendo referentes a um 

compasso ternário, mas que são deslocadas durante todo tempo criando uma 

instabilidade rítmica. O terceiro elemento são sons percussivos que dialogam com os 

dois elementos anteriores. Alterando os parâmetros de probabilidade que regem a 

produção dessa base rítmica o resultado pode ser modificado pelo músico em tempo real 

tornando-a mais densa ou mais instável, por exemplo. Sobre essa base é realizado um 



  

improviso com elementos percussivos processados por filtros e com o disparo de 

módulos de síntese.  

 Durante essa cena, três imagens são projetadas simultaneamente em telas no 

fundo do palco. Uma delas é pré-gravada; as outras são geradas por dois cinegrafistas 

situados nas coxias esquerda e direita do palco e que fornecem pontos de vista da 

coreografia diferentes daqueles vistos diretamente pela plateia. Uma dessas imagens, 

antes de ser projetada é enviada a um computador controlado pelo músico em que é 

executado o programa Isadora (desenvolvido por Mark Coniglio). Este programa 

oferece objetos gráficos que desempenham funções de processamento digital de 

imagem. Esse processamento pode ser controlado em tempo real, inclusive via MIDI ou 

pela informação sonora gerada pelo músico. Assim, o processamento das imagens pode 

ser controlado pelo mesmo ambiente criado em MAX para gerar a música. A conexão 

entre o computador em que se processa a música e o computador em que se processa o 

vídeo é feita por uma interface MIDI e pelas entradas e saídas de áudio. Desse modo, 

informações gerados para o processamento de imagem podem ser utilizadas para 

controlar eventos musicais (sincronizando o disparo de um arquivo sonoro com a 

mudança do tipo de processamento aplicado ao vídeo, por exemplo) ou vice-versa.  

 

4. Conclusões 

A realização de espetáculos interativos em colaboração com a bailarina e coreógrafa 

Ivani Santana tem se configurado com uma importante experiência na utilização de 

sistemas computacionais para a integração de diversas mídias num mesmo ambiente. 

Nossa proposta tem se dirigido à exploração da presença física, corporal dos intérpretes 

em interação com ferramentas tecnológicas. Ao mesmo tempo que as tecnologias 

digitais introduzem elementos artificiais nas performances, elas podem também 

amplificar as relações entre os diversos participantes (bailarinos, músicos, técnicos e 

mesmo o público). Embora a articulação entre dança e tecnologia venha se 

desenvolvendo desde as pioneiras experiências de Merce Cunningham nos anos 70 

(Wechsler 1997, Santana 2002), no Brasil essa tem sido uma das únicas realizações que 

tem se desenvolvido de modo regular nessa área. 

 Futuros trabalhos deverão explorar de modo mais intenso as tecnologias de 

captura de movimento (por meio de sensores e câmeras  de vídeo) de modo a permitir 

uma simbiose mais efetiva entre os gestos dos performers e os resultados produzidos 



  

por esses gestos. O ambiente de programação MAX tem se mostrado como ferramenta 

ideal para esse tipo de aplicação em função de estabilidade de funcionamento e 

flexibilidade de uso. Neste momento estão sendo avaliadas possibilidades introduzidas 

nesse ambiente para a manipulação de imagens em tempo real (Jitter, Cyclops, Eyes), o 

que possibilitará a integração de informação MIDI, áudio e vídeo digital num mesmo 

ambiente e de modo transparente.  
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Resumo: Durante o século XX as tecnologias de reprodução sonora modificaram radicalmente os hábitos de 
escuta. Retirados da situação tradicional da sala de concerto, os ouvintes desenvolveram novas estratégias de 
relacionamento com o repertório musical. Neste artigo são analisadas as semelhanças entre os processos de 
aceitação de três tecnologias de áudio -- fonógrafo/gramofone; rádio; aparelhos H-Fi -- dentro do ambiente 
doméstico. É dada ênfase no fato de que esses processos, além de moldarem novos hábitos de escuta 
musical, estão relacionados a um conflito social entre o domínio feminino do espaço doméstico e o controle 
masculino das tecnologias musicais.  

Palavras-chave: música e tecnologia; escuta musical, gênero 

Abstract: During the twentieth century the listening habits were, in a great extent, influenced by the 
technologies of sound reproduction. The listening experience shifted from the traditional concert hall to the 
domestic space of living rooms. In this paper we pay attention to the similarities among the processes of 
dissemination of three different technologies -- phonograph/gramophone; radio; Hi-Fi systems -- through the 
domestic space. Also we analyze the importance of these technologies in the constitution of listening habits 
and the gender conflict around the use of them in the domestic ambient.  
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 É importante analisar o processo de aceitação das tecnologias de reprodução musical pelos 

consumidores durante o século XX, uma vez que esse processo está diretamente ligado ao 

estabelecimento dos modos de escuta que se tornaram correntes durante aquele período. 

Curiosamente, três marcos dos avanços tecnológicos na área musical, o fonógrafo/gramofone nas 

décadas de 1910 e 20, o rádio nas décadas de 1920 e 30 e os sistemas Hi-Fi nas décadas de 1950 e 

60, passaram por processos semelhantes na conquista de mercado e utilizaram-se de discursos 

similares visando sua aceitação dentro do ambiente doméstico.  

 Quando surgiram, essas tecnologias foram vistas como símbolos do progresso de uma era e 

cultuadas como emblemas de modernidade. Nessa etapa inicial, cada uma a seu tempo, atraíram a 

atenção de um público mais ou menos reduzido de pessoas, as quais muitas vezes estiveram mais 

interessadas em explorar a curiosidade em relação aos novos meios do que em tirar proveito de 

suas qualidades. Esses aparelho serviam para exaltar o mito de uma sociedade cuja medida de 

avanço era dada pelo progresso do conhecimento técnico-científico. Quanto mais complexas essas 

tecnologias, mais encantadoras e quanto mais desafiadores fossem seus modos de funcionamento, 

maior o seu poder de sedução. Assim, os primeiros fonógrafos no início do século XX permitiam 



que o usuário não apenas reproduzisse gravações, mas também realizasse os seus próprios registros 

em cilindros de gravação "virgens". A estrutura de seu maquinário era aparente, permitindo que seu 

funcionamento fosse observado, facilitando a execução de pequenos reparos ou adaptações pelo 

próprio usuário. Os rádios na década de 1920 eram frequentemente vendidos em kits que 

demandavam algum conhecimento em eletrônica e habilidade manual para sua montagem. Seus 

consumidores eram geralmente hobbistas que se ocupavam com o rádio nas horas de lazer nas 

garagens ou porões de suas casas. Já os aparelhos Hi-Fi, exigiam de seus usuários um 

conhecimento acima do ordinário de termos técnicos, especialmente os ligados à eletrônica. 

Inicialmente, a idéia de Hi-Fi é disseminada por revistas de eletrônica amadora que ofereciam 

projetos de circuitos de amplificadores, filtros e caixas-acústicas. Com a progressiva sofisticação 

dos sistemas de reprodução, os aparelhos ainda faziam apelos não menos contundentes a um 

conhecimento tecnológico. Gráficos, medidas e especificações técnicas e testes comparativos de 

caráter laboratorial eram publicados em revistas ou impressos nas embalagens dos produtos. Ainda 

que nem sempre rigorosos e raramente compreendidos pelos usuários leigos, esses dados revestidos 

de cientificidade serviam para dar credibilidade aos produtos e para alimentar o fetiche pelo 

refinamento tecnológico.  

 Os estudos voltados para a análise da influência da tecnologia nos hábitos sociais durante o 

século XX apontam geralmente para a existência de um consumidor típico, envolvido em 

acompanhar os avanços tecnológicos de cada época e disposto a decifrar seu modo de 

funcionamento. Geralmente trata-se de um indivíduo de classe média, branco e do sexo masculino 

(Biocca 1990: 4; Théberge 1997: 133). Embora boa parte dessas pesquisas refira-se 

primordialmente a um público norte-americano, não parece exagerado supor que um quadro 

semelhante poderia ser verificado em outros centros desenvolvidos e grandes cidades no ocidente.  

 Além de exercitarem seus conhecimento e ocuparem seus momentos de lazer, os 

aficcionados por essas tecnologias formavam uma espécie de comunidade fechada, cujos membros 

detinham um conhecimento especial e restrito. Passado um primeiro estágio que coincide com a 

etapa de aprimoramento dessas tecnologias e formação de um mercado consumidor, há uma etapa 

de conquista do mercado doméstico. Isso é particularmente importante já que é por meio dessas 

tecnologias que os consumidores vão ter acesso à música e, portanto, essas tecnologias não 

oferecem apenas novos aparelhos de reprodução musical, mas ajudam a configurar os modos de 

escuta musical de cada época.  



 Especialmente nas últimas duas décadas, vários pesquisadores têm se dedicado a investigar 

o caminho entre a invenção ou descoberta tecnológica e sua disseminação por um grande público 

em relação às tecnologias de áudio, como o fonógrafo, o rádio, os aparelhos Hi-Fi. Frequentemente 

nessas pesquisas há uma questão comum que sobressai, independentemente da tecnologia ou da 

época em que cada uma dessas tecnologias foi produzida: para conquistar o ambiente doméstico 

todas elas passam por um embate entre os gêneros masculino e feminino, numa espécie de luta pelo 

domínio do espaço doméstico. Embora no Brasil as questões de gênero não tenham merecido a 

mesma atenção que se observa em outros países, especialmente nos EUA, nos parece que nesse 

caso, esse tópico é esclarecedor na investigação da formação de hábitos de escuta mediada pela 

tecnologia.  

 Não há estranhamento algum no fato de que nossa sociedade foi constituída de modo que a 

mulher tradicionalmente se ocupasse de questões domésticas, enquanto o homem era destinado ao 

trabalho fora de casa. Seja qual for o grau de flexibilidade com que esse quadro se mostra na 

sociedade atual, nos parece razoável apontar para o domínio tipicamente feminino do ambiente 

doméstico, especialmente no ambiente familiar de classe média. O que vários autores vão 

argumentar é que o homem vai utilizar-se das tecnologias de áudio para demarcar, dentro de um 

ambiente doméstico, uma espécie de espaço de resistência. Numa atitude que se aproxima à do 

comportamento mais primitivo de outros animais que espalham seu cheiro para demarcar sua 

autoridade em um determinado território, o homem da classe média do século XX vai usa usar os 

aparelhos de reprodução musical (o fonógrafo, o rádio, o Hi-Fi) com a mesma finalidade. Seu 

poder não é estabelecido por uma relação de força física, mas concentra-se na sua capacidade de 

conhecimento de uma tecnologia, cujo funcionalmente é geralmente ignorado ou simplesmente 

desinteressante para o mundo feminino. E a demarcação do território deixa de ser feita pelo cheiro 

para dar-se por meio da potência sonora: quanto mais volume tiver o som, maior a probabilidade de 

que os outros habitantes da residência (especialmente os do sexo feminino) mantenham-se 

afastados.  

 Para conquistar o ambiente doméstico as tecnologias de áudio tiveram que eliminar a guerra 

de gêneros e o primeiro passo foi sempre o mesmo: ganhar a confiança de quem gerencia a 

residência; no caso típico, a esposa. Para tirar os aparelhos de áudio da garagem ou do quarto 

improvisado e traze-los para o ambiente familiar, foram necessárias duas medidas: em primeiro 

lugar, modificar a aparência dos aparelhos, escondendo seus mecanismos para que eles pudessem 

ser integrados à sala de estar, como o era o piano no século XIX. Em segundo lugar, para usar uma 



expressão que ficou característica na indústria informática, foi preciso tornar a tecnologia 

transparente, quer dizer, torná-la uma caixa-preta cujo funcionamento seria invisível ao usuário, 

deixando expostos apenas um número mínimo de controles necessários para a sua operação.  

 O fonógrafo, para tomar o lugar do piano na sala de visitas das famílias no início do século 

XX teve que ter seu mecanismo escondido por caixas de madeira trabalhadas em tonalidades e 

modelos diferentes para que pudessem compor o ambiente com a mobília e se encaixassem nas 

restrições orçamentárias de cada família. Também o cone que servia para a amplificação do som 

nos primeiros fonógrafos e gramofones -- à parte qualquer interpretação do sentido fálico que se 

poderia aventar -- teve que ser escondido, dentro de um gabinete. Os preços dos aparelhos 

variavam não apenas em relação à qualidade da reprodução sonora, mas principalmente em função 

da qualidade do móvel que os envolvia (Thompson 1995; Keightley 1996).  

 Processo semelhante ocorre com o rádio quando a indústria percebe seu potencial como 

bem de consumo e modifica suas estratégias para conquistar um espaço maior dentro das 

residências. Embora já chamasse a atenção de um número crescente de consumidores norte-

americanos desde o início do século XX, é só na década de 1920 que o rádio começa a perder sua 

reputação de objeto tecnológico, mais destinado a hobbistas e curiosos do que a um público mais 

genérico de consumidores. A partir de 1922 parece haver um grande salto na aceitação do rádio 

pelo público norte-americano, o que alavancou uma verdadeira corrida às lojas que vendiam os 

aparelhos receptores e uma explosão da indústria radiofônica. Alguns levantamentos da época 

apontam para um crescimento de 660% no número de aparelhos existentes apenas no ano de 1923, 

crescimento que foi acompanhado por um salto de 1850% no número de estações transmissoras no 

mesmo ano (Biocca 1988: 65-6). Willian Boddy (Boddy 1994), em sua análise sobre a formação 

dos espectadores de diversas mídias durante o século XX, aponta que, já em 1923, a RCA, então 

controladora das maiores patentes nos EUA na área de receptores de rádio, começa a redefinir seus 

alvos de mercado, transferindo a atenção do público quase exclusivamente masculino de hobbistas, 

para um público menos específico (que incluiria as donas-de-casa). Para isso, foi preciso deixar de 

vender partes separadas do aparelho para serem montadas e passar a oferecer rádios em móveis 

fechados. Além disso, os fones-de-ouvido usados pelos hobbistas amadores e que possibilitaram 

apenas uma escuta individual foram substituídos por alto-falantes, mais discretos e que permitiam 

que várias pessoas ouvissem a programação no mesmo ambiente (Boddy 1994: 112-3). Para indicar 

o quanto a indústria tinha consciência da necessidade de conquistar o público feminino, Boddy cita 

um executivo da RCA que assume que "para vender para as residências, era preciso vender para as 



mulheres e justifica a mudança no design dos aparelhos afirmando que 'as mulheres não iriam 

tolerar fones-de-ouvido estragando seus penteados'" (Boddy 1994: 113).  

 Durante as décadas de 1950 e 60 é a vez dos toca-discos encontrarem seu espaço dentro do 

ambiente domésticos e modificarem os hábitos de escuta musical. Há uma conexão direta entre a 

popularidade dos equipamentos de Hi-Fi e o crescimento da indústria fonográfica após a Segunda 

Guerra. Mais uma vez, esse tipo de tecnologia esteve diretamente associada a um público 

essencialmente masculino de hobbistas até o início dos anos 60 e se constituía num ponto de 

refúgio que o homem podia dominar e controlar dentro da residência (Keightley 1996). Analisando 

revistas voltadas para um público de aficcionados pelas tecnologias de áudio no período de 1948 a 

1958, Keir Keightley (1996) aponta como o público masculino utilizou-se dessas tecnologias para 

confrontar o domínio feminino dentro do ambiente familiar, apoiando-se na obscuridade que velava 

o funcionamento daqueles aparelhos e no volume sonoro que podiam produzir, desse modo 

afrontando a ordem e tranquilidade imposta pela dona-de-casa: 

"A identificação da alta fidelidade com o volume excessivo é central para a questão de gênero do Hi-Fi. O 
volume era visto como uma fonte de conflito matrimonial porque isso (figurativamente) 'repelia' a esposa para 
fora do espaço doméstico; ao mesmo tempo, o equipamento capaz de produzir aqueles níveis de volume eram 
frequentemente vistos como perturbadores da estética do interior da residência, por ocuparem uma quantidade 
excessiva de espaço físico e por sua aparência abertamente tecnológica" (Keightley 1996: 165).  

 

 Os artigos publicados no período coberto pelo texto de Keightley demonstram claramente o 

a existência desse conflito familiar ao direcionarem seus textos abertamente a um público 

masculino e por retratarem as mulheres como inimigas dessa tecnologia, geralmente usando de 

argumentos irônicos ou depreciativos à capacidade do público feminino de apreciar as qualidades 

sonoras dos aparelhos e à sua pouco tolerância em relação aos volumes mais altos. Embora 

Keightley tenha se concentrado basicamente nos anos de 1950 e 60, ainda em 1975 podia-se ver na 

revista Hi-Fi um ilustração para uma de suas matérias em que, supostamente num ambiente 

doméstico, o marido de expressão radiante analisa complicados planos para ocupar uma das salas 

da casa com enormes caixas-acústicas, enquanto é observado pelo olhar nitidamente desaprovador 

da esposa (Figura 1). 



 

Figura 1: A ilustração retirada de uma matéria da Revista Hi-Fi (Lanier 1975) aponta para o conflito doméstico em 

torno dos aparelhos de som. 

 

 A miniaturização dos aparelhos de som nas décadas de 1970 e 1980 certamente serviu para 

diminuir a resistência em relação à sua presença no ambiente doméstico. Além disso a indústria 

passou a produzir aparelhos destinados especificamente a um público feminino, com "a tecnologia 

familiar de botões que as mulheres estavam acostumadas a encontrar em suas cozinhas" (Taylor 

2001: 80). Entretanto, a discussão em torno do aparelho de som no âmbito doméstico parece 

perdurar até hoje, com a diferença de que os toca-discos e amplificadores à válvula foram 

substituídos pelos modernos sistemas de Home Theater, operados por controle-remoto repletos de 

funções que a maioria dos usuários é incapaz de descobrir a finalidade. Se por um lado esses 

aparelhos podem integrar-se melhor à mobília moderna que passou a exibir outros tantos aparelhos 

eletrônicos, os Home Theaters são, por princípio, projetados para ocupar um espaço físico 

relativamente amplo e obrigatoriamente configurado de acordo com princípios acústicos e não 

estéticos, o que novamente pode ser motivo de discórdia no grupo familiar.  

 Essa análise poderia ser estendida a outro importante componente tecnológico que se 

integra ao ambiente musical doméstico, especialmente a partir dos anos de 1990: o computador 

pessoal. Porém o computador aciona um novo nível de interferência na prática musical que o 

distingue de tecnologias anteriores destinadas à reprodução musical, como o fonógrafo, o rádio, o 



aparelho de som Hi-Fi e o Home Theater. O computador alia à possibilidade de reprodução já 

presente nessas tecnologias uma série de ferramentas que vão estimular a produção musical no 

ambiente doméstico. De fato, o computador pessoal é uma das tecnologias centrais para aquilo que 

alguns autores consideram como sendo uma eliminação da barreira entre produção e consumo, e, 

mais especificamente no caso da música, entre criação (composição/performance) e reprodução 

(Taylor 2001). Diversos fatores concorrem para que isso ocorra. Talvez o mais importante resida 

justamente no caráter genérico do computador, cuja tecnologia, embora sujeita a limites e 

idiossincrasias como outra qualquer, não foi definida para uma finalidade específica, mas para ser 

programada para executar diferentes tarefas, constituindo-se numa espécie de ferramenta para criar 

outras ferramentas, estas sim, de caráter mais específico. A generalidade do computador é 

certamente um fator decisivo em sua aceitação no ambiente doméstico, uma vez que o amplo leque 

de possibilidades que oferece o torna atrativo para indivíduos com diferentes interesses e 

habilidades.  

 Mesmo que a situação relativa à diferença de gêneros se encontre hoje num contexto 

bastante diferente do que se podia observar em décadas anteriores, ainda se pode notar um domínio 

explicito de um público masculino nos círculos ligados mais diretamente ao uso e desenvolvimento 

de tecnologias musicais. Embora pareça não haver dados recentes neste sentido, um levantamento 

informal nos centros de pesquisa e universidades de diversas partes do mundo facilmente 

demonstra o domínio masculino entre os músicos e pesquisadores cujo trabalho envolve 

diretamente o uso de tecnologias musicais (sobre o conflito de gêneros em relação ao uso do 

computador ver, por exemplo, (Cassidy 2001)). 

 Durante o século XX, as diversas tecnologias de produção e reprodução musical criaram 

novos ambientes de escuta e situações de consumo. Se por um lado o desenvolvimento dessas 

tecnologias encontra-se estritamente ligado a aspectos socio-econômicos, suas consequências para 

construção do contexto musical e da percepção desse contexto funcionam diretamente como 

agentes constituintes da linguagem musical contemporânea. Como aponta Hans-Joachin Braun, "as 

tecnologias de gravação têm […] criado novas expectativas estéticas que por seu turno têm gerado 

novas convenções artísticas" (Braun 2000: 22). Cada vez mais a compreensão da produção musical 

contemporânea passa pela compreensão dos meios que possibilitam essa produção. Não se trata de 

adotar uma postura voltada para um determinismo tecnológico, mas de reconhecer a nítida conexão 

entre o contexto tecnológico que sustenta a produção e recepção musical nos dias de hoje e a 

influência desse contexto na configuração da linguagem da música. 
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Resumo: No presente trabalho, nossa intenção é vislumbrar no compositor Lupicínio Rodrigues, 
características que se atrelam à forma de sua linguagem poética, a qual se estabeleceu como crítica 
social mediante um processo de inteiração cultural. Por essa razão, optamos por uma interpretação 
histórico-cultural com viés transdisciplinar, que propicie uma leitura etnomusicológica da tradição 
musical presente nos atores que compõem a cena lupiciniana. Destacamos aqui duas dimensões 
inerentes ao seu fazer musical: o romantismo e o sentido do trágico, que numa valorosa teia 
artística, tecem o imaginário formal e conceitual dos ouvintes. Esses dois aspectos em oposição, 
despertam para uma nova interpretação do drama burguês moderno em sua ironia tragicômica. 
Palavras-chave: romantismo, trágico, etnomusicologia. 
 
Abstract: In the present work, we intend to look for some features linked to the poetic language of 
the composer Lupicínio Rodrigues, his speech having been established as a social criticism through 
a process of cultural interaction. For this reason, we have opted for a transdisciplinar historical-
cultural interpretation that may enable  an ethnomusicological reading of the musical tradition from 
the social actors that take part in the lupicinian scene. Herein we highlight two inherent dimensions 
in his music-making: the romanticism and the sense of tragic spinning together the formal and the 
conceptual imaginary from the audience in to a powerful artistic web. These two opposite aspects 
asp for a new interpretation of the modern bourgeois drama in its tragicomic irony. 
Keywords: romanticism, tragic, ethnomusicolgy.  

 

 

O movimento de perspectivas românticas foi uma das grandes influências do 

compositor Lupicínio Rodrigues. É necessário entender este procedimento para melhor 

abordarmos sua obra musical. Antes de entrarmos nas considerações que emanam da obra, 

faremos algumas considerações concisas sobre o tema. 

 Um dos maiores problemas para falarmos do romantismo é sua caracterização. 

Normalmente, quando falamos nos ideais românticos as palavras de ordem são: 

subjetivismo, inconsciente, natureza, o eu, o gênio artístico irrompendo sua forma sobre a 

realidade que o cerca. Este modo de interpretar o romantismo é correto; no entanto, muitas 

intérpretes ignoram esses aspectos e voltam-se apenas para a cronologia do movimento, ou 

para uma análise puramente literária do tema. 

 Muitas são as vertentes de abordagem do romantismo, mas os críticos estão de 

acordo com suas heranças do primeiro romantismo – o alemão, com suas evidencias do pré-



romantismo “Sturm und Drang”. Este romantismo que pode ser considerado como a 

gênese das concepções românticas ulteriores, parte do inconformismo que pululava em 

artistas e filósofos do século XIX. Eles denunciavam um grande mal-estar na cultura, 

tomado pelos ideais do racionalismo e das idéias que promoviam o século das luzes e o seu 

“esclarecimento”. Desde a promoção destas idéias, muitas interpretações tendem a ver 

romantismos em todas as manifestações da cultura. Isso pode ser uma perigosa falácia. E 

por quê? Porque a relação de inconformidade, ou de oposição ao clássico, cabe muito bem 

a uma generalização. Daí resultaria uma deficiência que pode ocorrer em todo esquema 

histórico – impossibilidade de reduzir os fatos a uma dialética de pontos fixos de 

referências, por mais dinâmicas que se mostrem as considerações culturais 

(BORNHEIM,1985). Somente tendo consciência desses aspectos é que podemos estruturar 

os temas mais intrínsecos nas questões do movimento.  

É interessante que notemos que as idéias de subjetividade e liberdade estão 

presentes no cerne da questão romântica. O indivíduo é valorizado numa estética que 

reconhece toda a sua sensibilidade, valorizando uma pulsação mais inconsciente e 

irracional; é o gênio artístico representando o seu alto grau de visibilidade. 

 Dentro dessas características podemos vislumbrar em Lupicínio, certas influências 

românticas. Pensamos, entretanto, que ele não deve ser enquadrado meramente ao esquema 

do romantismo, como muitas vezes ocorre com artistas populares que têm sua musicalidade 

apresentada em sambas-canções e boleros. Talvez valesse a intenção de encontrá-lo na 

perspectiva de um pós-romantismo, que não deixa de acenar para uma saída possível. 

Como o próprio modernismo brasileiro, que segundo Kiefer é uma espécie de romantismo, 

mas tematizado diferentemente (KIEFER, 1971). Basta passarmos a uma análise atenciosa 

para percebermos esse grau de intencionalidade em obras de nosso compositor. 

 O período profícuo de Lupicínio - nascido em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, em 

1914 e falecido na mesma cidade em 1974 -, passa por uma longa escala de 

desenvolvimento da história. Ele nasce em meio à Primeira Guerra Mundial; convive com o  

legado do positivismo ativo no sul do Brasil e principalmente no Rio de Janeiro com as 

contradições do tenentismo. Passa pelas influências que brotam da primeira República até 

algumas mudanças socioeconômicas, os movimentos sociais, a Revolução de Trinta, além 

da formação do Estado Getulista. Um período de grandes movimentações e transições, 



como a redefinição do estado do nacionalismo ao processo de modernização do governo 

JK. Neste período Lupicínio foi crítico em relação ao papel do artista brasileiro e com o 

descaso da política com a cultura, deixando artistas talentosos na obscuridade. Tudo pela 

inflável exploração de capital, ocultada num processo de dominação ideológica. Por isso 

em áreas periféricas do capitalismo como lembra Araújo: “nascem boleros, sambas-

canções, jazz, bossa-nova...” (ARAÚJO,1999). 

Mesmo com todas as dificuldades, nesse panorama político e cultural, o gênero 

samba-canção foi valorizado, precipuamente por mostrar as mazelas que resultavam dessas 

relações social exclusivistas, e com ele os ideais românticos iriam alcançar outras 

características, fundamentalmente, pela sofisticação da bossa-nova, como se quisesse impor 

uma aliança entre o atraso e a modernidade. Esses pontos são antecipados por elementos da 

poética lupiciniana, como por exemplo, a economia musical, que aparece com um 

romantismo não mais exposto ao niilismo negativista, mas numa tentativa intensa de 

superá-lo. Daí o porquê da arte representar saídas para as desilusões amorosas. Muitas 

canções de Lupicínio refletem essa temática, por exemplo: “Volta”, “Nunca”, “Dois 

Tristonhos”. Nesta última podemos flagrar mais minuciosamente essa evolução dos 

processos sociais. Se em muitas canções lupicinianas as frustrações almejam um 

reconhecimento imediato, em “Dois tristonhos” ela exige um caminho justo para a 

existência, mas neste sentido, tanto musicalmente como no transcorrer da letra a peça 

alcança novos rumos. Eles passam pelo viés da industrialização e pelo processo de 

modernização, mas sempre com sua economia inconformada. 

Dois tristonhos 
 
Ó! O que fazes aí nesta tristeza? 
Choras, talvez 
alguém que não te quis 
Apaga este sonho 
Abandona esta incerteza 
ou serás toda a vida infeliz. 
Olha! Eu também fui desprezada 
O meu bem tem outra amada 
Me deixou na solidão... 
Vê! Somos dois apaixonados 
Dois cigarros apagados 
Dizimados da ilusão. 
E por que, por um capricho 



nós vamos viver sozinhos 
Se ambos precisamos de carinhos? 
Por favor, escuta! 
Já que somos dois tristonhos 
Vamos juntar nossos sonhos 
Talvez nasça um novo amor 

 
 “Dois Tristonhos” foi gravada por Tom Jobim – este é um ponto flagrante das 

antecipações de Lupicínio e Mário Reis à estética da bossa-nova. O arranjo jobiniano já 

alcança o seu diferencial na melodia tênue de Lupicínio. A resolução amorosa vai buscar 

um desenlace catártico no momento chave da interpretação. E é curioso notar que este 

samba-canção vai vociferar nas entranhas jobinianas e de Newton Mendonça, quando 

compõem “Caminhos Cruzados”. A temática é a mesma, com uma harmonia diferenciada. 

 Dentro desses enfoques Lupicínio vai imprimindo sua musicalidade na busca de 

elos mais inconsciente com realidade.  

Com os novos rumos que tomam as identidades sociais, através das mudanças 

formais da linguagem, parece que podemos com uma grande eficácia relacionar identidades 

e discursos. Autores como Foucault (FOUCAULT, 1995) e Paul Ricoeur (RICOEUR, 

1955), entre outros, vislumbram as suas perspectivas sobre as narrativas. Questões estas 

que são de imensa importância para a pesquisa etnomusicológica. É dentro desse enfoque 

que vislumbramos um desembocar de Lupicínio Rodrigues nas dimensões da tragédia. 

 

Sobre a intenção de caráter trágico 

 

 O tema da tragédia é objeto de análise de muitos estudiosos e constata-se uma 

constante mudança de foco nas suas interpretações. O fato é que a importância deste 

assunto na história do pensamento não é uma novidade. Ele remonta aos gregos antigos, até 

sua mudança de sentido na contemporaneidade com os mais variados autores. 

O trágico e o romântico em Lupicínio aparecem de forma curiosa. Segundo nossa 

interpretação ele movimenta o contraste dos dois referenciais, que não aparece como uma 

dialética negativa e sim como algo que em certo momento até mesmo está consonante em 

seus ideais. E isso indica que as duas correntes influenciam Lupicínio, mas não podemos 

dizer isso quantitativamente. O romantismo insuflou muitas de suas características na 

poética lupiciniana, mas não colocou nosso compositor como um propagandista do 



movimento e sim como uma espécie de pós-romântico com ideais semelhantes, mas de 

certa forma superando uma estética romântica por natureza. Neste sentido o romantismo 

não é interpretado como uma visão pessimista, mas modificadora, pois contém também o 

trágico e este trágico valoriza o aspecto da mudança, do sentido da vida e da modernidade, 

como se voltasse a encontrar um sentido para a existência; a catarse em vista, a arte 

recuperando todos os fracassos do mundo contemporâneo e jogando ao mesmo tempo com 

seu caráter lúdico e sentimental. Aqui podemos destacar a contribuição de Nietzsche sobre 

a musicalidade do trágico. Nietzsche valoriza a música como sendo a essência do trágico 

em “O Nascimento da Tragédia no Espírito da Música” (NIETZSCHE, 1999a). Na “Gaia 

Ciência” (NIETZSCHE, 1999b) em um de seus fragmentos, Nietzsche escreve sobre “O 

que é o Romantismo?” e defende a tese de que em oposição ao trágico o romantismo é 

pessimista, enquanto o sentido da Tragédia é alegre e positivo, através da sua musicalidade 

dionisíaca. O Romantismo para ele cai de joelhos perante a racionalidade moderna, num 

niilismo sem precedentes. A valorização da Tragédia, para Nietzsche, é o único sentido 

para a educação da humanidade. 

 Nos reflexos contemporâneos, como a poética lupiciniana, o trágico entra como a 

estética da cornitude, dor amorosa, morte de amor. Mas o interessante é que ele brota da 

própria musicalidade e a transforma. Nesse sentido o trágico supera a dialética – no sentido 

nietzschiano – e trás novas possibilidades inclusive do lúdico. Por isso a interpretação do 

tragicômico. O sentido da educação que nos revela a tragédia foge à banalização do trágico, 

ao seu esvaziamento de sentido, fruto da barbárie moderna. 

 As palavras trágico e tragédia em seu sentido original têm sofrido uma banalização 

progressiva. Ignora-se o sentido original com um esvaziamento profundo, que não deixa de 

ser como bem revela Nietzsche (NIETZSCHE, 1999a) o mal-estar produzido pela 

modernidade – esse niilismo inquietante. E a intensidade negativa ou a catástrofe passam a 

ser sinônimos de tragédia. Não é apenas a obra que dá a tragicidade e talvez isso seja o fato 

da confusão, não podemos falar apenas do estético, pois a tragédia depende da vida e do 

mundo e seu sentido de educação e mudança. Ela só é possível na obra de arte por sua 

inerência a realidade humana. 

 Um outro ponto importante é a questão da ação heróica da tragédia. Édipo, 

Agamenom, Antígone. Esses personagens destacam o horizonte da existência humana em 



diversos prismas. Por exemplo: a terra, a justiça, a educação, o amor, a realidade. Mas isso 

não basta. Para Aristóteles a tragédia “não é a imitação dos homens, mas de uma ação e de 

uma vida..., pois os homens são tais e quais segundo seu caráter, mas são felizes ou 

infelizes segundo suas ações e suas experiências” (ARISTÓTELES, 1996). A morte pode 

dar um impacto maior, mas o final feliz não é incompatível com o trágico. E a morte não é 

insubstituível. O importante é a superação do conflito. A suspensão dos pólos atritantes. A 

catarse. 

 Uma importante referencia é “Vingança” um sucesso de Lupicínio de 1951, gravado 

na voz de Linda Batista em samba-canção delirante, que segundo a lenda da época chegou a 

induzir suicídios.  

 

Vingança 
 

Eu gostei tanto 
tanto quando me contaram 
que te encontraram chorando e bebendo 
na mesa de um bar 
E que quando os amigos do peito 
 por mim perguntaram 
 um soluço cortou sua voz 
 Não lhe deixou falar! 
 Ai, mas eu gostei tanto 
 tanto quando me contaram 
 que tive mesmo que fazer esforço pra ninguém notar. 
O remorso talvez seja a causa do seu desespero 
 Você deve estar bem consciente do que praticou 
 Me fazer passar essa vergonha com um companheiro 
 E a vergonha é a herança maior que o meu pai me deixou. 
Mas enquanto houver força em meu peito 
 eu não quero mais nada 
 Só vingança, vingança, vingança aos santos clamar 
 Você há de rolar como as pedras que rolam na estrada 
 Sem ter nunca um cantinho de seu pra poder descansar. 
  

 Essa quer ser a questão da tragicidade por excelência. A questão do pessimismo – e 

dele o enlace com o trágico. Para Augusto de Campos isso remonta a equação que 

Drummond formula em Perguntas, numa linha sucinta: “amar depois de perder.” 

(CAMPOS, 1968.) 



O sentido da justiça se impõe como um axioma existencial. Poderíamos dizer que a 

linguagem poética aqui iria mais longe ainda, numa lírica que faz nascer rosas no asfalto. 

Em “vingança” a fenomenologia da cornitude, termo cunhado por Augusto de Campos 

(CAMPOS, 1968) tem todo um desenvolvimento elaborado. Na primeira parte o tom é de 

conversa, quase monólogo interior. Na segunda quase podemos vislumbrar o diálogo de 

Antígone e Creonte. A acusação quer exorcizar o sofrimento e a dor, tirando de seus 

ombros doridos a culpa pela desilusão. Muitos ainda são os pontos que evoluem nesta 

problemática. Queremos apenas ressaltar que Lupicínio Rodrigues não é o trágico e o 

romântico por excelência, mas essas características emanam de sua obra e, por conseguinte 

exigem novas interpretações.  
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Resumo: Música Independente é a expressão mais usada para denominar a produção e difusão 
musical por estruturas econômicas e mercadológicas não dominantes. A expressão Música 
Alternativa, também usual, implica mais os aspectos artísticos, novos padrões estéticos e maior 
diversidade cultural. A distinção está na raiz de uma questão sobre a realidade à qual essas 
expressões fazem referência: a música independente tem gerado uma música alternativa? Para 
investigá-la, este estudo procura construir uma matriz que, correlacionando algumas variáveis 
culturais e mercadológicas, permita estabelecer comparações das propostas alternativas dos músicos 
independentes com as propostas alternativas dos que usam as estruturas convencionais do mercado 
cultural. Retomando trabalho do pesquisador relativo aos anos 70 e 80, o estudo busca ainda 
oferecer uma base de análise para avaliar mudanças, na música independente brasileira, provocadas 
pela passagem da mídia analógica (disco de vinil) para a mídia digital (CD).  
Palavras-chave: música independente; música alternativa; música brasileira. 

 
Abstract: As a starting point, a conceptual difference is set between Independent Music and 
Alternative Music. The former implies market and economic environments, and the latter refers 
mainly to artistic scenarios, including new aesthetic proposals and cultural diversity, which raises 
the following question: what alternative music has outcome from independent music? In order to 
answer that, this study designs a correlation matrix based on cultural and market factors, which 
allow us to compare alternative proposals by independent music and alternative proposals by non 
independent music. Such a matrix shall be the ground for a research that continues a previous work 
by the author on brazilian independent music,  and it will also help evaluate correlations along the 
process of technical evolution from analogical to digital media. 
Keywords : independent music; alternative music; Brazilian music. 
 

 

 

1. Introdução: Independente e/ou Alternativa? 

 

Este artigo resume os fundamentos de projeto de pesquisa sobre a contribuição da música 

independente na constituição de uma música alternativa no Brasil, envolvendo o 

estabelecimento de conceitos básicos e critérios de valor, e a construção de uma matriz de 

correlações que permita vincular os fatores pesquisados aos critérios fixados. 



As expressões Música Independente e Música Alternativa são empregadas para 

caracterizar a criação não produzida pelas grandes gravadoras (majors) e, embora, sejam 

tomadas como sinônimas ou complementarmente (SHUKER 1999: 51-52), a primeira (uso 

mais comum) aplica-se principalmente ao contexto econômico e mercadológico que 

condiciona o ambiente cultural, enquanto a segunda diz respeito mais a questões artísticas e 

estéticas. A oportunidade de definir os cruzamentos possíveis entre ambas pode ser 

constatada até em fontes não acadêmicas1. 

A pesquisa reconhece e opera com o imenso emaranhado de relações que se 

interpenetram no campo que denominamos “música”, e envolvem contextos sociais, 

econômicos e políticos, articulações com diversas linguagens, como poesia, dança, cinema, 

arquitetura. Tal procedimento metodológico, evitando privilegiar recortes tendenciosos, 

considera a “esfera musical como um todo, sem as velhas dicotomias ‘erudito’ versus 

‘popular’” (NAPOLITANO 2002: 12), considerando todos os níveis de complexidade, que 

compreendem a pluralidade resultante de situações históricas e geográficas, bem como a 

configuração sígnica, tendo em vista a dimensão evolutiva da linguagem musical. 

No entanto, é incontestável que, não obstante nossa consciência dessa realidade 

perceptiva, a Música permanece denominador comum (afinal, falamos de “música” 

independente), merecendo ocupar o núcleo referencial primário de observação, sem negar 

importância aos demais componentes. Embora rastreando composições, autores, intérpretes 

e demais agentes, a investigação concentrar-se-á, assim, em modelos musicais, padrões 

compartilhados por um conjunto de obras que usam o mesmo tipo de materiais sonoros, 

técnicas e concepções formais, podendo ser um movimento, gênero, forma, ritmo, estilo 

composicional ou outro. 

Para dar conta dessa complexidade centrada na música, esta será abordada como um 

sistema de organização e relacionamento de sons formado por um conjunto de subsistemas, 

que são os modelos musicais referidos. Isso constitui a aplicação à realidade musical dos 

conceitos sistêmicos encontrados em BUNGE (1979) e VIEIRA (1994), em que o corpo 

                                                 
1 Para Wilson Souto Jr., o “Gordo” (Lira Paulistana), os independentes podiam ser classificados em quatro 
tipos: “pessoas que, de maneira pretensiosa, tentam lançar um trabalho não amadurecido; pessoas que, pelas 
características do trabalho, poderiam perfeitamente estar inseridas num contexto de gravadora; pessoas que 
tentam inovar e que, por causa disso, não têm acesso às gravadoras; e os filhos da recessão – os caras que, por 
motivos outros, não conseguiram novos contratos em gravadoras”, in “Evolução Independente”, reportagem 
publicada na Revista Matraca. São Paulo: Língua de Trapo (Ano I, n. 3), dez/81. Ps. 10-11. 



principal da música, a realidade sonoro-sígnica, articula-se com um ambiente cultural 

formado por outras linguagens artísticas, agentes e instituições, através de uma malha de 

relações variadas, entre estruturas de linguagem, produção, divulgação e distribuição. 

A seguir, propõe-se uma matriz de correlações, na qual a posição de um modelo 

estará relacionada ao momento e ao local da sua emergência histórica, pressuposto 

essencial para a caracterização da importância da produção independente. 

 

2. Independente de quê? 

 

A independência musical define-se pela relação de forças entre artista e detentores 

dos meios de produção (instalações e equipamentos materiais) e divulgação (canais de 

comunicação, como emissoras de rádio e televisão, e canais de distribuição, como sistemas 

de comercialização e pontos de venda), no processo de fabricação e circulação das obras 

musicais sob o formato de produto cultural (disco, fita, partitura, espetáculo, etc), cabendo a 

primazia ao formato predominante numa determinada época. 

O grau de independência depende da complexidade dos recursos exigidos pela 

composição, que caracterizam dificuldades para concretizar o produto, e deste para atingir o 

público. Enfim, das condições de autonomia produtiva e acesso à indústria cultural, o que 

pode ser colocado em termos de Mediação Econômico-mercadológica, que podemos 

dividir em três estágios: 

Dependente – decisões econômicas e mercadológicas (McCARTHY, apud 

KOTLER 2002: 37-38) são tomadas inteiramente pelos produtores e difusores, em caráter 

praticamente impositivo. 

Interdependente – decisões negociadas/acordadas entre artista e produtor/difusor. 

Os produtores/difusores são empresas de pequeno/médio porte, formadas por artistas 

(Egberto Gismonti e Ivan Lins, respectivamente com as produtoras Carmo e Velas), outros 

profissionais do setor (Lira Paulistana), soluções cooperativas, como a Coomusa (VAZ 

1988: 7-16), espaços e veículos de comunicação restritos, como locais de entretenimento e 

rádios comunitárias; e empresas que desenvolvem políticas de patrocínio cultural 

(MACHADO 2002: 119-142). 



Independente – decisões tomadas por artistas com selo e editora própria, que atuam 

com razoável autonomia, cujo exemplo emblemático (ponto de inflexão da música 

independente brasileira) é o Selo Artesanal, de Antonio Adolfo. 

O grau de Mediação mercadológica decorre da relação de forças (poder de 

barganha) entre produtores e fornecedores, e entre produtores e clientes/consumidores 

(HOOLEY et al, 2001: 60-61), podendo ser dividido nas três posições básicas da Figura 01. 

 

 
Figura 01 

Mediação Econômico-mercadológica: eixo para posicionamento de modelos musicais. 

 

3. Alternativa a quê? 

 

O conceito de Música Alternativa traz implícita a consideração do “uso da 

autenticidade como critério básico de avaliação nas discussões sobre os méritos” 

(SHUKER 1999: 28-29; 172), o que acarreta uma pergunta crucial: a criação independente 

tem apresentado propostas que constituem alternativas artísticas significativas para o 

cenário musical? Para respondê-la, devemos aceitar, primeiramente, que as obras 

disponibilizadas pela engrenagem econômico-mercadológica constituem amplo repertório 

sortido de realizações musicais, uma palheta (estoque/mostruário) de produtos que reflete a 

Opcionalidade Artístico-cultural da sociedade, e que pode ser avaliada sob dois eixos de 

alternatividade (espectral e diferencial), que correspondem, em linhas gerais, aos dois tipos 

com que Thornton, citado por Shuker (1999: 28), divide a autenticidade: “um relacionado à 

originalidade e aura; o outro, natural à comunidade e integrado à subcultura”. Ou: inovação 

e diversidade. 

 

3.1. Alternativa Espectral 

 

Diz respeito à extensão do universo musical, envolvendo todas as suas possíveis 

formas. Tendo por base os conceitos de tamanho sistêmico (BUNGE 1979: 35-38), e a 



concepção sinequista (PEIRCE CP 6.202) aplicada à natureza sistêmica (VIEIRA 1994: 

11), os modelos musicais podem ser enquadrados em três camadas (VAZ 2001: 219): 

Acesso – características predominantes de linguagem típica das obras inaugurais do 

campo sistêmico da Música: modelos de maior simplicidade formal, normalmente 

associando música com poesia, dança e teatro, com intensa participação da contextualidade 

social e política. É o território dominado pela Canção, na acepção mais genérica do termo. 

Estabilidade  – a linguagem musical despreende-se de outras linguagens, 

afirmando-se como discurso próprio através de modelos que se impõem como padrões 

clássicos de excelência. É o território dominado pelas grandes formas, que exigem melhor 

percepção e memorização de estruturas abstratas. 

Escape  – a linguagem musical extrapola os procedimentos referenciais, desviando-

se para uma área de fuga do campo sistêmico da Música, através de modelos normalmente 

referidos como propostas radicais, experimentações e vanguardismos. 

 

3.2. Alternativa Diferencial 

 

Diz respeito ao grau de mudança que um modelo introduz, historicamente, no 

repertório, e pode comportar três possibilidades: 

Expansão – rótulos que constituem ampliação de modelo preexistente, sem 

mudança sensível (chorinho para o choro, samba de breque para o samba), ou 

desmembramento de modelo mais amplo (estilos musicais e coreográficos semelhantes, a 

partir de um mesmo ritmo básico); 

Combinação – fusão de modelos preexistentes (rock-catira, mangue-beat, fusion, 

breganejo) ou adequação de modelo de outra camada, através de downsizing (mais 

complexo para mais simples, como o rock sinfônico) ou upsizing musical (mais simples 

para o mais complexo, como orquestrações de obras populares), e procedimentos afins 

(relocalizações, recontextualizações); 

Criação – modelos que introduzem mudanças de maior radicalidade, de modo que 

não se torna plausível associá-los a algo preexistente (o tratamento eletrônico de materiais 

acústicos, gerando a música concreta; a geração não acústica de sons, na música eletrônica). 



Para representar a Opcionalidade Artístico-cultural, usamos um mapa 

bidimensional cartesiano, conforme Figura 02. 

 

 
Figura 02 

Opcionalidade Artístico-cultural: mapa bidimensional para o posicionamento de modelos musicais. 

 

A importância das variáveis2 é avaliada sob dois aspectos. Primeiro, a relevância, 

que reflete o grau de comprometimento da presença ou ausência da variável na função e 

eficácia do modelo. As variáveis podem apresentar relevância formal, matricial ou reticular, 

respectivamente em suas relações sistêmicas com o corpo principal da música (formal), 

com o ambiente gerador do som, representado pelo corpo e pelos instrumentos (matricial) e 

com o restante do ambiente (reticular).  

Segundo, a intensidade (alta, média ou baixa) com que a variável se manifesta, seu 

desempenho específico no modelo musical. A gradação decorre, no caso da alternativa 

espectral, do nível de simplicidade/complexidade da variável, do que resulta a classificação 

                                                 
2 Para o enquadramento espectral e diferencial, os modelos são analisados com base em dez classes de 
variáveis: 1) Forma Musical; 2) Forma(s) Paralela(s), relativa(s) a outras modalidades que 
dialogam/interagem com a música; 3) Interação Formal, dizendo respeito à sinergia que ocorre entre a música 
e modalidades paralelas; 4) Vocabilidade, nível de adequação da música ao canto; 5) Discernibilidade, nível 
de compreensibilidade da textura sonora/musical e na interação com outras modalidades; 6) Animogenia, 
nível de interação motivo e emotivo do estímulo artístico; 7) Duração, extensão cronológica (objetiva e 
subjetiva) do evento musical; 8) Contextualização, circunstâncias espacio-temporais condicionadoras; 9) 
Radicialidade, aproximação/afastamento dos níveis mais universais de significação/codificação; e 10) 
Exposição, interações sociais e circulação do modelo musical. (VAZ 2001: 217) 



em faixas/áreas espectrais de acesso, estabilidade e escape sistêmico. Na alternativa 

diferencial, decorre do nível de variação e mudança do modelo em relação a modelos 

preexistentes, do que resulta a classificação em faixas/áreas de expansão, combinação e 

criação. 

 

4. Independente e Alternativa. E daí? Considerações finais. 

 

Do cruzamento das Figuras 01 e 02, com a primeira assumindo um eixo de 

profundidade em relação ao plano da segunda, resulta a matriz de correlação entre variáveis 

culturais e mercadológicas (Figura 03), em formato de cubo composto por 27 blocos (Áreas 

Primárias de Classificação), que são interações de mediação e opcionalidade em níveis 

diversos de intensidade. Esse blocos podem ser interpretados a partir da Mediação 

Mercadológica (alas 3, 2 e 1) ou a partir da Opcionalidade Cultural, seja esta pelo ângulo da 

Alternativa Espectral (camadas A, B e C) ou da Alternativa Diferencial (fileiras X, Y e Z) 

Esse procedimento técnico permite identificar, inicialmente, a posição de modelos 

musicais na matriz, servindo assim a um propósito primário de enquadramento e, 

conseqüentemente, à visualização da distribuição quantitativa dos modelos musicais, 

quanto ao índice de concentração que apresentam nas áreas de classificação. A título de 

ilustração, vale comentar o rótulo Música Eletrônica, conforme indicações na Figura 03. 

A introdução da Música Eletrônica no Brasil é atribuída a Jorge Antunes, ao compor 

Valsa Sideral (1962) com instrumentos de fabricação própria (PINTO 2002: 81), que fez 

parte do primeiro disco brasileiro de música eletroacústica (outro modelo musical) 

produzido em 1975 pela Mangione (MENEZES 2002: 96-98). Considerando que a editora 

não se enquadrava no perfil das majors, temos aí criação/produção independente e 

divulgação/distribuição interdependente. A Música Eletrônica ocuparia, portanto, o espaço 

conceitual representado pelas duas áreas de classificação assinaladas ao alto da matriz, 

respectivamente CZ3 e CZ2. A Mediação Mercadológica corresponde à situação mista de 

independência/interdependência. A Opcionalidade Cultural posiciona-se no cruzamento de 

C e Z, pois, quanto à alternativa espectral, a variável Forma Musical da composição de 

Antunes indica características de Escape, e quanto à alternativa diferencial, as 



características de Criação estão presentes nas inovações de linguagem que representaram 

no cenário musical brasileiro (MENEZES 2002: 96).3 

 

 
 

Figura 03 

Matriz de correlações entre variáveis culturais e mercadológicas da Música Independente e Alternativa. 

 

                                                 
3 É evidente que, na aplicação da matriz, alguns cuidados especiais devem ser tomados, para evitar confusão 
por superposições e inadequação de denominações. A expressão Música Eletrônica, após a década de 90, 
passou a caracterizar, para um vasto público, uma produção musical em que as variáveis musicais apresentam 
um perfil de intensidade bem diferente do seu modelo inaugural. Embora não exista uma referência 
incontroversa sobre o início dessa nova tendência, até por conta da caracterização do modelo, um dos 
momentos apontados como marco pioneiro foi a gravação do disco Prisma (Pointer, 1985) por Nelson Ayres e 
Cesar Camargo Mariano. Perguntado a respeito, Ayres remete o pioneirismo a um disco de 1972, que gravou 
com o grupo Mandala (EVANGELISTA). Pela referência citada, esse modelo (que vem sendo designado 
como Música Eletrônica de Pista, enquanto a outra corrente seria Música Eletrônica de Pesquisa) estaria 
posicionado na matriz ocupando as áreas AX2 e AX1, também por conta de certa ambigüidade entre 
dependência (disco de 85) e interdependência (disco de 72). A análise poderia se dar, ainda, no aspecto 
técnico, como, por exemplo, a utilização do disco vinil como fonte sonora para a elaboração da música 
eletrônica. Nesse sentido, a área CZ2 seria ocupada pela preocupação pioneira de Antunes, com sua obra Auto 
Retrato sobre Paysaje Porteño , feita no Instituto Torcuato di Tella (Buenos Aires, 1970) e constante do 
referido disco de 1975, que posteriormente seria incluída no primeiro miniCD (independente) da música 
eletrônica brasileira (Sistrum 1994), enquanto a manipulação direta do disco de vinil, feita pelo DJ, como 
processo de geração de sonoridades, estará posicionada na área AZ3. 



A matriz possibilitará avaliar a alternatividade que a independência representa em 

relação aos lançamentos da grande indústria, comparando a quantidade de modelos 

musicais enquadrados na ala 3 com os da ala 1, e fazendo o mesmo com as alas 2 e 1, no 

total ou por camadas (espectral) e fileiras (diferencial). Mapeando os períodos da mídia 

analógica e da digital, a matriz torna possível ainda avaliar a mudança experimentada pela 

música independente e alternativa, na passagem da predominância de uma mídia para outra, 

apurando-se a mobilidade dos modelos entre camadas, fileiras e alas, e as alterações nas 

proporções entre independente/dependente e interdependente/ dependente, prestando-se à 

investigação de hipóteses/afirmativas do tipo “as indies tëm servido como espaços de 

pesquisa musical e sondagem de gosto e novas tendências de mercado, abrindo espaço para 

a produção em massa das majors” (NAPOLITANO 2002: 38). 

O propósito mais amplo da pesquisa é contribuir para a avaliação do papel que a 

produção independente representa na geração de uma proposta alternativa favorecedora da 

ampliação de padrões estéticos e de pluralidade cultural, da expansão da escuta e da 

linguagem musicais. 

 

Bibliografia 

BUNGE, Mario. Treatise on Basic Philosophy - Vol. 4: A World of Systems . Dordrecht: D. Riedel 
Publishing Company, 1979. 
EVANGELISTA, Ronaldo. s/d. Jazz brasileiro sem preconceitos . Disponível em 
http://www.saraiva.com.br, acesso em 27/05/2003. 
HOOLEY, Graham J.; SAUNDERS, John A.; PIERCY, Nigel F. Estratégia de Marketing e 
Posicionamento Competitivo. 2. ed. São Paulo: Prentice Hall, 2001. 
KOTLER, Philip. Administração de Marketing. 10. ed. São Paulo: Prentice Hall, 2000. 
MACHADO Neto, Manoel Marcondes. Marketing Cultural: das práticas à teoria. Rio de Janeiro: Ciência 
Moderna, 2002. 
MENEZES, Flô. Depoimento sobre o pioneirismo eletroacústico de Jorge Antunes no Brasil dos anos 
sesssenta, in ANTUNES, Jorge (org.) Uma Poética Musical brasileira e revolucionária. Brasília: Sistrum, 
2002, ps. 93-100. 
NAPOLITANO, Marcos. História & Música: História Cultural da Música Popular. Belo Horizonte; 
Autêntica, 2002. 
PEIRCE, Charles Sanders. Collected Papers. C. Hartshorne e P. Weiss eds. (v. 1-6) e A. W. Birks ed. (v. 7-
8). Cambrindeg, MA: Harvard University Press, 1931-1958. 
PINTO, Theophilo Augusto. Jorge Antunes: o precursor e construtor de instrumentos eletrônicos no 
Brasil, in ANTUNES, Jorge (org.) Uma Poética Musical brasileira e revolucionária. Brasília: Sistrum, 2002, 
ps. 77-92. 
SHUKER, Roy. Vocabulário de Música Pop. São Paulo: Hedra, 1999. 
VAZ, Gil Nuno. História da Música Independente. São Paulo: Brasiliense, 1988. 
____________. Câmara da Canção: escansões semióticas de um campo sistêmico. Tese de doutorado. São 
Paulo: PUC, 2001. 
VIEIRA, Jorge de Albuquerque. Semiótica, Sistemas e Sinais . Tese de Doutorado. São Paulo: PUC, 1994. 



Natal dos Anjos – o musical escolar CDG 
Da composição da canção à produção do espetáculo 

 
Helena de Souza Nunes 

Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) 
helena@acdg.org.br 

 
 

Resumo: Considerando a musicalização um recurso para o desenvolvimento integral da criança, este estudo trata 
da composição infantil na forma de Musical Escolar. Contradizendo a tradição de que estruturas musicais simples 
seriam mais fáceis, este estudo conduz à conclusão de que justamente a complexidade e a sofisticação, ao 
oferecerem mais possibilidades de acerto do que estruturas rudimentares e vazias, constituem obras mais 
apropriadas à criança. 
 
Abstract: Considering Musical Education a resource for children´s general development, this paper is about 
composing for them as Scholar Musicals. Contradicting the idea that simple musical structures would be easier, this 
work leads to the conclusion that actually complexity and sofistication, once they offer more fitting possibilities 
than empty and rudimentar stuctures, are more apropriated for the children. 
 

 

Objetivos do trabalho 

O objetivo do projeto de pesquisa que estuda e desenvolve o modelo CDG – Cante e Dance com a 

Gente para composição de canções infantis, em cujo âmbito insere-se o estudo de Musicais Escolares 

CDG  e, por conseguinte, este estudo, é contribuir para a educação integral da criança através da Música. 

Busca-se estabelecer princípios, que orientem a criação e a produção de repertório escolar para a criança 

brasileira, e que estabeleçam procedimentos de ensino e possibilidades do aproveitamento deste repertório 

como  recurso de musicalização. 

 

Fontes 

O acervo de canções do Projeto CDG – Cante e Dance com a Gente, mantido pela ACDG – 

Associação Cante e Dance com a Gente, desde 19961, reúne mais de 500 composições infantis originais,  

99 das quais já publicadas sob a forma de espetáculos, cancioneiros e/ou gravações, mas a maioria ainda 

inéditas. Esta produção, originada espontaneamente de uma prática pedagógica desenvolvida em escolas 

do Vale do Sinos/RS2, na década de 1980, e publicada,  pela primeira vez, em 1991, gerou um modelo de 

composição, o qual, desde 1999 vem sendo testado e sistematizado no escopo de um projeto de pesquisa 

coordenado por uma de suas autoras e também professora da UFRGS. Este estudo, intitulado Proposta 

Musicopedagógica CDG, está registrado no Diretório de Grupos de Pesquisa do CNPq com certificação 

pela UFRGS e tem reconhecimento internacional3. 

                                                                 
1 Vide http//www.acdg.org.br 
2 Escola Maternal Pingo de Gente, Novo Hamburgo, e  Instituto Superior de Música, São Leopoldo.  
3 Encaminhamento do projeto registrado WFW – Weltforum Wald, selecionado para a programação oficial da  EXPO2000 de 
Hanover, categoria projetos estrangeiros com destaque em propostas educacionais e artísticas para preservação do meio 
ambiente. É projeto de pesquisa reconhecido pelo ISMPS, Köln (www.ismps.de e www.ceeb.acdg.org.br), ÖSW – 
Ökumenisches Studienwerk, de Bochum, Institut für Musik und ihre Didaktik, da Dortmund Universität e Arbeitstelle 



Recentemente, em janeiro de 2003, foi finalizado e encaminhado à publicação, o primeiro  

cancioneiro contendo exclusivamente composições de ex-alunos e  alunos do Curso de Licenciatura em 

Música da UFRGS, seguindo os passos do Roteiro de Composição CDG, base teórica desta pesquisa.  

Apresenta-se, assim, alguns dos resultados parciais deste trabalho; mas muito ainda há para ser feito, no 

sentido de aperfeiçoamento do próprio modelo e de explicitação de seus passos metodológicos, tanto em 

seus aspectos musicais quanto pedagógicos, objeto de estudo da pesquisa aqui apresentada. 

Os primeiros estudos realizados pela autora tratando do assunto aqui abordado, qual seja, 

procedimentos de realização de Musicais Escolares desde sua concepção até sua apresentação final sob a 

forma de um espetáculo escolar, foram feitos entre 1994 e 1999, na Alemanha, durante seu Doutorado 

junto à Dortmund Universität. Como resultado deste trabalho,  apresentou, a convite do governo alemão, 

o Musical Escolar “Curupira – histórias, mitos e lendas das florestas brasileiras”, na EXPO2000-Hanover. 

“Natal dos Anjos” é sua segunda obra significativa do gênero, também composta em parceria com Laura 

Schmidt Silva e produzida em parceria com Rodrigo Schramm, entre 1999 e 2002. Desde sua primeira 

versão, é apresentada, anualmente, na cidade de Dois Irmãos, durante os festejos natalinos da Serra 

Gaúcha. Os principais autores que dão sustentação teórica ao tema desta pesquisa são alemães, 

destacando-se Günther Reiss, Mechthild Schoenebeck, Dietrich Helms e Wolfgang König. Atualmente, o 

centro mais relevante para estudos de temas pertinentes aos Musicais Escolares, na Europa,  é o 

Arbeitstelle Theaterpädagogik Forschungsbereich Theater und Musik, da Westf. Wilhelms-Universität 

Münster, centro de estudos junto ao qual os dois trabalhos aqui citados estão registrados.  

 

Pressupostos teóricos 

O repertório cantado pelas crianças nas escolas brasileiras reúne canções folclóricas, hinos pátrios, 

cantos alusivos a datas comemorativas do ano letivo e, sobretudo, o que está sendo veiculado pela mídia 

do momento. Habitualmente, a adequação do texto àlguma eventual festividade escolar é critério 

predominante na escolha deste repertório; no entanto, outros fatores também deveriam merecer 

consideração, tais como a qualidade musical, a contextualização cultural ampla e as possibilidades vocais 

e expressivas dos pequenos cantores. De uma forma geral, diante de uma busca mais exigente, o professor 

depara-se com carência de recursos adequados.  

Para que esta lacuna seja preenchida, é necessário que músicos e educadores musicais componham 

canções infantis escolares. Mas o processo de criação passa pelo rompimento com a mentalidade de 

talento restrito a poucos, com uma auto-crítica exigente e com a predominante impiedade alheia. Compor 

é expor-se, e isso exige maturidade e preparo. A capacidade de fazer Música e criar canções não é, 

simplesmente, um dom especial destinado a poucos; mas também, e antes de tudo, um conteúdo possível 

de ser ensinado e aprendido, desde que existam um programa sistematizado e uma metodologia adequada. 

                                                                                                                                                                                                                                    
Theaterpädagogik Forschungsbereich Theater und Musik, da Westf. Wilhelms -Universität Münster. 



A metodologia CDG para a composição infantil defende a idéia de que este processo de criação deve 

contar com a participação da criança.   

A realização pessoal através da Música é um direito de toda a criança em idade escolar, sendo 

inadmissível a exclusão por testes de afinação ou similares. A criatividade infantil deve ser estimulada, 

orientada e suportada por procedimentos de ensino favoráveis a seu desenvolvimento equilibrado. A 

canção infantil escolar deve ser uma obra aberta, possibilitando a participação ativa da criança no 

processo de criação, simultaneamente ao de interpretação, sem que a proposta original da obra se 

descaracterize. Ao professor, cabe desenvolver a sensibilidade para perceber o que a criança já expressa 

e/ou poderá expressar de si mesma, e a técnica para transformar isso em canção. 

 

Procedimentos metodológicos 

Ensinar implica conteúdos e métodos, depende um jeito de dizer alguma coisa e de um jeito de 

escutá-la, ensinar implica compromisso com o aprender. Compor também implica conteúdos e métodos, 

um jeito de perceber e de comunicar alguma coisa, implica compromisso com disponibilizar uma idéia 

sob uma forma expressiva.   É sobre isso que se estuda e se reflete no âmbito desta pesquisa, centrando 

especial atenção sobre o foco das composições escolares infantis, sob a forma de Musical Escolar. Este 

trabalho, em seu conjunto, tem envolvido especialistas de várias áreas do conhecimento (músicos, 

musicopedagogos, psicólogos, filósofos, artistas plásticos, diretores de teatro, atores, bailarinos, pediatras, 

teólogos e profissionais de informática), em vários setores da sociedade, há mais de uma década. A 

contribuição maior da UFRGS tem sido a crítica dos fundamentos,  a análise da realidade e a 

sistematização dos procedimentos encontrados – importantes funções da Pesquisa. Mas também no 

Ensino – pois o Proposta Musicopedagógica CDG é conteúdo de disciplinas de cursos de Música4, 

inclusive tema de Trabalhos de Graduação5 – , e na Extensão6, a participação da UFRGS tem sido 

decisiva para o desenvolvimento deste trabalho tão importante e necessário, e que evidencia o espírito da 

atual política educacional para o país, como a indissociabilidade entre Ensino-Pesquisa-Extensão, no 

Ensino Superior, e uma educação de melhor qualidade para todos, nos Ensinos Infantil, Fundamental e 

Médio. 

A experiência aqui registrada propôs, testou e descobriu algumas idéias inovadoras para o trabalho 

musical na escola. A partir da escolha do tema (história do Natal sob uma presumível ótica dos anjos do 

presépio), as canções foram sendo compostas para e com as crianças envolvidas. O grupo, variável entre 

25 e 103 integrantes com um mínimo senso de responsabilidade para a assiduidade, era formado por 

crianças   entre seis e quinze anos. Dos participantes originais, em 1999, 24 permaneceram até 2002, 

                                                                 
4 Repertório para Escola e Canto na Educação Musical, do Curso de Licenciatura em Música da UFRGS. 
5 Edson Ponik (2001), Renata Renata (2000), Fátima Weber Rosas (2000), Daniele Bazzan Lacerda (2000), Jean Carlos Presser 
dos Santos (prev. 2003), Karlo Kaufmann Kulpa (2003), Débora Acauan Dreyer (prev. 2003). 
6 6 Canções para Sala de Aula – Repertório CDG e Oficinas de Teoria e Percepção Musical (Bolsistas de extensão: Cássio 
Caponi, Suelena Borges, Carolina Wiethölter, Márcio Buzatto, Rafael Kochhan, Rodrigo Schramm e Caroline Abreu). 



quando o projeto encerrou-se com 64, incluindo 8 crianças com necessidades especiais. Os recursos 

empregados foram as possibilidades da voz, os movimentos do corpo e um teclado. O levantamento dos 

dados e a análise dos resultados tiveram caráter histórico-hermenêutico.  

As principais dificuldades foram provocadas pela escassez de recursos financeiros, posto que as 

partituras e a produção devem ser elaboradas com softwares registrados (editoração, sequencialização, 

gravação, masterização, pós-produção, etc), em equipamentos específicos (computadores, mesa de som, 

microfones, gravadores, etc) e espaços adequados (estúdios, auditórios com tratamento acústico e de 

iluminação, etc), todos sofisticados e bastante caros. Ao longo dos anos, a continuidade de tais esforços 

têm sido garantidos pela pesquisadora, contando com o apoio eventual em maior ou menor intensidade de 

colaboradores, e com o concessão, por órgãos de incentivo, de bolsas de iniciação científica e de 

extensão. Mais raramente, também por recursos das Leis de Incentivo à Cultura, que tendem a interpretar 

as iniciativas como puramente educacionais, excluídas, portanto de sua esfera de responsabilidade. Assim 

sendo, é mesmo na Pesquisa que pode-se esperar mais, pois trata-se da criação, fundamentação e 

desenvolvimento de produtos e processos novos, voltados a identificar, equacionar e propor soluções para 

problemas detectados também através de procedimentos característicos da Pesquisa e da responsabilidade 

acadêmica. 

 

Resultados 

O projeto teve a duração de quatro anos (1999-2002). No estágio atual, a obra está concluída, com 

base em quatro temporadas experimentais. Trata-se do roteiro de um espetáculo escolar com 

aproximadamente 35 minutos de duração, incluindo 17 canções com as respectivas coreografias para solo 

e/ou grupos diversos, podendo admitir um número variável de intérpretes e músicos. A estrutura da obra 

suporta e propõe improvisação e novos desdobramentos, possibilitando adaptações da versão original à 

realidade do grupo que a ensaiará. Durante o processo de pesquisa, a cada nova temporada e a cada nova 

formação do grupo, revisava-se e adaptava-se as canções. Ao longo do tempo, estabeleceram-se certos 

referenciais, que permaneciam fixos, a despeito das adaptações. Ao cabo de quatro anos, emergiram desta 

realidade princípios composicionais de momento estudados em novo projeto de pesquisa. 

O objeto de estudo desta nova pesquisa, decorrente do projeto „Natal dos Anjos“, será tanto o 

estabelecimento definitivo de um Roteiro de Composição (incluindo o detalhamento de cada um de seus 

passos, seja no que se refere aos conteúdos, seja no que se refere a sua metodologia), quanto a 

sistematização de procedimentos e materiais que ofereçam suporte ao processo de ensino-aprendizagem, 

o qual conduzirá à criação de canções através do Roteiro estabelecido. Entende-se que esta iniciativa e 

esforços contínuos  configuram um patrimônio valioso e raro na Musicopedagogia Brasileira, e que seus 

resultados até agora podem assegurar  a consistência, a seriedade e a continuidade do trabalho. 

 

Conclusões  



Na criação do Musical Escolar “Natal dos Anjos”, verificou-se que estruturas rítmico-melódicas e 

harmônicas complexas foram facilmente captadas e realizadas pelas crianças, dentro de determinados 

procedimentos metodológicos característicos da Proposta CDG, quais sejam: esforço de inclusão, sem 

distinção, de todas as crianças interessadas em participar do ensaio e da apresentação, no momento e do 

jeito que aparecem; configuração da canção sob forma e características adaptadas a seu intérprete; 

associação permanente com coreografias individuais e/ou coletivas; aproveitamento de recursos visuais, 

como figurinos e cenários, bem como sons ambientais; potencialização da expressão espontânea da 

criança; e, acima de tudo, descoberta constante de soluções criativas e flexíveis, que  desviem a atenção 

daquilo que, eventualmente ou por tradição rigorosa ou preconceituosa, poderia ser apontado como “erro” 

ou desafinação. Canta quem quer, e não quem, a critérios duvidosos, dizem poder. 

O compromisso maior é sempre com a valorização de um possível acerto, mesmo que seja mínimo 

e ainda pareça distante. A repressão daquilo que não confere com um suposto padrão de perfeição é 

desgastante para o professor e doloroso para a criança. Sob um novo olhar, todas as capacidades de ambos  

podem voltar-se exclusivamente para a descoberta do referido potencial de acerto, tornando o ensinar e o 

aprender Música uma tarefa prazerosa e possível a todos. Várias das canções da obra descrita, assim 

como de sua antecessora  “Curupira”, têm extensão aproximada a duas oitavas, emprego de recursos 

vocais e corporais variados, harmonização sofisticada, estruturas rítmicas ricas e pouco repetitivas, 

gêneros e estilos diversos. E pode-se dizer que suas interpretações finais alcançaram alguns momentos de 

verdadeira expressão de Arte. 

Conclui-se, então, que o fácil para a criança, não é, necessariamente, o simples; muito antes, pelo 

contrário. Estruturas sofisticadas têm mais possibilidade de conterem  “acertos”, do que estruturas mais 

rudimentares e vazias, onde a chance de acertar a única possibilidade é reduzida. A conclusão mais 

importante a que este estudo conduziu é que, ao contrário do que a tradição determinou, é precisamente 

na complexidade e sofisticação da obra que reside sua acessibilidade à criança. 
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Resumo: O texto a seguir inscreve-se no campo da semiótica da música, mais especificamente, no 
corpo da música das mídias. Dá seqüência a uma série de estudos que procuram estudar as 
diferentes mídias e sua relação com a música, considerada como linguagem, no contexto de uma 
paisagem sonora que, por sua vez, é histórica, capaz de interferir no cerne dos processos culturais. 
Por conseguinte, considera-se que os diversos produtos resultantes das diferentes linguagens 
mediáticas sejam capazes de interferir na sensibilidade estética, o que acarreta, conseqüentemente, 
numa alteração no processo cognitivo. Dentro dessa perspectiva, proponho uma análise sobre o 
universo do videokê, levando em conta seu possível potencial didático-pedagógico. Algumas 
fontes: Paul Zumthor, Murray Schafer, François Delalande, Vicente Romano. 
Palavras-chave: mídia, performance, escuta. 
 
Abstract: This text may be embeded in the field of musical semiotics studies; more particularly, in 
the field of media music. It is the continuation of a sequence of a research in which several media 
related to music are studied, as a specific language, in the context of a soundscape that is historical, 
able to interfere in the core of cultural processes. As a result, it could be considered that different 
products originated by different media languages might interfere in aesthetic sensitivity, which 
means, consequently, an alteration in the cognitive process. In this perspective, I propose an 
analysis about the videoke universe; taking into account is potential pedagogical approach. 
Theoretical sources: Paul Zumthor, Murray Schafer, François Delalande, Vicente Romano. 
Keywords: media, performance, listening 
 

 

Solte suas garras, entre nessa festa... 

 

Outro dia, comemorando o aniversário de uma colega, participei, com um grupo de 

convivas, de uma sessão de videokê. Nada relevante, não fosse minha experiência anterior 

na prática de música ao vivo e, sobretudo, através de partituras; nada espantoso, não fosse 

minha habitual repulsa pelo maquinismo rítmico que esse tipo de música degradada – 

segundo os críticos mais mordazes - geralmente oferece. Contudo, como estudiosa das 

relações entre música e mídia e, sobretudo, da voz cantada, não podia me furtar a essa 

experiência estranha (deliciosa, para muitos)... Será o karaokê e seu sucessor atual, o 

videokê, um meio de acesso à educação musical? Tinha, sem esperar, encontrado o tema 

para minha comunicação neste Congresso! 

 

Espelho performático 

 



Um dos aspectos mais interessantes em se estudar a relação entre música e mídia é, 

justamente, a performance. Ao utilizar este termo, não estou me referindo ao sentido 

popularizado, mas ao conceito cunhado por Paul Zumthor. Performance é, para ele, uma 

ação complexa comunicativa que envolve não apenas o ato de emissão da mensagem (no 

caso da canção, a interpretação), mas também o momento da recepção, as condições em 

que a mensagem é transmitida. Acrescente-se que a performance pode oscilar entre a 

oralidade pura e a mediatização técnica quase que absoluta. Isto quer dizer que a 

performance  desdobra-se em camadas: num recital, por exemplo, existe uma comunicação 

mais direta entre artista e platéia que, numa transmissão radiofônica ou numa gravação 

(disco, vídeo, DVD etc.). Neste caso, o papel do engenheiro de som é fundamental. 

A performance mediatizada tecnicamente, como as próprias palavras sugerem, 

necessita de aparatos técnicos para a emissão da mensagem ou ainda, para a emissão e 

recepção, simultaneamente. É o caso do microfone de amplificação, da transmissão 

radiofônica e todas as mídias sonoras. Embora as características gerais da performance  ao 

vivo sejam preservadas, perde-se a tatilidade, o peso, o volume, elementos que compõem a 

atmosfera  da mídia primária, como denomina o estudioso em semiótica da cultura Vicente 

Romano (1983, 1984). 

No caso da performance do videokê, justapõem-se duas modalidades de base: como 

referência primeira, há um ready made pré-existente (a gravação do acompanhamento); na 

segunda camada, aparece a voz do executante, ao vivo e com microfone de amplificação. 

A performance do videokê dá-se necessariamente desse modo; caso contrário, receberia 

outra denominação. Se as casas que oferecem videokê variam em grau de grandiloqüência 

no seu arsenal tecnológico, ou em criatividade por parte dos animadores, pelo menos um 

ponto permanece comum: uma trilha eletroacústica padronizada (os cartuchos são 

praticamente os mesmos em toda parte) e um corpo-voz que se põe a cantar. 

 

O tempo-espaço do videokê 

 

O videokê desponta como o substitutivo dos grupos musicais de bairro, numa época 

em que o músico amador é figura em extinção na paisagem sonora. O grupo de choro, 

seresta, rock e outros tantos sendo cada vez mais raros, fazendo-se necessário criar seus 

substitutos, pois a necessidade da música como atividade social permanece. Só que, na 

sociedade globalizada do terceiro milênio, calcada num individualismo solitário, a roda de 

músicos que tocam junto vai sendo substituída pela máquina eletroacústica que, a menos 



que calada por apagões, mantém-se tagarela enquanto as leis de tolerância acústica do 

município permitirem. O grupo acompanha o cantor de videokê, como cúmplice, como 

observador, mas não como músico.  

De todo modo, o ambiente de uma casa de videokê é, normalmente, de festa: 

bebidas alcoólicas, alguns petiscos, muita falação. O videokê, pode-se afirmar, é uma 

invenção de sucesso. Se foi concebido pelos japoneses como mais um atrativo estranho 

num mundo cada vez mais estranho, em que os elos sociais se dissipam, haveria de obter 

sucesso em outras paragens. Conseguiu popularizar-se e, mais ainda, criar seus hábitos 

próprios. Uma casa que oferece videokê tem, normalmente, seu mestre de cerimônias, que 

recebe os participantes, distribui o cardápio musical 1organiza a distribuição de fichas de 

inscrição por mesas; essa pessoa geralmente insere seus números preferidos, a fim de 

agitar os ânimos, propiciando o clima de programa de auditório. Em alguns casos, há 

iluminação especial, com lâmpadas estroboscópicas e coloridas, palco, maior quantidade 

de microfones, a fim de criar um clima de casa noturna ou até competição de calouros.  

 

Loucos pelo microfone  

 

Contraditoriamente, o ambiente do videokê pode ser, a um só tempo, espaço de 

brincadeira e seriedade. Se a prática do videokê representa, antes de tudo, diversões nas 

horas de folga da sociedade urbanizada, existem aqueles que procuram as salas de vídeokê 

nos horários mortos da semana para poder exercitar. De fato, existem pessoas que desejam 

ingressar na carreira artística e, não tendo outros meios para sua aprendizagem, recorrem 

ao videokê para treinamento e formação de repertório.  

Entretanto, o videokê não fornece senão o acompanhamento; o cantor sem 

formação técnica, nem alfabetizado musicalmente, recorre aos seus modelos. É quando seu 

corpo-voz tenta reproduzir o corpo-voz do seu ídolo, aquele que seleciona como seu 

modelo. A aprendizagem do canto se dá pela imitação: da gestualidade, da mímica vocal2, 

do comportamento e expressão verbal em cena. Ora, dessa forma, não há cantores neutros 

                                                 
1 Note-se que nessas listas a relação das obras tem como referência o nome do intérprete de referência, o 
título e, às vezes, a primeira frase da letra. As peças são relacionadas por um número. 
2 É a gesticulação facial executada, a fim de se pronunciar os fonemas, capaz de ser percebida auditivamente. 
A denominação foi instituída pelo foniatra Ívan Fonágy na década de 1970, ao realizar experimentos com o 
objetivo de responder às seguintes questões como esta: A mímica e os gestos podem ser reconstituídos pelo 
ouvinte, que não percebe senão sinais sonoros?” Os resultados provaram que sim. Conclui o autor: 
“Durante a aquisição da fala, a criança deve adivinhar as posições dos órgãos fonadores tão somente pela 
escuta dos sons produzidos, a fim de produzir, de sua parte, sonoridades adequadas. Parece que os adultos 
não são menos capazes disso” (Fonágy, 1983pp.51-55) 



ou impessoais, como ocorre com o canto lírico3. Ao observar as performances de videokê, 

estamos, na verdade, presenciando reproduções de Rita Lee, Belo, Olívia Newton-John, 

Maria Bethânia, Marina, Netinho, Luiz Miguel; ou, mais raramente, João Bosco, Nelson 

Gonçalves, Paul Anka. Os modelos são geralmente personagens em trânsito nas mídias 

hodiernas, mantendo-se vivas memorialmente no grupo. O praticante de videokê procura 

reproduzir o seu modelo em todas as instâncias possíveis: gestos (meneios com a cabeça, 

revirada de olhos, passos coreográficos etc.), modo de emissão vocal (pronúncia, suspiros, 

golpes de glote, gemidos etc.). Transpõe à sua pessoa a persona, numa situação de 

travestimento, da personalidade (timidez, extroversão, alegria) daquele que imita; por 

tabela, transpõem-se os gêneros musicais de forma estereotipada (baladas românticas, 

agito dançante, ginga etc.). O cantor de videokê geralmente crê estar vivendo aquele que 

imita; pensa que canta como o seu modelo;pensa que agrada como o seu ídolo; enfim, 

acredita-se o talento em cena... (Ainda que uma grande parte dessas pessoas esteja 

cantando qualquer coisa que nem alturas fixas consegue emitir!) 

Entretanto, dentre os vários comentários que se possa fazer acerca do videokê, um 

tem destaque especial: a maneira de tomar o microfone, de aproximá-lo da boca, de afastá-

lo. Essa verdadeira arma performática que Sinatra soube usar com maestria e precisão tem 

papel essencial nas performances  de videokê. Normalmente, os microfones de videokê são 

de sensibilidade acústica lastimável, não permitindo ao usuário nenhuma outra forma de 

empunhá-lo senão grudado nos lábios e na vertical. O cantor amador que, normalmente 

dirige seus olhos à parte baixa da tela do monitor de vídeo (para acompanhar a letra) torna-

se uma criatura vesga tentando enxergar através do microfone. O tom caricato é 

inevitável... Somente quando o executante trata a mídia como um karaokê – isto é, sem 

imagem- a perfomance pode se tornar menos contida.  

Quando a qualidade do microfone permite captação dos sinais acústicos a distância 

maior, ou lateralmente, o músico amador pode, então, expressar-se gestualmente de forma 

mais livre. Alguns loucos pelo microfone acabam fazendo todo tipo de estripulias, 

acrobacias. Há os que pensam ser o Michael Jackson dos áureos tempos. O clima de festa 

ganha força, ouvem-se gritos, apupos, assobios, provocações, palavras de ordem. Eclode a 

oralidade. E pedem-se mais cervejas. 

 

Antes isso que nada? 

                                                 
3 Note-se que, no caso do cantor lírico, as referências centrais são a técnica e o estilo. No caso da música 
popular, a grande parte das vezes, a referência é o intérprete> 



 

Certamente, o videokê está longe de constituir o melhor exemplo de aprendizagem 

musical e, mais especificamente, do canto. Sobretudo, por não exercitar no executante, a 

consciência corporal (postura, emissão vocal, etc.). O praticante de videokê é, 

normalmente, um freqüentador de bares e restaurantes que dispõem de um mesmo 

repertório, com os mesmos arranjos prontos. Assim como a máquina dá a versão pronta do 

acompanhamento, ele próprio se habitua a entrar e sair nos mesmos instantes, na mesma 

intensidade, na mesma tonalidade (que nem sempre é a melhor para a sua voz) com os 

mesmos cacoetes – não raro textos aprendidos erroneamente (como a moça que 

orgulhosamente pronunciava ‘my society’ ao invés de ‘high society’). O vício incorporado, 

dificilmente o praticante de videokê se lembrará que existem outras maneiras de cantar, 

além daquela que ele aprendeu! Para ele, a referência interpretativa de Tiro ao Álvaro será 

Elis Regina, e não Adoniram Barbosa; a de El dia que me quieras, Luiz Miguel, e não 

Gardel.  

Contudo, o videokê ainda é interessante meio de aprendizagem musical: tem-se de 

prestar atenção na entrada, na tonalidade, no tempo (sempre justo). Num país tão distante 

dos bens artísticos – dos quais se incluem os equipamentos e entidades artísticos (quantas 

universidades têm um piano? Um coro? Uma orquestra?), o videokê acaba se convertendo 

em apoio didático interessante. E, se o compararmos com os disquinhos na vitrola portátil 

das aulas de artes da escola, cujo repertório geralmente restringe-se ao das mentoras loiras 

da televisão, a situação é um pouco mais otimista: a voz solista está a ser preenchida 

(talvez seja essa a maior crueldade do Videokê e sistemas de play back).  

De outra parte, sabemos já, cantar em videokê é, antes de tudo, expor-se. Por isso 

mesmo, é atividade que se desenrola, a maioria das vezes, em pequenos grupos de amigos. 

Aqueles que servem de amparo e escudo, mesmo quando em situações de chacota 

extremada. (Curiosamente, as outras mesas vão, aos poucos, se transformando em rivais, 

num processo de antipatia recíproca motivada, justamente, pelo direito de posse do 

microfone e do repertório!) 

Nesse ponto, os mais tímidos terão maior dificuldade em enfrentar o microfone. 

Talvez aí resida o maior diferencial do karaokê em relação ao videokê: enquanto no 

primeiro o aventureiro-cantor tem de empunhar o microfone, mirar seu público, sabendo 

de cor o texto da canção, no videokê uma tela mostra quando pronunciar cada sílaba da 



frase4- muleta bastante interessante para lembrar a letra e para não ter de olhar para 

ninguém, além daquela imagem congelada de uma paisagem tropical ou ártica. 

 

Eu vou, por que não? 

 

Pensei em tudo isso nas duas vezes em que participei da comemoração do 

aniversário da minha colega. Confesso: cheguei mesmo a brincar de Nelson Gonçalves, 

cantando o Carinhoso (a referência era o cantor e não Pixinguinha!). Ousei romper com o 

sistema, não olhando para aquela tela imbecilizante. Fui repreendida: estava cantando fora 

do ritmo! A minha colega de microfone, clone de um mix de cantoras pop-MPB não sabia 

qual era a minha. Quando uma colega idosa, simplesmente comentou: ela é mais 

romântica... Decifrado! A velha senhora conheceu os seresteiros e a Velha Guarda! Ao 

concluir a minha ária di bravura, outra colega de mesa me pergunta: Gostou do seu 

momento de glória? Experiência sintomaticamente curiosa. Mas foi preciso vencer uma 

série de barreiras intelectuais e mesmo temperamentais minhas. Que fazer? Para se estudar 

a música das mídias é necessário colocar a mão na massa, tal qual fazem arqueólogos ao se 

enlamearem para fazerem suas descobertas... 

Dito isto, algo não pode ser negado: Querendo ou não, o videokê exerce função 

didática. E é aí que reside a curiosidade. A despeito de todas essas ressalvas, cantar em 

videokê é altamente lúdico, se desse jogo estranho e divertido soubermos tirar proveito. 

Talvez seja essa uma das razões para ter se consolidado como um divertido brinquedo para 

marmanjos de várias classes sociais e latitudes. 
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Resumo:  Música vocal do “Grupo Música Nova” de São Paulo: estudo das dificuldades 
técnicas do ponto de vista do intérprete cantor. Análise dos problemas técnicos vocais que 
possam desafiar a execução do intérprete, incluindo-se a decodificação da partitura. Sugestões 
de estratégias técnicas para superar as dificuldades diagnosticadas nas propostas musicais dos 
compositores.  Estudo teórico prático. Espera-se facilitar a escolha, preparo e execução de 
música vocal de caráter experimental entre cantores brasileiros. 
Palavras-chave: música vocal experimental; técnicas vocais alternativas; “Grupo Música 
Nova” 
 
Abstract: Vocal Music from “Grupo Música Nova” of São Paulo: the singer´s vocal technique 
challenges. Vocal techniques problems to perform these music will be analysed. Sugestion of 
rehearsal techniques and vocal exercises that will help singers to prepare the repertorie. 
Theoretical study. The hoped result will be to facilite the choice, prepare and execution of 
experimental vocal music among Brazilian singers. 
 

 

 Os compositores de música vocal do século XX foram expostos a numerosas 

influências, fato que se percebe claramente através da enumeração das principais 

correntes estéticas musicais do período: pós romantismo, neoclassicismo, atonalismo, 

dodecafonismo, música aleatória, música eletrônica, minimalismo, influências 

históricas, influências folclóricas, influências de músicas exóticas e da música popular, 

entre outras. 

 Sujeitos à um grande leque de possibilidades estéticas, os compositores podem ser 

agrupados em três grandes grupos, que apresentam grande flexibilidade: os 

compositores conservadores, inspirados pelos modelos históricos; os progressivos, que 

mostram uma preocupação com o novo, integrando novos instrumentos de composição, 

mas sem realmente fazer grandes quebras com a tradição de composição estabelecida; e 

os radicais, que adotam novas soluções sonoras com conforto.  

 A cadeia de compositores radicais do século XX tem em Schoenberg um dos seus 

fundadores, a partir da instituição do dodecafonismo no início do século. A partir da 

base de Schoenberg outros compositores como Milton Babbitt, Pierre Boulez, Olivier 
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Messiaen desenvolveram técnicas de composição evolutivas, como o serialismo 

integral. John Cage na década de 1950 foi responsável pela aceitação em larga escala de 

elementos de indeterminação na música. Seu “Credo” de 1937 apontava que música é 

uma “organização do som”, e definia som da maneira mais ampla possível, abraçando 

todos os tipos de ruídos tanto quanto eventos musicais tradicionais. Cage também 

advertia que a notação musical convencional era inadequada para integrar todo o leque 

de sons disponíveis ao compositor em suas obras.  John Cage fez seguidores nos 

Estados Unidos (Earle Brown, Morton Feldman, entre outros) e atingiu a produção de 

compositores europeus fiéis do serialismo integral, como Pierre Boulez e Karlheinz 

Stockhausen. A tendência a pensar a música através dos seus atributos sonoros totais – 

música textural - ao invés de uma acumulação de detalhes individuais nasce no final da 

década de 1950 nas mentes de Krzysztof Penderecki e György Ligeti. Já Iannis Xenakis 

tentou uma síntese das tendências de serialismo e indeterminância no que chamou de 

música estocática – música indeterminada em seus detalhes mas tendendo a um objetivo 

bem definido.  

 Em terras brasileiras, a oxigenação do pensamento musical em meados do século 

XX teve em Hans Joaquim Koellreutter um laborioso colaborador. Flautista e regente 

alemão, Koellreutter instalou-se como professor no Brasil, e com seus alunos criou o 

“Grupo Música Viva” que seguia de perto o movimento musical contemporâneo. 

Koellreutter pregava a libertação da música de amarras externas e baseava a lógica do 

idioma musical da sua própria substância musical. A técnica dodecafônica foi 

introduzida no estudo dos alunos, muito mais como exercício para uma melhor 

organização mental do que um sinal de escolha estética. Da necessidade de conciliar a 

comunicação com o público brasileiro e a aplicação da técnica dodecafônica surge uma 

busca de um novo equilíbrio por parte dos compositores orientados por Koelrreutter. 

 Além da presença do Grupo Música Viva no cenário brasileiro, alguns compositores 

viajaram à Europa nas décadas de 50 e 60 para participar de Festivais de Música. O 

famoso Festival de Darmstadt na Alemanha, centro da música nova universal da época, 

foi freqüentado por jovens compositores brasileiros que tinham lá contato direto com os 

compositores mais inovadores da época. Em 1959 Damiano Cozzella esteve lá, 

trazendo algumas partituras que foram depois estudadas por outros compositores 
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brasileiros. De 1962  a 1968 Gilberto Mendes freqüentou como bolsista cursos de férias 

em Darmstadt, estudando composição com Henri Pousseur, Pierre Boulez e Karlheinz 

Stockhausen.  

 Unidos em torno da convicção em novos preceitos de composição musical, quatro 

compositores paulistas formaram o “Grupo Música Nova”. Com base em São Paulo, 

este grupo  despontou a partir de 1961 como o representante maior na cultura brasileira 

da estética neodadaísta e da experimentação aleatória no campo musical. Os quatro 

compositores participantes do grupo – Damiano Cozzella (1929 - ), Willy Correa de 

Oliveira (1938-   ), Gilberto Mendes (1922-   ) e Rogério Duprat (1932-  )- fizeram uma 

opção estética pela independência da criação musical e pela abertura a todas as 

possibilidades do mundo sonoro. Sons insólitos são usados em suas obras, causando 

surpresa e impacto. Segundo Neves1, na produção musical dos compositores do 

“Música Nova”, os aspectos aleatório são ou a base única para a formação de variantes 

permutáveis, ou se encaixam em peças de estrutura mais tradicional. 

 O manifesto “Por uma nova música brasileira”, publicado pelo Grupo Música Nova 

em 1963 na revista Invenção explica a orientação daqueles compositores: busca de 

compromisso total com o mundo contemporâneo; opção pelo concretismo; revisão do 

passado musical, aproveitando aquilo que possa ser usado para dar solução aos 

problemas atuais, visão da música como uma arte coletiva por excelência, definição de 

música nova como uma linguagem direta usando os variados aspectos da realidade, 

aceitação dos elementos indeterminados; o acaso controlado da construção do objetivo; 

recolocação do problema da construção e da estruturação como processo dinâmico, não 

como reflexo de posicionamento lógico-didático; desejo de libertar a cultura brasileira 

das travas intra-estruturais e das super estruturas ideológicos culturais. 

 O Grupo Música Nova atuou de forma intensa no cenário brasileiro durante as 

décadas de 60 e 70, atento `as suas próprias premissas de renovação musical, até o 

momento em que se desestruturou e cada membro do grupo seguiu um caminho próprio 

e individual. O estudo das peças vocais do grupo parece apropriado para um estudo de 

como os compositores brasileiros que de alguma forma se encaixam no rótulo de 

                                                 
1 NEVES, José Maria. Música Contemporânea Brasileira.São Paulo: Ricordi Brasileira, 1981. 
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radicais lidaram com o texto em português em obras que de alguma forma mereceriam 

o rótulo de experimental.  

 Na análise das obras vocais do Grupo Música Nova a contribuição da poesia 

concreta de autores como Haroldo e Augusto de Campos, além de Décio Pignatari e 

outros é significativa. A propagação desta poesia de vanguarda desenvolveu-se em 

torno da revista-livro Noigandres de 1952 a 1962, e depois através da publicação da 

revista Invenção. Tamanha é a sintonia entre aqueles poetas e os compositores do grupo 

musical que, conforme já dito antes, o manifesto em favor da música nova foi publicado 

justamente na revista Invenção, subsidiada pelos poetas. A poesia concreta se 

caracterizou no primeiro momento pela distribuição fragmentária do poema na página, 

formando uma imagem indissociável do próprio conteúdo da mesma. Em resposta à 

essas poesias onde o próprio conteúdo semântico é muitas vezes reconstruído, os 

compositores procuraram também a resignificação do gesto sonoro habitual, dando 

origem a procedimentos vocais muitas vezes extremamente individuais.  

 A produção vocal do grupo é em sua maioria não publicada, permanecendo em 

grande parte ignorada após a estréia que marca seu surgimento (quando teve realmente 

a sorte de uma primeira performance). Sobre esse aspecto, Neves comenta: “Como a 

força de impacto do insólito se dilui facilmente, grande parte da produção desta corrente 

musical não suporta um segundo contato”. Pouco acessível aos cantores, estas 

composições também sofrem rejeição por muitas vezes usarem notação e linguagem 

musical não tradicional, ou por pedirem aos cantores ações vocais não previstas nos 

estudos de canto usuais. 

O presente estudo tem por objetivo, a partir de uma base conceitual, analisar parte 

da obra vocal solo dos compositores do grupo Música Nova do ponto de vista do cantor 

intérprete. As dificuldades técnicas encontradas serão o ponto de partida para o 

desenvolvimento de estratégias de aprendizagem que facilitem a performance do 

repertório em estudo.  

A produção vocal do “Grupo Música Nova” tem tido o mesmo destino de centenas 

de outras canções brasileiras do último século: permanecem ignoradas até mesmo dos 

profissionais a que são destinados: os cantores. As peças estruturadas a partir de 



 5 

idiomas contemporâneos parecem ser excluídas do repertório, pelo simples fato de que 

sua decodificação e estudo permanecem como atividades misteriosas aos cantores.  

Diante da distância que se observa entre a atividade composicional do criador 

erudito de hoje e os ouvintes, parece oportuno propiciar situações de reflexão sobre essa 

realidade. No que toca à música vocal, analisar as dificuldades técnicas e propor 

estratégias de ação perante os problemas parece ser a melhor maneira de integrar esse 

repertório à prática didática e de performance.  

A história recente mostra que alguns cantores e mesmo algumas associações de 

canto sugeriram que a produção de sons vocais não tradicionais poderia perturbar a 

saúde vocal e física do cantor. Passado algumas décadas de convivência com os mais 

diferentes sons produzidos pelo aparelho vocal humano, tal posição não mais se 

sustenta. Higginbotham2  depois de ter entrevistado vários cantores experientes em 

repertório contemporâneo aponta que estes cantores afirmaram que longe de prejudicar 

a voz, os desafios vocais, intelectuais e a imaginação necessária para a performance da 

música moderna facilitou sobremaneira a performance do repertório tradicional. É 

desejável que os cantores passem a cantar não só a música popular contemporânea, mas 

também a música erudita experimental. 

 

1. OBJETIVO GERAL:  

Analisar a produção vocal do “Grupo Música Nova” com o objetivo de verificar 

problemas de performance apresentados aos cantores e os procedimentos de técnica 

vocal e outras estratégias de aprendizagem necessários para sua execução. 

OBJETIVO ESPECÍFICO: 

1. Pesquisar o pensamento dos compositores do “Grupo Música Nova” no que diz 

respeito à escrita vocal,  e as semelhanças e diferenças entre os quatro compositores. 

2. Estudar a relação texto-música na obra vocal dos compositores do “Música Nova”. 

3. Análise da estrutura musical e da linguagem usada para criar as peças vocais.  

4. Analisar as dificuldades técnicas na execução da obra vocal de Gilberto Mendes, 

Willy Correa de Oliveira, Damiano Cozzella e Rogério Duprat.  Serão analisadas as 

                                                 
2 HIGGINBOTAHM, Diane. Performance Problems In Contemporary Vocal Music and Some Suggested 
Solutions. New York: Columbia University, 1994.  



 6 

dificuldades melódicas,  rítmicas, harmônicas, articulatórias, timbrísticas, entre 

outras. 

5. Estudar estratégias técnicas para superar as dificuldades diagnosticadas nas 

propostas musicais dos compositores.  

 

2. PROCEDIMENTOS METODOLÓGICOS/ MÉTODOS E TÉCNICAS 

A pesquisa constituirá de uma série consecutiva de ações. A primeira fase implica um 

estudo histórico e contextual a respeito da atuação do “Grupo Música Nova” e de seus 

conceitos em relação a produção de música vocal. A segunda fase implica na coleta das 

partituras e gravações disponíveis das composições em instituições que apresentem 

essas obras em seu acervo, como o Núcleo de Música Contemporânea da UEL, 

Biblioteca da ECA na USP, CDMC em Campinas, Bibliotecas particulares, Centro 

Vergueiro em São Paulo, Biblioteca Nacional e outros. Os próprios compositores 

poderão ser contatados com vistas a obtenção do material necessário a esta pesquisa. 

A próxima fase é um trabalho de análise  de como a voz é explorada em cada peça 

individualmente.  

A fase seguinte prevê a criação de estratégias técnicas para que o cantor possa 

vencer os obstáculos observados através da análise. Colocados lado a lado a dificuldade 

vocal e a receita para superá-la, o trabalho cumpre sua finalidade última de facilitar a 

incorporação daquele repertório vocal na música de concerto vigente.  

 

 

3. CONTRIBUIÇÕES ESPERADAS 

1- Promover uma reflexão sobre a música vocal contemporânea, visando proporcionar 

um enriquecimento no desempenho musical e intelectual dos cantores que tiverem 

acesso à pesquisa. 

2- Abrir novas perspectivas de integração da música vocal contemporânea como um 

todo no repertório vocal dos cantores, através do levantamento de dados sobre a 

dificuldade técnica da produção vocal dos compositores integrantes do “Grupo 

Música Nova”. 
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3- Propor soluções para os problemas vocais encontrados para a execução da música 

vocal dos compositores integrantes do “Grupo Música Nova”, de maneira a facilitar 

o acesso e a decisão dos cantores a executá-las. 

4- Produção de artigos e comunicações a serem submetidos em congressos e 

publicações especializadas na área de música e na sub-área de voz. 
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Resumo: A música brasileira popular forma um campo complexo e atraente a um crescente número 
de pesquisadores. A importância da canção como fenômeno polidimensional aponta várias questões 
para investigação, particularmente o seu processo de transformações estilísticas. Custódio Mesquita 
foi um compositor fortemente inserido nesse processo, produzindo importantes antecedentes 
musicais da Bossa Nova, que é tida como marco divisor entre tradição e modernidade na canção 
popular do Brasil. Através de um minucioso exame de cento e dez canções do compositor lançadas 
entre 1932 e 1949, com ênfase na substância musical – e em especial no texto melódico/harmônico 
– pudemos encontrar significativos exemplos de uma criação expansiva, com sofisticadas escolhas 
configurando um comportamento, frente a modelos de uma prática musical um tanto fechada a 
experimentações, que vem qualificar Custódio como um dos modernizadores da música popular 
radiofonizada. Trata-se de uma postura que, para ser melhor evidenciada, demanda uma mais clara 
delimitação do campo de expressões aceitas no universo da canção. 
Palavras-chave: Mesquita, Custódio; música popular – Brasil; música: análise e apreciação. 
 
 
Abstract: Popular Brazilian music has become a complex and attractive area for an increasing 
number of researchers. The importance of song as a polidimensional phenomena brings out various 
questions for investigation, particularly in the process of stylistic transformations. Custódio 
Mesquita was a very important composer representative of this process, producing many important 
musical antecedents in the Bossa Nova, wich was marked as a divider between tradicional and 
modern Brasilian popular songs. Trough a closer look at one hundred and ten composer's songs that 
came out between 1932 and 1949, with and enphasis on musical substance - and special attention on 
the text, melody and harmony - one will find significant examples of an expansive creation, in front 
of musical practice models wich are closed to experimentations. This is the reason Custódio became 
known as a 'modernizer' of Brazilian popular music made known on the radio. That kind of 
behavior indicates a critical posture, that in order to be shown better, demands a clearer delineation 
in the area of musical expressions accepted in the song universe. 
Keywords: Mesquita, Custódio; Brazilian popular music; music: analysis and appreciation. 
 
 

O presente texto traz um breve relato de pesquisa, realizada entre 1999 e 2001 e 

culminando com a dissertação intitulada “Custódio Mesquita: O que o Seu Piano Revelou”, 

na qual nos dedicamos a aprofundar certas questões sobre a música popular feita no Brasil 

em meados do século passado. A música popular configura um complexo e vasto campo de 

investigação cada vez mais atraente e capaz de reunir pesquisadores de diferentes áreas, 

voltados a propósitos os mais variados, em torno de seus ricos temas e problemas. A 

produção brasileira está entre as mais importantes manifestações dessa riqueza sendo, a 

nosso ver, muitíssimo variada e ainda pouquíssimo explorada. Muito ainda deve-se, 



também, caminhar no sentido de incentivar uma produtiva integração dos muitos interesses 

de pesquisa acima aludidos, dentre os quais podemos destacar o estético, o social, o 

histórico, o comunicacional e obviamente o poético. Aí especificamente se insere o 

presente trabalho, por advir da observação do músico, sem contudo evitar o trânsito entre os 

demais focos, entendendo que são complementares entre si. 

 

O processo de transformações estilísticas da canção popular brasileira, entre tantos, 

nos parece ser um tema recorrente, bem como um dos mais complexos e atraentes. 

Algumas idéias acerca desse processo parecem convergir para um ponto. Freqüentemente é 

confirmada a noção de que a Bossa Nova representa um marco divisor entre a tradição e a 

modernidade de nossa música popular, particularmente a canção. Como figuras centrais 

desse momento musical vemos reiterados os nomes de João Gilberto e Antônio Carlos 

Jobim. Buscando um maior aprofundamento no estudo de Jobim e sua obra, fomos por ele 

apresentados a Custódio Mesquita, por meio do editor de suas canções e temas 

instrumentais em formato songbook. Em entrevista concedida a Almir Chediak, Jobim 

revelou suas preferências, no início da carreira, por compositores populares do Brasil, se 

dizendo "[...] apaixonado por Custódio Mesquita, um sujeito muito adiantado para a época 

dele [...]" (Chediak, 1990, p. 10 vol. 2). Em busca dos antecedentes musicais de Jobim e 

diante de um comentário dessa espécie sobre 'esse tal de Mesquita', pusemo-nos a digerir 

cuidadosamente sua obra completa1, da qual noticiávamos apenas a existência de Saia do 

Caminho (Custódio Mesquita/Evaldo Ruy), Mulher (Custódio Mesquita/Sadi Cabral) e 

Nada Além (Custódio Mesquita/Mário Lago), esta última consistindo em uma das mais bem 

sucedidas páginas escritas pelo compositor. Havia ainda uma pista: Noturno em tempo de 

samba (Custódio Mesquita/Evaldo Ruy), destacada por Sérgio Cabral por ser uma música 

com a harmonia tão sofisticada "como poucas vezes, em qualquer tempo" (Cabral, 1997, p. 

132) se fizera. 

Quando do minucioso exame das cento e dez música encontradas notamos um dado 

curioso. Diferentemente de Jobim ou Johnny Alf, também apontado com precursor da 

                                                                 
1 Ao final da referida dissertação há uma discografia em anexo, em forma de tabela, com informação de título, 
autor(es), gênero, intérprete, número do disco e data, transcrita de um impresso que acompanha os seis 
volumes em cassete da Collector’s  “Custódio Mesquita – obra completa”, em gravações originais (primeiro 
lançamento da música) utilizadas para a pesquisa. 



Bossa Nova, não encontramos nenhuma gravação de peça instrumental, nem mesmo a 

informação de que Custódio tivesse composto alguma. O artista, que "[...] se fazia 

conhecido como compositor, ator de teatro e cinema, diretor artístico da RCA", se firmou 

plenamente como músico popular, era um ótimo pianista, mas se dedicou com 

exclusividade ao feitio de canções, umas mais outras menos radiofonizáveis. Possivelmente 

o então crescente interesse por discos cantados a partir do sistema elétrico de gravação, 

aliado ao fato de serem principalmente o Teatro de Revista e o Cinema importantes 

veículos de divulgação das canções da época além, obviamente, do rádio, tenha motivado 

essa preferência de Custódio. De qualquer maneira, esse fato nos exigiu uma especial 

atenção para com esse fenômeno polidimensional, que vai muito além do binômio 

música/letra, chamando atenção para a ineficácia de sua compreensão como binômio 

melodia/letra, até porque "...a própria música é algo de sincrético dentro da canção" (Morin, 

1973, p. 145). Todavia a complexidade do tema canção nos incita uma abordagem futura, 

num trabalho à parte, e nos desobrigamos de avançar, no momento, para além dessa 

simples constatação. 

 

Outro aspecto muitíssimo interessante que emergiu da apreciação da obra musical 

de Mesquita foi o fato de ela se concentrar em quatro frentes distintas, que talvez reflitam 

os mais difundidos gêneros rítmicos da indústria fonográfica brasileira, à época ainda 

pouco segmentada: marchinhas, sambas, valsas e foxes. A primeira criação de Custódio e 

Evaldo Ruy, seu assíduo parceiro da fase final, foi lançada pelo cantor Carlos Roberto em 

abril de 1943 – Pra que Viver? – sendo o único bolero de autoria de Mesquita. Nas 

referências encontradas quanto aos gêneros das músicas, constam sete que são apresentadas 

genericamente como canção. Casa de Sopapo, de Mesquita e Luiz Peixoto (em verdade um 

samba) é apresentada como embolada e ainda há dois choros, Quem É? com Joracy 

Camargo e Mentirosa com Mário Lago. Apenas dez das cento e dez músicas pesquisadas 

são portanto, digamos excepcionais, pois as demais cem músicas estão concentradas em 

quatro grandes vertentes: a) as marchinhas, com vinte e seis registros; b) os sambas, 

incluindo o Casa de Sopapo, são a maioria – trinta e nove composições, entre as quais há 

registros de cinco sambas-canção e um samba-choro; c) também numerosas, figuram as 

valsas – ao todo dezessete; d) dezoito são os foxes, apresentados ora simplesmente como 



fox (6), ora como fox-canção (10), ou ainda fox-trot (1) e fox-blue (1). Para uma melhor 

visualização: 

 

Tabela1: produção de Custódio Mesquita em gêneros musicais 

marchinhas sambas  valsas foxes 

26 39 17 18 

  

Diante dessas quatro estações radiofônicas pudemos alcançar uma escuta 

panorâmica da obra de Custódio Mesquita, nos distintos momentos criativos de sua 

carreira. Seu primeiro encontro com o sucesso se deu com a marcha Se a Lua Contasse, 

seguido por uma produção voltada principalmente para o repertório de meio de ano. Desta 

maneira nos lançamos na apreciação de sua obra com a implícita tarefa de encontrar o 

particular acento desse compositor “romântico” e “sentimental” (Barros, 1995, p. 119). 

Uma extensa produção de marchas – principalmente voltadas para o carnaval, de sambas de 

meio de ano, de valsas (também aquelas sete ‘canções’ referidas há pouco) e foxes, aponta 

para uma difícil possibilidade. Investirmos na tentativa de conceituar o campo de 

expressões aceitas em cada um desses gêneros, seus procedimentos característicos, 

comparando diferentes autores e épocas, colhendo elementos nos mais variados parâmetros 

- ritmo, harmonia/melodia, timbre, inflexões - no intuito de poder melhor avaliar a 

contribuição de cantores, compositores, arranjadores e instrumentistas no já referido 

processo de transformações dessas práticas musicais. Assim, obtendo também os contra-

exemplos da excepcionalidade, poderíamos melhor compreender como a postura de 

Custódio, frente aos modelos operacionais disponíveis a cada gênero, vem qualifica-lo 

como um dos 'modernizadores' de nossa música popular. 

 

Ao introduzir as considerações que entendemos serem pertinentes tendo como ponto 

de escuta a noção de expansão do campo poético, torna-se necessário discerni-la. 

Entendemos tal expansão, ou 'modernização', como o ato de caminhar nos limites de um 

paradigma, "equilibrando-se no fio da navalha, correndo riscos", utilizando procedimentos 

que produzem tensões no vocabulário da canção, impulsionando sua incorporação e assim, 

ampliando-o. Tais opções musicais são detectadas por saltarem ao ouvido, ganhando uma 



relevância que só pode ser evidenciada diante da comparação com a prática regular, a qual 

reflete uma espécie de nível médio da concepção musical vigente em um meio criativo. O 

termo expansão pode traduzir o efeito de crescimento - "ampliação e/ou mutação dos 

modelos de um campo de realizações que a canção forma e possibilita, em seu contexto" 

(Nascimento, 2001, p. 24). Como caminho de apreciação, portanto, tentamos proceder o 

que seria uma fenomenologia comunicacional, para a qual o ponto de partida seria o fato 

sonoro, inteiro, polidimensional e necessariamente monádico, apreendido como um campo 

no qual são impressas tensões ou conformações no discurso, através do qual compositor (e, 

claro, cantor, instrumentista, arranjador...) e público dialogam. Procuramos manter o foco 

na recepção desses fenômenos sonoros, não só pelo rádio-ouvinte mas sobretudo o músico 

ouvinte. Afinal, o que faz uma música difícil de cantar? Dificilmente a letra. A resposta 

parece estar justamente nesse alto relevo que a camada musical da canção eventualmente 

configura, na saliência de seu curso. 

 

Por tudo o acima exposto cabe dizer que as análises incluídas no trabalho seguem 

efetivamente a propósitos pontuais, urgências oriundas da escuta, evitando outrossim a 

sobreposição do instrumento de análise ao objeto musical vivo. Portanto, por vezes são 

apontados elementos de forma, outras de sintaxe tonal, ou do composto letra-música e 

mesmo as escolhas de arranjo/orquestração, intervenções instrumentais/vocais enfim, todos 

os elementos de enunciação da canção, de acordo com as qualidades de sua apresentação. 

Essa, via de regra, foi a metodologia adotada para o reconhecimento da obra de Mesquita 

como um todo, apoiada no posicionamento particular do autor frente a cada um dos gêneros 

musicais adotados. A necessidade de conservar a integridade física de pelo menos uma ou 

melhor, duas canções do compositor, nos motivou a proceder uma análise formal digamos 

mais completa de Mulher e Noturno, a primeira pelo equilíbrio e unidade como canção e a 

segunda pela exuberância do plano harmônico/melódico. O detalhamento dessas análises 

formais não nos inibiu de promover uma leitura relativizada dos elementos musicais, rumo 

ao encontro da integração música-letra, tão desejada e indispensável à compreensão do 

fenômeno canção como algo amplo e, antes de tudo, capaz de representar e comunicar. É 

que na canção, a despeito do conteúdo semântico da letra, se verifica "[...] uma nítida 

preponderância da informação estética; a informação semântica constitui [...] apenas uma 



espécie de suporte material em que se apoia a inteligência" (Moles, 1978, p. 200). Era 

justamente essa noção musical de inteligência que tínhamos em mente, quando nos 

propusemos a identifica-la nas criações de Custódio Mesquita. 

 

Já que os limites deste artigo não nos permitem servir il primo piato, vamos então 

direto a Noturno em tempo de samba (Custódio Mesquita/Evaldo Ruy). Várias 

composições analisadas ao longo do trabalho nos dão amostras da sofisticação do "jogo 

harmônico" (Severiano e Mello, 1997, p. 188) do compositor, mas nenhuma tão 

contundente quanto nos dá o Noturno, composto ainda em 1937 ao piano da SBAT. Mário 

Lago, em depoimento a Orlando de Barros, disse que presenciou a criação da música, 

achou-a estranha e, convidado por Custódio a por letra nela, foi franco e disse "que se 

tratava de material para uma suíte erudita". Já o maestro Guerra Peixe afirmou ao mesmo 

pesquisador que "Considerava Noturno a mais moderna canção popular que ouvira em toda 

a vida" (Barros, 1995, p. 126). Mesmo havendo aí algum exagero, esse samba emblemático 

merece menção e, neste caso, o melhor método é sua apresentação por meio de uma 

partitura mista de songbook e de mapa da análise harmônico-melódica, um recurso 

econômico usado a fim de evitar um prolongado mergulho técnico. As notas melódicas (ou 

auxiliares) estão implícitas, foram indicadas apenas as notas 'reais', assim como na 

harmonia só os graus aparecem, incluindo o tipo só quando este implicar em alguma 

alteração do campo harmônico primário. Nas modulações os novos tons são indicados por 

cifras enclausuradas. Entre os compassos 35 e 38 nota-se uma passagem sem análise sobre 

a qual, no corpo da dissertação, há uma digressão. É um bom exemplo, tanto da ousadia 

musical de Custódio, quanto da impertinência de uma análise meramente harmônica num 

contexto interpretativo mais amplo, do que a canção não parece prescindir. Daí o fato de 

não incluirmos aqui um simples esboço do que foi abordado no corpo da dissertação, sem 

uma devida contextualização. A figura 1 é, portanto, mais uma 'síntese' da análise do que 

esta propriamente. Mesmo assim, bom apetite! 

 

 

Figura 1: análise harmônica e melódica de Noturno 
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Resumo: Entendendo o uso da transcrição como auxílio à compreensão do objeto sonoro, e a 
análise musical como um meio de se chegar a esse objetivo, o presente trabalho teoriza sobre um 
dos possíveis caminhos para um dos grandes problemas da etnomusicologia. Enfocando a divisão 
temporal, em especial o que entendemos por métrica, e utilizando conceitos propostos por Lerdahl 
& Jackendoff no livro A Generative Theory of Tonal Music , procura-se esboçar uma análise para a 
transcrição de duas músicas do repertório do grupo de Taieiras da cidade de Laranjeiras em Sergipe. 
Palavras-chave: etnomusicologia, análise musical, métrica e ritmo 
 
Abstract: Understanding transcription as a support to comprehend the sonorous object, and musical 
analysis as a way to reach this goal, this paper theorizes about a possible solution to one of the 
major issues of ethnomusicology. Focusing upon time division, specially what we usually call 
meter, and using concepts proposed by Lerdahl & Jackendoff in A Generative Theory of Tonal 
Music, this text analyzes the transcription of two songs from the repertoire of the Taieiras from the 
city of Laranjeiras in the state of Sergipe, Brazil. 
Keywords: ethnomusicology, musical analysis, meter and rhythm. 
 
 
 
 
Introdução 

 

Este artigo aborda problemas teóricos que ocupam o pesquisador no delicado 

momento da transcrição musical. Será necessária? O que transcrever? Como transcrever? 

Esses questionamentos estão entre os diversos que surgem e que contribuem para uma 

diversidade de abordagens que cada vez mais isola os pesquisadores no seio da comunidade 

científica que constituem. 

Sem me aprofundar sobre questões filosóficas da transcrição musical e sua 

função na etnomusicologia, pretendo demonstrar como uma abordagem através da teoria 

cognitiva exposta por Fred Lerdahl e Ray Jackendoff, em seu livro A Generative Theory of 

Tonal Music, foi reinterpretada para servir de fundamentação teórica à transcrição de 

                                                 
1 Este estudo é o primeiro de uma série de artigos que irão abordar a análise musical na etnomusicologia, 
como resultado parcial das pesquisas realizadas durante meu doutoramento em etnomusicologia na UFBA. 
Nesta comunicação pretendo apresentar uma parte da minha dissertação de mestrado em etnomusicologia 
intitulada Taieiras, mais especificamente o Capítulo IV que trata das relações musicais existentes nos grupos 
de Taieiras estudados no Estado de Sergipe. 
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músicas de grupos de Taieiras do Estado de Sergipe, especialmente no que tange à noção de 

métrica. 

Esses grupos são formados principalmente por mulheres que cantam e dançam 

em homenagem a São Benedito e Nossa Senhora do Rosário, quer em datas religiosas, quer 

em festas cívicas. O grupo que neste texto é responsável pelos exemplos musicais está 

localizado na cidade de Laranjeiras. É constituído praticamente por crianças e adolescentes, 

e canta as músicas sem acompanhamento harmônico ou melódico, mas tão somente por um 

tambor e querequexés tocados pelas integrantes. 

Se num dado momento histórico havia a necessidade de se fornecerem 

informações “sólidas” e “analisáveis” para a consolidação da etnomusicologia como 

disciplina científica (Cf. Ellingson, 1992), as diversas correntes analíticas da atualidade 

possibilitam liberdade de manejar as informações de acordo com a finalidade do estudo 

desejado. Ao invés de fornecer fórmulas prontas, fôrmas analíticas às quais o objeto de 

estudo tem de se moldar a fim de se obter resultados racionais, é a particularidade de cada 

caso que vai guiar a escolha de um método analítico específico. 

Ao mesmo tempo em que se reconhece um conceito amplo e elástico do fazer 

musical, não se pode negar a existência de um modelo de execução, na qual determinada 

música está baseada. O que vai variar é o quanto uma execução específica vai se distanciar 

desse modelo, e se essa distância sempre recorrente acaba assimilada, transformando o 

modelo original. 

 

Talvez os critérios verbais mais óbvios sejam aqueles que são aplicados no 
julgamento da execução musical: existem padrões de excelência em execução. Tais 
padrões de excelência devem estar presentes pois, sem eles (...) nada à maneira de 
um estilo musical poderia existir.3 (Merriam, 1964, p. 114) 

 

É o estudo do indivíduo que irá possibilitar o entendimento desse critério. No 

caso em apreço, são os organizadores dos grupos de Taieiras que irão fornecer as 

informações êmicas. Estas serão também confrontadas com relatos de participantes e 

espectadores. Como bem lembra Blacking (1995, p. 160) as mudanças, por exemplo, não 

                                                                                                                                                     
2 Bolsista CNPq. 
3 Perhaps the most obvious verbal criteria are those which are applied to judgments of the performance of 
music: these are the standards of excellence in performance. Such standards of excellence must be present, for 
without them (…) no such thing as a music style could exist. 
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são causadas por trocas culturais, nem são forças anônimas que surgem da sociedade; são 

decisões de indivíduos sobre o fazer musical, com base em suas experiências e atitudes em 

relação à música em diferentes contextos sociais. 

Isso deve se revelar nas transcrições. Apesar de cada apresentação, em termos 

fenomenológicos, ser diferente uma da outra, e a própria execução da voz principal 

diferenciar-se em certos trechos da resposta do coro, existe um ideal musical que deve estar 

representado na transcrição. E aqui possivelmente surgirá um primeiro questionamento ao 

se constatar o uso de um sistema de notação altamente contextualizada, com ênfase em 

determinados elementos, em detrimento de outros. 

A escolha desse sistema está intimamente relacionada com o público alvo da 

pesquisa: músicos e musicólogos. A partir dos conceitos elaborados por Seeger (1977, p. 

168-81), escolheu-se uma notação prescritiva, que não deverá ser, entretanto, entendida 

sem seu referente sonoro (disponibilizado em anexo, sempre que possível), servindo como 

auxílio visual ao original sonoro. Dessa forma, para haver uma troca de informações o mais 

transparente possível, quanto melhor conhecermos os sistemas simbólicos utilizados na 

comunicação, menor será o erro de interpretação. No caso, apesar de ser evitada a 

organização da informação musical em compassos, a transcrição sugere, em seu lugar, 

divisões da estrutura temporal em forma de barra tracejada, a partir de acentos métricos. 

Mas se falar em métrica geralmente é algo raro em textos etnomusicológicos, 

por incitar uma visão etnocêntrica do pesquisador por força da música de concerto de 

tradição européia e detodas suas posteriores ramificações. Pode-se entendê-la e utilizá-la 

com desenvoltura, mesmo que o músico pesquisado nunca tenha ouvido falar nesse termo. 

Outros conceitos tais como o de time-line, muito utilizado em análises rítmicas 

de músicas africanas e afro-derivadas, ofereceram alternativas à velha noção de métrica 

mas, fugir do problema não resolve a questão. Mais frutífero é tentar rever como o conceito 

de métrica tem sido explorado por novos teóricos, principalmente os que seguem a corrente 

cognitiva, e reavaliar seu uso na análise etnomusicológica. 

Vários autores têm discutido o assunto, e entre os mais citados podemos 

destacar Cooper & Meyer (1960), Kramer (1988), Hasty (1997) e Lerdahl & Jackendoff 

(1983). Este último livro será o ponto de partida, juntamente com o artigo de David 

Temperley (2000) para chegar a uma definição e a um uso satisfatório desse termo. 



 4

Temperley, baseado em Lerdahl & Jackendoff, faz uma abordagem do universo 

rítmico africano de forma generalizada. O mais importante nesse estudo está no fato de 

utilizar, em músicas de tradição oral, um método analítico baseado na recepção auditiva do 

evento sonoro. Todos os textos anteriores que trataram da métrica e do ritmo, basearam-se 

na literatura musical clássica de tradição européia, tomando como principal objeto de 

estudo as respectivas partituras. Lerdahl & Jackendoff respondem por uma inovação ao 

desviarem o foco de estudo da notação musical prescritiva para a forma como ouvimos e 

percebemos as estruturas métricas na música. Como os próprios autores explicam,  

 

Nós assumimos que o objetivo de uma teoria musical seja uma descrição formal 
das intuições de um ouvinte que tem vivência num certo idioma musical (...) a 
questão central da teoria musical deveria ser o de explicar essa organização 
produzida na mente. Vista dessa forma, a teoria da música se acomoda entre as 
áreas tradicionais da psicologia cognitiva, tais como as teorias da visão e da 
linguagem.4 (Lerdahl, 1983, pp. 1-2) 
 

Seguindo este pensamento, Temperley (2000, pp. 66-7; grifo nosso) procura por 

uma “nova visão” da estrutura métrica: 

 

Alguns dos principais desenvolvimentos na recente teoria musical têm sido na área 
do ritmo. Entre esses desenvolvimentos tem surgido um novo conceito de métrica. 
De acordo com essa visão, uma estrutura métrica consiste num sistema de 
pulsos ordenados, onde os pulsos são pontos no tempo, não necessariame nte 
eventos . A métrica de uma peça deve ser deduzida dos eventos da peça... mas, uma 
vez que a métrica é estabelecida, os eventos da peça não precisam constantemente 
reforçá-la, e podem até mesmo entrar em conflito de certa forma. Neste sentido 
uma estrutura métrica é melhor vista como algo na mente do ouvinte, mais do 
que estando presente na música de uma forma direta.5 
 
 

                                                 
4 We take the goal of a theory of music to be a formal description of the musical intuitions of a listener who is 
experienced in a musical idiom (…) the central task of music theory should be to explicate this mentally 
produced organization. Seen in this way, music theory takes a place among traditional areas of cognitive 
psychology such as theories of vision and language. 
 
5 Some of the major developments in recent music theory have been in the area of rhythm. Among these 
developments has been the emergence of a new conception of meter. According to this view, a metrical 
structure consists of a framework of rows of beats, where beats are points in time, not necessarily 
events. The meter of a piece must be inferred from the events of the piece…, but once the meter is 
established, the events of the piece need not constantly reinforce it, and may even conflict with it to some 
extent. In this sense a metrical structure is best regarded as something in the mind of the listener, rather 
than being present in the music in any direct way. 
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Na diferenciação entre métrica e agrupamentos, Lerdahl (1983, p. 12) define o 

primeiro como a forma instintiva que o ouvinte impõe, padrões de pulsos fortes e fracos à 

musica, e os últimos como a organização natural dos sinais sonoros (motivos, temas, frases 

entre outros). Se a estrutura métrica está presente na mente do ouvinte, portanto, ela está 

intimamente relacionada com a decodificação da informação recebida. Esse processo de 

interpretação simbólica vai depender diretamente da experiência musical do ouvinte, do seu 

domínio de certa gramática musical, e como o receptor vai gerar os signos musicais 

mentais. No caso específico da transcrição musical, some-se ainda o árduo processo de 

decodificação desses signos mentais em símbolos visuais. 

Ao ouvir o objeto sonoro, a tendência é impor uma métrica inconsciente, seja 

pelo agrupamento de frases melódicas, repetições rítmicas, ou pontos de acento gerados 

pelos mais diversos conjuntos de informações. Lerdahl diferencia três tipos de acentos: 

fenomenal (qualquer evento na superfície musical que enfatize certo momento musical), 

estrutural (pontos harmônicos/melódicos de gravidade numa frase ou seção) e métrico 

(qualquer pulso forte dentro de seu contexto métrico). 

Como observou Temperley (2000, p. 68), um tipo importante de acento 

fenomenal está relacionado ao texto, uma vez que na música vocal há uma forte tendência 

em atrelar sílabas tônicas a pulsos fortes, ou seja, prosódia. O início, ou final de frases 

rítmicas/melódicas funcionam como pontos de acento estruturais. Será a relação entre os 

acentos fenomênicos, estruturais e informações verbais ou visuais obtidas na pesquisa de 

campo que definirão o acento métrico. Como esses acentos serão a base das transcrições 

feitas, precisam ser bem entendidos. 

Observe-se o exemplo a seguir, tirado da música “Em Porto Chegamos”. O 

primeiro elemento a ser analisado é o textual. As duas primeiras frases, são as seguintes: 

 

                             “Em Porto chegamos, em Porto chegamos. 

                        Com passo largo para marchar.” 

 
Figura 01 
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A primeira análise da prosódia sugere acentos fenomênicos nas sílabas tônicas. 

 

Em  Por-to  che-ga-mos,  em  Por-to  che-ga-mos.  Com  pas-so  lar-go  pa-ra  mar-char. 
   +     +     -     -    +     -       +     +    -      -    +     -        +      +    -     +    -    +   -      -     + 

 

 

(-) = sem acento 
(+) = com acento 

 
Figura 02 

 

Interpretando estes acentos como tendentes a obedecerem a acentos verbais, ou 

seja, cada acento verbal corresponder a um pulso forte da estrutura temporal, chegar-se-á 

aos acentos fenomênicos. 

O próximo elemento, aqui representado pela figuração rítmica executada 

simultaneamente pelo tambor e pelos querequexés, definirá o acento estrutural. A 

transcrição reproduz fielmente a execução, tomando-se como pulso característico as notas 

de duração longa, e sua subdivisão ternária. 

 

 

 

 

Figura 03 

 

Não é preciso muito para perceber uma regularidade rítmica a cada quatro 

pulsos (semínima pontuada).  

 

 

 

 

 
Figura 04 
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Aqui vale uma pequena explanação sobre essa divisão. Neste momento foi 

muito importante a interação com os participantes do grupo, pois, ao serem indagados 

como era executada essa música, todos os iniciavam com dois pulsos, seguindo-se sua 

divisão ternária, e ao final outro pulso antes de repetir todo o “time-line”. Dessa forma 

qualquer outra forma de divisão estaria “errada” de um ponto de vista êmico. 

Seguindo, se forem aferidos acentos estruturais (aqui simbolizados através de 

pontos acima e abaixo de um eixo virtual os níveis estruturais percebidos) de acordo com o 

início de cada frase rítmica, de forma a escolher um padrão estável em que cada nível da 

estrutura6 relacione-se com o próximo, será obtido o seguinte resultado. 

 

 

 

 

 
Figura 05 

 

No próximo passo deve-se sincronizar a execução instrumental e vocal de forma 

a se relacionar a análise dos acentos fenomênicos com os acentos estruturais, na música 

executada. A saber: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 06 

 

                                                 
6 Conferir as Metrical Wel- Formedness Rules (MWFR) definidas por Lerdahl e Jackendoff (Capítulo 4) para 
um melhor entendimento dos níveis métricos e suas correlações. 
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Enfim, na apresentação final da transcrição, lançamos mão de linhas tracejadas 

como forma de demarcar possíveis acentos métricos sugeridos pela análise realizada. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 07 – Trecho da transcrição de “Em Porto Chegamos” 

 

Nesse próximo exemplo, retirado da música “Guia com guia” do mesmo grupo, 

a polifonia que ocorre entre a voz principal, a resposta do coro infantil, a percussão (tambor 

e querequexés) e o toque das espadas nos leva a uma interpretação métrica diferente. 

Novamente tomemos os acentos do texto como ponto de partida: 

 

 

“Ô guia com guia sai um desafio (2x), 
Para se encontrar as duas contraguias. 

Taiê, ajuê, ajuê, Jesus, ô tan, tan, tan, taiê.” 
 

Figura 08 
         

 

Ô gui-a  com  gui-a   sai  um  de-sa-fi-o (2x), 
                                     +  +   -     +      +   -    +     +      -   -   +  -  

 
Pa-ra  se  en-con-trar  as  du-as  con-tra-gui-as. 

                                   +   -    -    -    -      +      -     +   -      -    -    +    - 
 

Ta-iê,  a-ju-ê,  a-ju-ê,  Je-sus ,  ô  tan,  tan,  tan,  tai-ê. 
                               -   +    -  -  +    -  -  +   -    +     +   +      +      +      -   + 

 
Figura 09 
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Em seguida há a divisão rítmica executada pelos tambores e querequexés. 

Basicamente são dois ostinatos rítmicos: 

 

querequxés     querequxés    

    

 

tambor      tambor 

Figura 10 – Ostinato ‘A’    Figura 11 – Ostinato ‘B’ 

      

        

Se dividirmos a música em duas seções, estrofe e refrão, encontraremos o 

ostinato ‘A’ sendo executado como acompanhamento, transformando-se no ostinato ‘B’ 

durante o refrão. Além desses eventos sonoros ainda há o toque das espadas que só é 

executado durante as estrofes. Como o mesmo é executado pelas mesmas integrantes que 

tocam o querequexé, percebe-se que ele surge no exato momento de maior intervalo entre 

um toque do querequexé e simultâneo ao tambor e o seguinte toque simultâneo. Isso ocorre 

pois, estando enfileiradas, necessitam de um certo espaço de tempo para girar o corpo, bater 

a espada contra a espada da outra participante, e retornar à sua posição original. 

   

           espadas 

             querequexés                    

   

 

             

     tambor 

                 Figura 12 
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Unindo-se a letra, melodia e ritmo teremos o seguinte exemplo: 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 13 

 

No refrão, a transcrição não demonstra problemas: 

 

 

 

 

 

 

Figura 14 

 

Percebe-se que aqui o ostinato ‘B’ somente é interrompido pelo retorno ao 

ostinato ‘A’ (dois últimos “compassos”, circulados). Mas é no retorno à parte estrófica, 

intercalada com a resposta do coro que a relação entre os elementos sonoros se torna mais 

efetiva. 
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Figura 15 

 

Mais uma vez retorna-se à questão central, que é a clareza da comunicação. Ao 

utilizar um sistema de notação de pentagramas, com uma interpretação rítmica mensurada, 

estamos lançando mão de uma ferramenta notacional amplamente difundida e 

compartilhada pela grande maioria dos que pretendem um estudo etnomusicológico. Todo 

sistema notacional, além de ter falhas é preconceituoso. Cabe ao pesquisador, como ao 

leitor, saber contornar as limitações ou quem sabe, repensar todo um passado de 

preconceitos relacionados a certas expressões e revigorá-las, dando novos significados e 

finalmente reincorporando-as ao vocabulário usual. 
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Resumo: Que interpretação pode dar o músico de hoje da obra mahleriana já que ambigüidade parece ser 
a palavra de ordem, indissociável da personalidade do compositor, ‘reivindicado’ tanto pelos progressistas 
como pelos conservadores ? Observando a vida e a obra, realçando sua criatividade e originalidade, 
refletindo sobre os aspectos da escuta e da interpretação sob o ponto de vista do intérprete, se concentrará 
a pesquisa fazendo o objeto desta comunicação. Uma visão global fundada sobre as partituras musicais 
estudadas será a metodologia adotada, os trabalhos de fundo teórico, biográfico, acrescentados aos trechos 
de obras, artigos, entrevistas sobre a arte da interpretação (performance practice) acompanhando nossas 
observações pessoais. A experiência prática demonstra que certos elementos da partitura não podem ser 
interpretados muito literalmente e estão sujeitos à variáveis como a habilidade técnica do intérprete, o 
acréscimo em concerto de forças tais o pessoal, o emocional e o intelectual e, sempre neste contexto, o 
papel desempenhado pela interação entre os três elementos humanos : o compositor, o intérprete, o 
público. 
Palavras-chave: escuta, interpretação,  Mahler 
 
Abstract: Which interpretation can the contemporary musician give of the mahlerian compositions since 
ambiguity seems to be a regular feature of the personality of a composer ‘claimed’ by progressists and 
conservatives alike? Observing the life and the work, stressing his creative power and originality, 
reflecting on the aspects of listening and interpretation from the performer’s perspective, this will be the 
focus of the present communication. A global view relying on the study of musical excerpts will be the 
adopted methodology, adding the theoric and biographic literature, articles, interviews about the art of 
interpretation (performance practice) that will accompany our personal observations. The practical 
experience demonstrates that certain elements of the score can not be interpreted too literally, under the 
influence of variable elements such as the technical ability of the performer, the presence in concert of 
forces such as the personal, emotional and the intellectual and, always in this context, the role played by 
the interaction among the three human elements: the composer, the performer, the audience.  
Keywords: listening, interpretation, Mahler 
 
 
 
 Ao iniciar de um novo século, a música de Mahler continua a beneficiar de uma 

popularidade a toda prova, despertando a atenção e admiração tanto do público quanto de 

numerosos criadores contemporâneos. Que interpretação pode o músico de hoje dar da obra 

mahleriana já que ambigüidade parece ser a palavra de ordem, indissociável da personalidade do 

compositor? Aliás, não é ele ‘reinvindicado’ pelos progressistas como pelos conservadores?  

É principalmente sob uma visão interpretativa que se concentrará a pesquisa fazendo o objeto da 

presente comunicação passando por reflexões quanto a escuta e função do intérprete além da 



observação de um pequeno exemplo musical. O sentido não revelado da interpretação. Nosso 

encontro com a partitura  constantemente acompanhado de mistérios a serem desvendados, era 

Mahler quem afirmava “em música, o melhor não reside nas notas” (Walter, 1979, p.115). Parte 

de um projeto amplo atualmente em curso junto a Sorbonne e a MediathPque Mahler em Paris, 

uma visão global fundada sobre diversos textos musicais estudados, trabalhos de fundo teórico, 

biográfico, artigos relacionados a arte da interpretação servem de base Bs nossas observações 

pessoais.  

 O intérprete sendo de alguma forma seu próprio musicólogo, responsável pelas escolhas 

que expressarão seu próprio gosto musical e sua inteligência da obra, o sucesso de uma 

apresentação é certamente medido segundo o grau pelo qual suas convicções são comunicadas ao 

público, convicção esta que combinando análise e intuição, refletirá sua compreensão das 

intenções do compositor. Como músico prático, estará mais do que consciente dos elementos da 

partitura que não podem ser interpretados  muito literalmente, sem mencionarmos as variáveis da 

prestação ao vivo tais as condições acústicas das salas de concerto e, muito importante, a 

interação entre o intérprete e seu público. Se numerosas são as dificuldades enunciadas pelos 

psicólogos tentando desvendar o que aconteceria no momento da escuta de uma composição 

musical, torna-se sempre importante ressaltar as duas formas de escuta, vitais aos intérprete, a 

interior e a exterior. Retomando portanto o caminho de nosso encontro com o fenômeno musical, 

sabemos de antemão que este não deixará nunca de nos surpreender. “A música, não é ela um 

resultado incerto ?” (Hennion, 2002, p. 95).  

Sujeito/Objeto? 

 De fato, a questão se apresenta. Em casa, liberados das distrações de uma escuta coletiva, 

esta especificação dos papéis, o sujeito de um lado, o objeto de outro, perde qualquer razão de 

ser. Uma divisão, não implica ela de antemão uma limitação tornando mais difícil a escuta?  

Não desejamos justamente desta situação tradicional, bastante tensa, nos forçando na condição 

de sujeito a tomar a dianteira, ser constantemente ativos, empreendedores, analisando, 

formulando, chegando ao ponto de determinar antecipadamente o que a próxima passagem 

musical deveria anunciar. A música, o pretenso objeto, seria então de uma natureza passiva, 

subjugada, submissa. Que vã ilusão quando é quase do contrário que se trata! Trataremos isto 

sim de encontrar a verdadeira simbiose, aquela que confundiria sujeito e objeto até que se 

tornassem uma única entidade, mas como em todo relacionamento que se pretenda pelo menos 



amigável, sem esquecermos de sermos igualmente acolhedores, flexíveis, receptivos ao diálogo, 

a música certamente merecedora de nossa mais alta consideração.                

Escutar. Um dever?  

 A música preparando-se a iniciar seu discurso, a que pensamos? Antes mesmo que uma 

só nota ressoe dentro de nós, relaxemos. Não sucumbindo ao funcionamento de nosso arsenal de 

fundamentos teóricos, quase que de maneira involuntária colocado em estado de alerta. Por acaso 

existiria um modo correto de escuta? Uma profusão sonora não sendo sinônimo de música todos 

o sabemos muito bem, ao surgimento do fenômeno musical, não deveríamos apressar-nos em 

dar-lhe um sentido. Tanto quanto possível guardaremos em nós o sensorial. Que impressões 

deliciosas nos propiciam estas primeiras notas! Se combinarmos a “ imediatez do ato perceptivo” 

(Viret, 2001, p. 283) com a relatividade da escuta, até mesmo aqueles momentos que soam 

estranhos para não dizer ‘feios’ poderão numa etapa posterior converter-se de nosso inteiro 

agrado. Afinal, é como destaca-se a individualidade, pela diferença.  

 

O sentido não revelado da interpretação 

 Chegamos à interpretação. Como definir o indefinível? Existiria uma interpretação ideal? 

Num programa transmitido recentemente em France Musiques, cinco produtores teciam seus 

comentários a partir da escuta de uma peça conhecida do repertório, interpretada por diferentes 

orquestras. Tentando objetivar suas preferências, como não observar a manifestação de gostos 

pessoais? A evidência que tratamos sempre não somente de uma interpretação mas de 

interpretações possíveis de uma obra. Por outro lado, a interpretação, não corre ela hoje o risco 

de uma modelização? A propósito, como cresce a interpretação em nós? Quando tornamo-nos 

intérpretes?  Muitas perguntas, a última com uma possível resposta, a instalação de uma 

“assimilação inconsciente” (Dunsby, 1995, p.10-11) resultado das diversas interpretações de um 

mesmo texto musical. Mas aqui interessa-nos também a postura do intérprete face à sua arte. 

Entre os que recusam-se a conceber o ato da recriação como sendo diferente do ato da 

composição, um Glenn Gould, um Leonard Bernstein. Na direção oposta, Charles Rosen, 

afirmando que o intérprete seria intelectualmente pouco respeitável caso fizesse uso da obra 

como um veículo para a expressão de sua personalidade. A fluidez e a barreira facilmente 

transponível entre os papéis da composição e da interpretação sendo uma característica marcante 

do intérprete pré-moderno, muitos autores escrevendo sobre o tema procuram no entanto reduzir 



a contribuição do intérprete a um mero preenchimento daqueles fatores indeterminados da 

partitura, as nuances e detalhes de difícil especificação gráfica para o compositor. Observamos 

que isto equivale a querer retirar do intérprete, e de modo importante, suas responsabilidades, em 

última análise praticamente eliminando seu papel. As milhares de horas dedicadas ao trabalho de 

seu instrumento seriam então totalmente destituídas de reflexão, o trabalho puramente mecânico? 

 Como intérpretes acreditamos no direito de apropriação de uma obra. É claro, munidos de 

bom senso e também coragem, para responder aos críticos que gostariam de qualificar a atitude 

de usurpadora. Fato é que mesmo no caso das interpretações tentando seguir fielmente as 

indicações do compositor, observa-se uma multiplicidade de resultados, não necessariamente 

autênticos. Bastante interessante para nós é perceber que o termo création (criação em francês), 

vê-se aplicado à toda estréia nos campos ligados B performance, isto é a música, a dança, o 

teatro. Detalhe importante, o substantivo créateur (criador) vem creditado ao intérprete. Como 

um reforço, se segundo Nattiez os processos de esthesia e poVética (respectivamente tratando da 

recepção e da criação) não seguem caminhos interligados, deixo-vos deduzir a importância da 

função do intérprete, muito longe de representar uma simples intermediação. Gould falando da 

necessidade do artista impor seus valores, o intérprete criando sua própria obra baseada numa 

partitura existente, quanto B idéia de uma não-repetição da interpretação musical Pierre Boulez 

admite uma amnésia, com o intuito de uma redescoberta.   

 Se aceitamos a teoria de que os únicos elementos definíveis de uma obra seriam suas 

alturas e ritmos, a materialização do sonoro se constituiria num fenômeno à parte, função de uma 

interpretação específica. Esta visão fazendo uma verdadeira distinção entre a identidade da obra 

e seu caráter estético, a notação pode ser imutável mas o caráter estético não o é. Adorno afirma 

justamente que a partitura musical não é jamais idêntica à obra “a representação objetiva da 

música, aquela adequada à essência do objeto” (Bazzana, 1997, p. 66). As indicações de 

interpretação excluídas do quadro, uma ligação imediata se estabelece com as idéias de 

Stravinsky. Por outro lado ao rejeitarmos a premissa de que um intérprete tenha a obrigação de 

fidelidade total B partitura, trata-se de facto de uma insubordinação colocando em causa valores 

dominantes de uma prática da música ocidental tal qual a conhecemos há duzentos anos.  O que 

fazer então? Como intérprete de Mahler o problema maior consiste em perceber os traços de uma 

originalidade não necessariamente saltando aos olhos. Uma escuta atenta será dada aos seus 

timbres orquestrais tão particulares por exemplo. Quanto à interpretação, nunca um compositor 



tendo fornecido tantas indicações ao regente, importante é respeitá-las e ao mesmo tempo filtrá-

las, principalmente tratando-se de um autor que partindo de um material tradicional sai em busca 

de algo diferente em termos de expressão. Tarefa nada fácil se considerarmos que a linguagem 

tonal encontrava-se no seu limite máximo de exploração. Ainda assim ele inova e veremos como 

no nosso pequeno extrato de Wo die schönen Trompeten Blasen, uma das canções do Des 

Knaben Wunderhorn.  

 O dever chama um soldado aos campos de batalha, lá onde soam as trombetas. Ele 

deixará seu amor para trás...Num formato tão abreviado quanto o lied, uma introdução orquestral 

de vinte compassos precede a entrada da voz. Mahler ao preterir a tônica em favor da dominante 

cria imediatamente o fator de instabilidade que irá percorrer toda a peça. A família das madeiras 

está incompleta, o fagote não constando da instrumentação. Surpresa, a não utilização de 

trompetes (sugeridos pelo título, sua primeira aparição se dará no compasso 17 somente) mas de 

quatro trompas. Quais as intenções não reveladas para todas estas decisões? Adiantamos nossas 

respostas: junto à instabilidade harmônica, a busca de uma sonoridade contraditória, acre-doce 

por assim dizer, permitindo o irônico mas não o cômico, tampouco a solidez redonda fornecida 

por um instrumento como o fagote. De muito bom efeito as trompas com surdinas para um som à 

distância, certamente mais suaves e envolventes se comparadas aos trompetes. Pois não é a elas 

que Mahler entrega o ritmo, descartando totalmente a percussão, no entanto tão presente nas 

outras canções a caráter militar da compilação? Com suas semínimas duplamente pontuadas e 

fusas, o gesto diz muito, refletindo um momento romântico marcado simultaneamente de grande 

melancolia e alta ansiedade. O instrumento tradicionalmente revestido de grande simbolismo na 

literatura sinfônica alemã vê-se desta forma outorgado um novo papel pelo compositor. 

Poderíamos falar destes primeiros compassos como que representando a continuação de uma 

estória, estando agora no início do segundo ato, aquele que propiciará o encontro furtivo dos 

amantes. Espectadores privilegiados que somos, não somente ouvimos mas também 

visualizamos a cena. Instrumentalmente nos lembra, de forma miniaturizada é claro, um daqueles 

movimentos lentos de suas sinfonias tão ligados organicamente à obra porém sem deixarem de 

possuir a autonomia de uma escuta em separado (o Adagietto da 5a. Sinfonia um típico 

exemplo).  

 Mahler, nas suas atividades como regente, diretor de ópera, compositor, olhava para o 

futuro. Tradição para ele nada mais era do que uma forma velada de comodismo. Como 



intérprete, tinha uma grande vantagem, a de poder abraçar os mais variados estilos musicais, 

recriando-os em seguida como se tivessem saído de sua pluma. “ Quando regia sua felicidade era 

a de realizar a fusão de dois espíritos” (Walter, 1979, p. 115). Concluiremos dizendo que serve-

nos de inspiração tanto para o exame minucioso de sua obra quanto para o trabalho geral de 

intérprete. A base da interpretação um equilíbrio sempre desejável entre as diferentes vistes, a 

emocional e a intelectual, renovação parece ser a palavra ausente pelo menos se considerarmos 

os cânones estabelecidos. Mero engano. Sempre necessária, o intérprete verdadeiramente criador 

naturalmente tendendo a mudar sua interpretação para evitar os perigos de uma execução 

rotineira, deverá armar-se das possibilidades de intervenção neste domínio, certo de que o aporte 

de novas possibilidades inevitavelmente provocará uma nova visão, revitalizadora, da própria 

obra. 

     
 BIBLIOGRAFIA 
 
ADORNO, Theodor W. Mahler, une physionomie musicale. Paris: Les Editions de Minuit, 1976. 
 
BADFORD, Philip. Mahler’s Symphonies and Songs. Seattle: University of Washington Press, 
1971. 
 
BAMBERGER, Jeanne. Coming to Hear in a New Way. In: AIELLO, Rita & SLOBODA, John 
Musical Perceptions. New York : Oxford University Press, 1994, p. 131-151. 
 
 
BAZZANA, Kevin. Glenn Gould : the performer in the work : a study in performance practice. 
New York: Oxford University Press, 1977.  
 
BIGET - MAINFROY, Michelle. Esquisse, esquive, estompe; De Debussy  au dernier Mahler. 
Cahiers du CIREM, septembre 1997.  
 
BLACKING, John. How Musical is Man? Seattle: Washington University Press, 1973.   
 
BLAUKOPF, Kurt. Gustav Mahler. Paris: Éditions Robert Laffont, 1979. 
 
DUNSBY, Jonathan. Performing Music: Shared Concerns. New York: Oxford University Press, 
1985. 
 
FUCHS, Peter Paul. Interrelations Between Musicology  and Musical Performance. Current 
Musicology, New York,14, p. 104 -110, 1972.  
 
HANSLICK, Edouard. Du beau dans la musique. Paris: Christian Bourgois Editeur, 1986. 
 



HENNION, Antoine. L’écoute B la question. Revue de Musicologie, Paris, v. 88, n. 1, p. 95-149, 
2002. 
 
LANDAU, Siegfried. Do the Findings of Musicology  Help the Performer?Current Musicology, 
New York, 14, p. 124-127, 1972.   
 
LESTER, Joel. Performance and Analysis: Interaction and Interpretation. In: RINK, John (Ed.). 
The Practice of Performance: Studies in Music Interpretation. Cambridge: CUP, 1995,  
p. 197-216. 
 
MATHEOPOULOS, Helena. Maestro: Encounters with Conductors of Today. New York: 
Harper&Row, 1982.   
 
MATTER, Jean. Connaissance de Mahler. Lausanne: Editions l’Age d’Homme, 1974. 
 
MEYER, Leonard B. On Rehearing Music. Journal of the American Musicological Society,  
Philadelphia, vol. 14, no. 2, p. 264-265, 1961. 
 
RABIN, Michael. A Performer’s Perspective.Current Musicology 14, p. 155-158, 1972.  
 
SOVE, Bernard. L’altération musicale. Paris: Éditions du Seuil, 2002.  
  
SLOBODA, John.The Musical Mind: The Cognitive Psychology of Music. New York: Oxford 
University Press, 1985.  
 
SZENDY, Peter. Écoute.Une histoire de nos oreilles. Paris: Les Editions de Minuit, 2001. 
 
VIGNAL, Marc. Mahler. Paris: Éditions du Seuil, 1966. 
 
VIRET, Jacques. Entre Sujet et Objet: L’herméneutique musicale comme méthodologie de 
l’écoute”. Approche herméneutique de la musique. Strasbourg: Presses de l’Université, 
p. 283-296, 2001.  
 
WALTER, Bruno. Gustav Mahler.Paris: Librairie Générale Française, 1979.  
 
 



O pianismo na cidade de Pelotas (RS, Brasil) de 1918 a 1968 

 
Isabel Porto Nogueira 

Universidade Federal de Pelotas (UFPel) 
isadabel@terra.com.br 

 
 
Resumo: O presente trabalho procura realizar um diagnóstico histórico-analítico sobre a escola pianística 
desenvolvida no Conservatório de Música da cidade de Pelotas, desde sua fundação em 1918, até 1968, 
quando se torna unidade agregada da recém criada Universidade Federal de Pelotas (UFPel). Através de um 
estudo sobre os alunos da escola, uma análise detalhada do repertório executado em concertos públicos e sua 
repercussão na sociedade da época; buscaremos construir nossas conclusões sobre o papel estético e social do 
piano no Conservatório de Música da cidade de Pelotas. 

Palavras-chave: musicologia, música e sociedade, repertório musical para piano. 

 

Abstract: The present study is a historical-analytic examination of the pianistic school which developed at 
the Music Conservatory of the city of Pelotas, southern Brazil, from its foundation in 1918 to its 
incorporation to the then recently founded Federal University of Pelotas (UFPel), in 1968. Through an 
investigation of the school’s students, and an analysis of the repertoire performed, and of its repercussion on 
contemporary society, we will attempt to draw conclusions concerning the aesthetic and social role played by 
the piano within the Conservatory of music, as well as in the city of Pelotas. 

Keywords : musicology, music and society, piano music. 

 

O presente trabalho teve a intenção de realizar um diagnóstico histórico-analítico sobre a 

trajetória da escola pianística desenvolvida no Conservatorio de Música de Pelotas e sua inserção 

nesta comunidade, desde sua fundação, em 1918, até 1968; quando se torna instituição agregada da 

Universidade Federal de Pelotas (UFPel). Esta pesquisa foi parte da Tese de Doutorado em 

Musicologia apresentada em março de 2001 na Universidade Autônoma de Madri (Espanha), 

obtendo qualificação “Sobresaliente cum laude por unanimidad” e indicação para publicação. 

Contou com a orientação da Profa. Dra. Rose Marie Reis Garcia (UFRGS/ Brasil) e do Dr. Ubaldo 

Martinez Veiga (UAM/ Espanha). 

Fundada no ano de 1812, Pelotas já desenvolve intensa atividade econômica com a 

indústria das charqueadas, enquanto o Rio Grande do Sul está ainda em processo de povoamento e 

colonização. Desde o século XIX, a cidade manteve acentuado interesse por todos os tipos de 

atividades artísticas, manifestado através da construção de teatros e do financiamento de 

espetáculos, bem como da importação de professores europeus de música. 
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É este propício entorno cultural que possibilita e atrai a atenção de ilustres cidadãos 

pelotenses da época para a criação de um Conservatório de Música, que viria a ser a primeira 

instituição oficial fundada especialmente para o ensino da música na cidade; a segunda entidade no 

gênero a ser fundada no Rio Grande do Sul, e a quinta no Brasil. 

O Conservatório de Música de Pelotas é fundado então a 18 de setembro de 1918, posto 

que a tradição cultural e musical da cidade entra em consonância com o projeto de “interiorização da 

cultura artística”, idealizado pelo professor Guilherme Fontainha, então diretor do Conservatório de 

Música de Porto Alegre (fundado em 22/04/1908), que objetivava o “estabelecimento de uma rede 

de centros culturais para a circulação permanente de artistas nacionais e internacionais, além de 

também promover a educação musical da juventude” (Caldas, 1992:17). 

Dentro das práticas musicais anteriores à fundação do Conservatório de Música, os 

saraus, reuniões familiares periódicas, estavam entre as mais importantes; e nestas o piano ocupava 

um papel de destaque, tanto como instrumento solo como acompanhando o canto e a poesia. Nos 

saraus, ouvia-se principalmente ópera italiana, polcas, tangos, mazurkas e schottisches. 

Os saraus eram o ambiente ideal para que as moças pudessem luzir os seus dotes, posto 

que o piano era considerado elemento essencial da boa educação feminina; símbolo de refinamento 

e garantia de qualidade da formação pessoal da mulher, responsável pela educação básica familiar. 

Neste trabalho, buscaremos identificar as contribuições trazidas pela escola de música, 

que pretende a sistematização do ensino e da prática musical. Para tanto, partimos das informações 

contidas nos arquivos de documentos da escola; complementadas por entrevistas com ex-alunos, 

profesores e ex-professores do Conservatório. 

Analisando a relação dos alunos matriculados no Conservatório de Música no período 

1918-1968, observamos que a grande maioria buscava o piano como instrumento para a 

aprendizagem musical, e, ainda, que a quase totalidade destes estudantes de piano eram mulheres. 

 

Por outra parte, analisando a atividade dos alunos egressos da escola até 1968, 

encontramos que a maior parte deles mantiveram atividades profissionais na área da música, seja 

como pianistas, professores particulares, acompanhadores ou como professores de canto orfeônico 

nas escolas municipais e estaduais. 
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Desta forma, podemos observar que a atividade do Conservatório de Música contribuiu 

de forma sistemática para mudanças significativas com respeito à consideração social das atividades 

musicais profissionais na cidade de Pelotas, principalmente como alternativa profissional feminina, 

uma vez que a maior parte do público que buscava o Conservatório eram mulheres. Observamos 

também a presença predominante da mulher no espaço da instituição pública oficial do ensino de 

música, posto que dentre os vinte professores de piano em atuação na escola no período em estudo, 

onze eram mulheres. 

A opção pelo piano como elemento de análise para este estudo deu-se em virtude do 

grande número de alunos do instrumento no Conservatório de Música, e à valorização deste no 

próprio estatuto de fundação da escola, onde consta a determinação de que o diretor da escola deverá 

ser “um pianista titulado em instituição de renome internacional”. 

Decidiu-se utilizar o repertório musical executado em concertos públicos de alunos 

como base dos estudos, procedendo então à digitalização na íntegra das obras pianísticas executadas 

pelos alunos da escola em recitais públicos no período 1918-1968, e posterior confecção de gráficos 

demonstrativos evidenciando períodos de cinco anos. 

Considerando que existia uma visão da música já instituída e anterior ao Conservatório 

de Música, é importante destacar a ação daqueles que identificamos como intermediários culturais 

que atuaram na escola e, acreditamos, foram responsáveis pela instituição de uma nova visão, tanto 

da atuação profissional do músico como do repertório cultivado.  

Segundo Vovelle (1991), intermediário cultural é um personagem dinâmico, que transita 

entre dois mundos, que tem uma posição excepcional e privilegiada mas ambígua também, na 

medida que pode ser visto tanto como guardião das ideologias dominantes, como porta-voz das 

revoltas populares.  

Identificamos como intermediários culturais os professores e pianistas Guilherme 

Fontainha (1887-1970); Antônio Leal de Sá Pereira (1888-1966) e Mílton Figueira de Lemos (1898-

1975) pela importância das suas atividades, principalmente no sentido da diversificação do 

repertório musical adotado na cidade, da criação de uma perspectiva profissionalizante para aquelas 

pessoas que escolhiam se dedicar à música, da introdução dos estudos teóricos relacionados à 

técnica e interpretação pianísticas e da intensificação da vida artística na cidade. Fontainha foi o 

idealizador do Conservatório de Música de Pelotas, Sá Pereira, seu primeiro diretor artístico, e 



 4

Mílton de Lemos o diretor que durante maior espaço de tempo exerceu esta função, totalizando 30 

anos. 

Nestes primeiros anos de atuação do Conservatório de Música, podemos já observar 

significativas mudanças no que diz respeito ao repertório executado pelos alunos da escola em 

concertos públicos. 

No primeiro período analisado (1918-1922), temos Claude Debussy (1862-1918) como o 

compositor mais executado, seguido por Sá Pereira e Heitor Villa-Lobos, então jovem e 

desconhecido compositor, cuja carreira tomaria impulso definitivo depois da sua participação na 

Semana de Arte Moderna de 1922. A presença destes compositores evidencia um repertório 

extremamente contemporâneo para a época, ao lado de uma significativa valorização da música 

brasileira. 

Sobre a importância deste trabalho de modernização do repertório musical, destacamos o 

comentário do crítico Waldemar Coufal (Sol), no jornal O Libertador de 20/12/1926, sobre o recital 

de piano de Rossini Freitas:  

“Quando, há anos, o professor Sá Pereira fez, pela primeira vez, executar no nosso 
Conservatório, músicas de Debussy, o auditório as ouviu com estranheza ou indiferença. 
Pois bem, hoje, Rossini Freitas prendeu a atenção da nossa melhor assistência em “Reflets 
dans l’eau”, despertando os mais entusiásticos aplausos. Por aqui se vê o papel 
importante que desempenham os conservatórios na cultura musical.” (Coufal Apud 
Rocha, 1979:110-111) 

Entendemos então que os concertos promovidos pelo Conservatório são importantes 

para a formação do público, e que o repertório ali executado se torna um elemento disseminador de 

critérios estéticos para além da sala de concertos da escola. 

Ao mesmo tempo, promover concertos públicos de alunos possibilita que estes tenham 

uma experiência profissional, prática esta que torna-se bastante valorizada, ao contrário da 

supremacia do amadorismo anteriormente vigente. 

Sobre a execução de compositores brasileiros em concertos de alunos, identificamos três 

períodos onde sua presença foi mais intensa: 1918-1922 ; 1943-1947 e 1963-1968; que, do ponto de 

vista da história, se relacionam ao modernismo de Mário de Andrade, ao período de atuação de 

Villa-Lobos no governo de Getúlio Vargas e ao período da ditadura militar no Brasil, 

respectivamente.  
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Além da análise do repertório, observamos também a preocupação de Sá Pereira com a 

formação e qualificação do público, identificável através da presença nos programas de concerto de 

informações como datas de nascimento e morte dos compositores executados, bem como sua 

nacionalidade e escola estética à qual estavam vinculados. 

Outros fatores que vem contribuir com a tese da preocupação do Conservatório de 

Música de Pelotas com a formação estética do público são: a intensa presença de notícias sobre a 

escola nos jornais locais, as críticas musicais publicadas em periódicos, e, mais tarde, as 

transmissões radiofônicas ao vivo da música erudita. Data de 08/12/1928 a primeira transmissão 

radiofônica brasileira ao vivo de um concerto, pela PRC3/Rádio Pelotense, no Conservatório de 

Música de Pelotas. O ineditismo da experiência da transmissão de concertos ao vivo contribui para o 

incremento dos mecanismos de penetração social da música cultivada no âmbito do Conservatório. 

Uma vez que, desde a sua fundação, o Conservatório de Música tornou-se responsável 

pela quase totalidade dos concertos de música erudita realizados na cidade de Pelotas, cumpre 

observar a importância de duas entidades dedicadas à esta atividade: o “Centro de Cultura Artística” 

(1921-1922) e a “Sociedade de Cultura Artística” (1940-1974). Estas duas entidades possibilitaram a 

vinda à cidade de artistas consagrados internacionalmente, tais como Cláudio Arrau, Andrés 

Segóvia, Arthur Rubinstein, Ignaz Friedman, Alexandre Brailowsky, Magda Tagliaferro, Guiomar 

Novaes, Francisco Mignone, entre outros.  

Observamos também que o repertório cultivado é condizente com uma determinada 

forma de consideração profissional do músico, e encontramos diferenças significativas nesta relação 

nas práticas musicais anteriores ao Conservatório de Música e naquelas posteriores à sua fundação, 

identificados respectivamente nos gráficos a seguir. 
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Consideramos ainda que o repertório pode também conter os elementos simbólicos das 

relações de alteridade, verificados através da renovação do repertório e da consideração profissional 

do músico. 

Nesta relação, dois aspectos podem ser principalmente observados: a escolha de Claude 

Debussy como compositor contemporâneo executado pelos alunos no período 1918-1922, onde, em 

contraposição à linguagem inovadora que utiliza, está sua nacionalidade francesa, cultura-símbolo 

do bom gosto segundo a sociedade pelotense da época. Sobre a profissionalização do músico, 

recordamos que coexistem dois sentimentos antagônicos: o desejo manifesto pela sociedade de 

possuir uma escola de música, e o desagrado pela entrada de músicos profissionais no convívio da 

sociedade, por medo talvez de subversão da ordem estabelecida. Como intermediários entre as 

práticas dos saraus do século XIX e as novas perspectivas profissionais, o professor estrangeiro 

reflete em sua própria pessoa o processo de aceitação: não tendo sido bem aceito em um primeiro 

momento, logo conquistando a sociedade por suas capacidades de professor e pianista, e por fim 

chegando a ser considerado como personalidade admirável. Observe-se o exemplo de Mílton de 

Lemos, cuja chegada à cidade de Pelotas foi motivo de protesto por alguns segmentos da sociedade, 

considerando-o jovem demais para o cargo de diretor e desprovido de capacidade para o magistério.  

Pouco a pouco a visão desta sociedade frente à prática musical profissional se converte 

em aceitação e também desejo, tal como demonstra a crítica de Waldemar Coufal de 10/12/1928, no 

jornal O Libertador: 

repertório de 
concerto 

atuação 
profissional 

espaço público de 
teatros e salas de 

concerto 
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“Precioso material de voz, o da mezzo-soprano senhorita Maria Cassal Barbosa que, 
assim que o tenha melhor torneado, mais elegante, haverá de ser alguém, neste passo que 
já lhe permite uma tão aceitável execução de Scarlatti e Monteverdi.” (O Libertador, 
10/12/1928) 

O itálico utilizado pelo crítico na expresão “haverá de ser alguém” deixa transparecer 

uma mudança de atitude em relação ao profissionalismo musical, apontando para a possibilidade de 

que uma carreira de palco seria bastante desejável para a senhorita em questão. 

Concluímos então que o Conservatório de Música da cidade de Pelotas, através de suas 

atividades de ensino e promoção de concertos, contribuiu para uma melhor consideração da música 

como atividade profissional, em especial para as mulheres, que passam a ocupar os espaços públicos 

do ensino particular e oficial. Contribuiu também com a divulgação de um repertório extremamente 

contemporâneo para a época, em especial no período 1918-1922, e logo primou pela valorização das 

obras da música erudita brasileira. 

Por fim, acreditamos que o Conservatório de Música de Pelotas teve e tem grande 

importância na difusão de novos valores estéticos para a música de concerto, assim como para a 

formação e valorização dos músicos e para a qualificação do público apreciador. 

Esperamos que este trabalho possa contribuir para a compreensão da escola de música 

em suas relações de significado com a sociedade, e que possa servir como uma ferramenta de estudo 

que promova o diálogo entre áreas de conhecimento afins. 
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Resumo: Este trabalho apresenta reflexões sobre a prática da transcrição musical nos estudos 
etnomusicológicos, enfatizando abordagens dessa temática dentro da literatura que têm se 
dedicado ao estudo da música no Congado. A partir de uma pesquisa teórica sobre o tema que 
abarcou tanto uma bibliografia geral sobre o assunto, quanto trabalhos específicos sobre o 
Congado, foi possível concluir que não existe um consenso na literatura sobre as formas de se 
fazer transcrições e que não é possível traçar universais que determinem qual a melhor maneira 
de se fazer uma transcrição musical. 
Palavras-chave: etnomusicologia, transcrição musical, Congado 
 
Abstract: This paper presents some reflections about the transcribing practice in 
ethnomusicological studies, enfatizing descriptions and analises in the ethnomuiscological 
literature dedicated to the study of music in the “Congado”. Beginning with some more 
theoretical research, including a general bibliography about the subject and especific studies 
about the Congado, it was possible to conclude that there isn´t any consense in the especific 
literature about how to realize transcriptions and on the other hand it isn´t possible to define 
universals which may determine the best way to realize a musical transcription. 
Keywords : ethnomusicology, musical transcription, Congado 

 

A transcrição musical tem se apresentado como um dos maiores desafios para o 

trabalho etnomusicológico. A busca de possibilidades mais acuradas para transcrições 

que permitam maior sintonia entre o fenômeno musical e o registro visual tem sido foco 

de inúmeras discussões na área de etnomusicologia. Este trabalho, realizado a partir de 

uma revisão bibliográfica em transcrição musical na etnomusicologia, e mais 

especificamente no Congado de Minas Gerais, busca refletir sobre as principais 

problemáticas que têm permeado as discussões acerca da transcrição musical 

enfatizando, de forma mais específica, àquelas presentes nos estudos dos grupos de 

Congado. Para discutir o assunto, sistematizamos a apresentação do trabalho em duas 

partes: na primeira tratamos da transcrição musical em geral, como abordada nos 

estudos etnomusicológicos, e na segunda focamos a discussão especificamente na 

transcrição musical no Congado, tomando como base a literatura que tem se dedicado à 

estudar essa manifestação. 
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Música e transcrição 

Os meios de registro gráfico do som têm provocado acirradas discussões entre 

estudiosos de música. Interessados na “preservação”1 ou análise do som, pesquisadores 

desenvolveram, e vêm desenvolvendo, inúmeros estudos com o intuito de transformar o 

produto sonoro em algo visual. Sendo que essa transformação deveria comportar o 

máximo de características possíveis do som escutado. Pesquisadores como,  Alexander 

J. Ellis (1814 – 90), Carl Stumpf (1848 – 1936) e Eric M. Von Hornbostel (1877 – 

1935), divulgaram o termo transcrição musical no decorrer do século XX. Analisando 

diversos trabalhos por várias partes do mundo, esses estudiosos apontaram grandes 

dificuldades que têm gerado inúmeras reflexões a respeito do tema transcrição. Em se 

tratando especificamente da transcrição etnomusicológica, a música é escrita a partir de 

uma performance gravada e/ou ao vivo, buscando assim, transferir o som para uma 

forma escrita através de meios manuais, mecânicos ou eletrônicos2. (Ellingsom, 2001).  

A transcrição, ou “documentação do som” como era designada por Charles 

Seeger (1963), requer um conhecimento profundo dos elementos observados, incluindo 

aí toda a complexidade da cultura em torno do objeto musical. 

 Ao analisar determinadas problemáticas relacionadas à transcrição musical, Nettl 

(1964) aponta para duas questões que necessitam ser discutidas. A primeira questiona se 

podemos analisar e descrever o que escutamos e, a segunda, se nós podemos, da mesma 

maneira, colocar isto no papel e descrever o que vimos.  O autor, afirma que a redução 

da música para uma notação visual é imperfeita. Pois, o ouvido humano não é capaz de 

perceber todo o conteúdo acústico. Essa incapacidade para uma absorção completa dos 

elementos sonoros é um dos maiores pontos de questionamento no processo da 

transcrição. Durante o Simposium on Transcription and Analysis de 19633, Robert 

Garfias (G), Mieczyslaw Kolinski (K), George List (L) e Willard Rhodes (R) foram 

convidados para a dura tarefa de transcrever um som Hukwe. As diferenças 

apresentadas nas transcrições evidenciaram as dificuldades presentes nesse processo: 

 

A mais óbvia diferença entre as quatro transcrições foi o uso de uma linha 
gráfica para a voz por (G). Para o acompanhamento Garfias apresentou somente 

                                                                 
1 A partir da  utilização do fonógrafo, aparelho desenvolvido por Thomas Edison que consistia na 
gravação do som em um cilindro de cera, surgiu uma outra necessidade, a de preservar esse som 
transformando-o em um registro durável, uma vez que a cera do cilindro se desgastava com facilidade 
ocasionando a perda do material gravado.    
2 As traduções de citações em outras línguas são de responsabilidade do autor. 
3 O simpósio aconteceu dia 02 de Novembro de 1963 no Eighth Annual Meeting of the Society for 
Ethnomusicology at Wesleyan University. 
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a fundamental, List somente “overtones”,  e (R) e (K) apresentaram ambos. 
Diferenças em pontos de vista analíticos são sempre mais interessantes do que 
as diferenças no formato da transcrição. Garfias adotou uma abordagem cultural 
específica, enquanto George List e Mieczislaw Kolinski ambos se basearam nas 
teorias acusticamente universalistas. Willard Rhodes, o mais cauteloso 
caracterizou sua transcrição como “ampla”.4 (Ellingson,1992, p.136, tradução 
nossa)     

 

 Pudemos notar uma instabilidade no resultado das transcrições do simpósio, isso 

porque “[...] o transcriber5 humano não pode reproduzir todo o fenômeno acústico de 

uma expressão musical, ele deve reproduzir o que é essencial, e decidir isso é a mais 

agonizante parte da transcrição”6 (Nettl 1964 p.102, tradução nossa). Entendemos, 

então, que o etnomusicólogo ao transcrever faz um recorte do fenômeno musical 

observado.  

Entendemos que a transcrição musical precisa considerar, também, outros 

fatores que rodeiam o produto sonoro, fato evidenciado nas pesquisas 

etnomusicólogicas durante o século XX. “Com o desenvolvimento do século XX, outras 

metodologias, tais como a investigação dos fatores, social, econômico e simbólico em 

um sistema musical, ganharam procedência.” (Ellingsom, 2001). Fato que nos faz  

Compreender que outros fatores, além do som propriamente dito, precisam ser 

considerados pela transcrição musical etnomusicológica. Dessa forma, podemos afirmar 

que uma transcrição só será completa se puder registrar o fenômeno musical com todas 

as características do original, permitindo um remontagem idêntica desse fenômeno, que 

possa trazer com precisão toda a complexidade da cultura envolvida na criação e 

execução desse “som”.  

Conscientes da impossibilidade de uma transcrição que consiga retratar um 

fenômeno musical de forma completa, acreditamos que o pesquisador precisa 

estabelecer um recorte, onde a transcrição musical possa ser aplicada como um esboço 

do que seria o “ideal” do fenômeno sonoro. Sobre esse recorte estabelecido pela 

transcrição, Nettl (1983) alerta para a tendência do etnomusicólogo em inserir seus 

próprios termos e valores podendo distorcer, em muito, o resultado do trabalho. Todo o  

caminho desde a gravação, a absorção auditiva e a transformação em material visual, é 

condicionado às interpretações do pesquisador.  

                                                                 
4 Original Inglês. 
5 Utilizamos aqui o termo em Inglês por  não encontrarmos um equivalente em português.  
6 Original Inglês. 
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Uma das principais ferramentas do etnomusicólogo é a percepção. Uma 

percepção aguçada propicia, consequentemente, um recorte mais acurado. O 

pesquisador em etnomusicologia precisa lidar todo o tempo com a escolha, a seleção, 

que determina a posição de um microfone captando a ou b num instrumento ou o que 

deve ser gravado em meio à complexidade sonora.  

 A partir das escolhas e seleções o etnomusicólogo particulariza e personaliza o 

seu trabalho. A habilidade na transcrição e a capacidade de criar simbologias 

compatíveis com sua necessidade de representação, é também, algo imprescindível para 

o etnomusicólogo.  Hellen Mayers, afirma que a habilidade na transcrição musical já foi 

um dos requisitos para a medição da competência dos etnomusicólogos. Mas quem 

poderá julgar um material transcrito por outra pessoa? Parece ser difícil emitir valor 

sobre algo que tem como base a própria subjetividade da observação e da percepção. 

Assunto que abordaremos a seguir num estudo sobre o Congado, onde são analisados 

trabalhos que utilizaram a transcrição musical. Objetivamos assim demonstrar, através 

de uma pesquisa na literatura da área, abordagens referentes à transcrição.                          

 

O Congado e o transcrito 

Vários trabalhos vêm sendo desenvolvidos sobre o Congado no Brasil. Essa 

manifestação afro-brasileira, envolve elementos da cultura negra entrelaçados com a 

cultura branca festejando santos católicos africanamente (Martins, 1997).  Oliveira e 

Gomes citados por Lucas (2002), afirmam que o Congado tem origem luso-afro-

brasileira, uma vez que o “[...] catolicismo de Portugal forneceu os elementos europeus 

da devoção à Senhora do Rosário, a Igreja do Brasil reforçou essa crença, enquanto os 

negros, de posse desses ingredientes, deram forma ao culto e à festa” (Lucas, 2002,  p. 

44). 

 Essa miscigenação de forças gerou um item terceiro de teor bem complexo. 

Traços musicais fundidos, elementos sociológicos se reconfigurando, essa 

construção/reconstrução de identidades formou a face musical da cultura congadeira. A 

música  não é elemento separado do contexto, ela é a mistura do som com toda a 

essência da cultura. Por isso,  “a música do Congado processa-se coletivamente” 

(Lucas, 2002, p. 96). Esse universo musical se apresenta, dinâmico, com graus 

diferenciados de flexibilidade, se redefinindo a cada performance.  Nele, o contexto 

ritual tem força estimuladora influenciando o integrante do grupo a graus diferenciados 
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de variação e improvisação no desenvolvimento musical. Sua música traz, sobretudo na 

percussão, um jogo de timbres e acentos, seus aspectos melódicos e harmônicos 

denunciam um destemperamento  que não confere com as indicações do pentagrama. 

Assim, o Congado é constituído por um conjunto complexo de elementos que “deveria” 

ser transcrito.       

Ainda segundo Lucas (2002), na literatura do Congado:  

 
As transcrições musicais, quando presentes, privilegiam as melodias, não só por 
“transportarem” os versos, mas também por representarem o parâmetro musical 
que mais ocupou o primeiro plano perceptivo da música ocidental, cujas 
concepções estéticas e teóricas nortearam o desenvolvimento do sistema de 
notação usado. (Lucas, 2002, p. 41).  

 

No livro Negras Raizes Mineiras: Os Arturos, de Núbia Pereira de Magalhães 

Gomes e Edmilsom de Almeida Pereira -  importante referência da literatura do 

Congado mineiro -, as transcrições feitas com o sistema de notação ocidental trazem 

apenas melodia e letra, omitindo qualquer informação referente ao ritmo dos 

instrumentos. No texto que introduz as transcrições, é ressaltado a precisão que a escrita 

ocidental oferece como ponto de excelência nessa notação, mostrando uma visão 

deturpada das possibilidades desse sistema em representar a música do Congado. 

Assim, é afirmado:  

 
Depois de várias mudanças, ao longo do tempo, ela [a notação] chegou a um 
nível de precisão que permite a reprodução praticamente perfeita de uma 
melodia por qualquer pessoa que conheça o código, tirando é claro, algumas 
nuançes de interpretação que também se ligam a natureza de cada um. (Soares, 
2000, p. 590)  

 

Glaura Lucas  (2002)  em Os sons do rosário: o Congado Mineiro dos Arturos 

e Jatobá, buscou uma forma de detalhar suas transcrições. Criou símbolos que foram 

acoplados ao sistema de notação ocidental proporcionando uma escrita mais adequada a 

autenticidade do som estudado. Ela utilizou programas de computador – espectogramas 

-  num estudo das durações das microestruturas rítmicas, assim detalhou seu estudo 

mostrando graficamente as diferenças rítmicas,  lamentando a impossibilidade de 

converta-las em um sistema de notação completamente confiável. Leda Martins (1997) 

em Afrografias da memória e Margarete Arroyo (1999) em sua tese de doutorado, 

Representações Sociais Sobre Práticas de Ensino e Aprendizagem Musical: Um Estudo 

Etnográfico Entre Congadeiros, Professores e Estudantes de Música, também 
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acrescentaram transcrições em seus trabalhos, ambas baseadas na legenda criada por 

Glaura Lucas.  

Esses estudos que trazem diferentes abordagens sobre o Congado, procuraram 

transformar em material visual os elementos colhidos no campo. Os trabalhos, 

demonstram que a transcrição dessa cultura requer um sistema de notação que possa 

tornar visível o “invisível” e audível o “inaudível”. Tarefa esta que exige e requer uma 

percepção que possa colher e registrar os elementos que constituem a essência da 

manifestação musical congadeira.                           

 

Conclusão 

Buscando refletir sobre as principais problemáticas que têm permeado as 

discussões acerca da transcrição musical, e de forma mais específica àquelas presentes 

nos estudos dos grupos de Congado de Minas Gerais, pudemos chegar as seguintes 

conclusões: o processo da transcrição dever ser realizado com cautela e reflexão. Pois,  

a literatura existente nos mostra as dificuldades para tal tarefa, sendo complexo 

inclusive o fato de atribuir valores e discutir a competência dos métodos existentes. 

Porém, a partir desse estudo, parece evidente que devemos buscar estratégias e 

ferramentas para que a área de etnomusicologia possa caminhar em busca de maior 

definição sobre aspectos relacionados à transcrição musical.    

Percebemos que não há consenso no que diz respeito à transcrição musical 

etnomusicológica, sendo o assunto abordado de deferentes formas na literatura da área, 

o que nos aponta para o fato de que o pesquisador terá que se empenhar na escolha da  

opção mais adequada às particularidades do seu trabalho. Escolha essa, que já implica 

em um processo de análise, pois o recorte, do que e como transcrever, já é fruto do olhar 

singular de cada pesquisador. 

Da mesma forma, foi possível concluir que, no que se refere aos estudos 

etnomusicológicos relacionados aos grupos de Congado de Minas Gerais, existe uma 

busca de melhores possibilidades para a transcrição musical, porém, como em todo o 

campo etnomusicológico, não se conseguiu ainda chegar a um padrão que possa ser 

considerado como o mais adequado para transcrever as músicas do Congado, temos sim, 

um campo aberto de possibilidade e opções, que devem ser testadas e adequadas às 

perspectivas de cada estudo. 
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Resumo: O presente artigo discorre sobre processos composicionais no primeiro movimento da 
Sonata  (1972) para piano de Camargo Guarnieri (1907-1993). Ao contrário de suas sonatinas para 
piano, a Sonata de Guarnieri é monotemática e a concisão de elementos caracteriza a obra. O 
presente estudo discute brevemente outros trabalhos dedicados a esta sonata e propõe uma 
alternativa analítica abrangente para o movimento.  Entre os elementos discutidos estão: sua relação 
intervalar,o cromatismo, uso de estruturas polifônicas e seu caráter percussivo. Os parâmetros do 
ritmo e da textura são ressaltados em sua importância na articulação de sessões. A partir da análise 
desses elementos, alguns aspectos estilísticos de Guarnieri refletidos na obra são apontados, como a 
sua preocupação com a forma, o desenvolvimento temático, a assimetria na construção de melodias 
e a intrincada textura polifônica.  O princípio de desenvolvimento temático contínuo que caracteriza 
esta obra remete ao conceito de “variação contínua” cunhado por Schoenberg e desenvolvido por 
Frisch. 
Palavras-chave: Guarnieri, sonata, análise 
 
Abstract: This article contains a discussion on some elements of the theme of the first movement of 
Guarnieri´s Sonata para piano (1972). Unlike his sonatinas, the Sonata  presents only one theme 
and the cohesion of the thematic elements characterizes the piece. The present study will discuss 
previous works on this subject and offer an analysis of the elements of the theme that are reworked 
throughout the first movement. The elements discussed are: melodic construction, use of 
cromaticism, polyphonic structures, and percussive character among others. The structural role of 
rhythm and texture is also signed in this analysis. Several compositional features of Guarnieri´s 
works are discussed such as: the importance of form, the assimetrical melodies, rich polyphonic 
texture, and so on. The principle of developing variation used by Schoenberg in some of his analysis 
could well be applied to Guarnieri´s Sonata. 
Keywords: Guarnieri, sonata, analysis. 
 
 

Introdução 

 A obra para piano de M. Camargo Guarnieri (1907-1993) é extensa. Esta produção 

compreende peças avulsas como a Dança Brasileira (1928), a Dança Selvagem (1931), a 

Dança Negra (1946), o Lundu e Tocata (1935) e coleções como a de Ponteios (1931-59), a 



de Estudos (1949-70), e Cinco Peças Infantis (1935), entre outras. No conjunto desta obra 

figuram 8 sonatinas e somente uma Sonata para piano. Esta última foi composta durante o ano 

de 1972 e foi dedicada a Laís de Souza Brasil, pianista brasileira e dedicada intérprete da música 

de Guarnieri. 

Sete das sonatinas do compositor foram escritas entre 1928 e 1971, antecedendo 

portanto a composição da Sonata. Em entrevista no ano de 1977, o compositor afirma que “a 

sonata representa o ponto culminante da minha obra para piano na forma clássica. Levei 44 anos 

para conceber a sonata. Eu não tentei antes porque não havia sido capaz de criar temas que 

fossem satisfatórios para uma sonata.”(Freire, 1984, p.110) 

A partir desta declaração de Guarnieri, infere-se a importância da estrutura do tema na elaboração 

desta obra. O primeiro movimento da Sonata é monotemático e a concisão de elementos pode ser observada no 

decorrer de todo o movimento. Considerando-se a análise das características intrínsecas ao tema, o presente 

artigo discute alguns aspectos do primeiro movimento apresentados em estudos de outras autoras e em 

seguida apresenta uma análise do tema e de procedimentos composicionais da obra.  

Dois estudos-forma 

A sonata de Guarnieri foi focalizada em duas dissertações: “Camargo Guarnieri, a study of a 

Brazilian composer and an analysis of his sonata para piano”, de Elizabeth Carramaschi, e “The 

piano sonatinas and sonata of Camargo Guarnieri” de Helena Freire. 

Na análise da sonata de Guarnieri, Carramaschi aponta “elementos nacionalistas” e 

idiomáticos do compositor na análise de parâmetros como o ritmo (p.62) e a melodia (p. 76). 

Quanto à forma do primeiro movimento, esta autora aponta similaridades com a forma [allegro 

de] sonata na sua estrutura tripartite de exposição, desenvolvimento e recapitulação, mas sugere 

que o movimento pode também ser interpretado como um ternário incipiente (rounded binary) em 

função do seu tema único.  

As duas autoras divergem quanto à extensão da seção de exposição. Para Carramaschi a 

estrutura formal do primeiro movimento da Sonata é descrita no quadro abaixo (veja Tabela 1): 

 

 

 

 



EXPOSIÇÂO c.1-10 

DESENVOLVIMENTO c.11-74 

REEXPOSIÇÃO c.75-81 

CODA c.100-110 

 

Tabela 1: Divisão Estrutural do Primeiro Movimento da Sonata de Camargo Guarnieri. 

 

Já Freire considera que a seção de exposição da sonata encerra-se no compasso 20. A 

divergência justifica-se pois esta é uma obra monotemática e extremamente coesa. Motivos do 

tema são reconhecidos em todo o movimento e por isso a delimitação das seções da forma é 

menos evidente.  

A obra inicia-se com a apresentação do tema (c.1-4), que é em seguida reapresentado 

um semitom acima (c.4-7). Uma ponte de quatro compassos conduz ao início do 

desenvolvimento (c.11), onde ocorre a apresentação do tema já fragmentado e modificado 

ritmicamente. Neste ponto (c.11), o início do processo de variação temática marca o início de 

uma nova seção. O presente estudo compartilha da leitura formal da obra feita por Carramaschi. 

 

A análise de Helena Freire 

Freire opta pelo método analítico da teoria de conjuntos (Pitch Class Set Theory). Como 

Guarnieri utiliza um idioma impregnado de cromatismo, a autora considera que este método 

analítico é o mais adequado e estabelece 4 grupos ou conjuntos de notas (sets) como a seguir:  

(M7) (a sétima maior inicial) = motivo a 

(0,2,7) = motivo b 

            (0,1,3,6) = motivo c  

 (0,1,2) = motivo d  

A autora observa como o intervalo de sétima que inicia o tema pode ser interpretado 

como a base para os outros motivos c e b.  Este método possibilita o estabelecimento de relações 

entre vários motivos da sonata. Freire, por outro lado,  não chega a fazer o mapeamento dos 

motivos a,b,c e d em todo o movimento, detendo-se no levantamento estatístico da utilização 



destes motivos. Segundo a autora, o motivo b é utilizado 151 vezes, somados os grupos verticais 

e horizontais, o motivo c 36 vezes e o motivo d 26 vezes. 

A utilização do método analítico da teoria de conjuntos evidenciou a coesão motívica da 

obra. No entanto, elementos tais como textura, dinâmica, ritmo e técnicas composicionais serão 

abordados a seguir a fim de investigar os contrastes de caráter nas diversas subseções deste 

primeiro movimento.  

 

O Tema 

Os principais elementos constituintes do tema a serem discutidos serão: relação intervalar, 

direcionamento da linha melódica, harmonização quartal, utilização da escala cromática, uso de 

estruturas polifônicas e caráter percussivo.  

 O tema principia em anacruse sendo que o intervalo de sétima descendente realizado em 

dinâmica forte e por uma única voz apresenta ao ouvinte um gesto forte e decidido. Observa-se 

que este intervalo amplo imprime a característica mais marcante do gesto inicial, sendo portanto 

reconhecido em momentos de significado estrutural tais como o início de seções. Os acordes 

quartais evidenciam o intervalo de sétima no plano vertical (c.2 e 4). 

 No tocante à direção da linha melódica, observa-se que ao movimento ascendente da 

melodia do soprano (c.2) opõem-se  intervenções em movimento descendente do baixo (c.1, 2 e 

3).  Este é um dos elementos que contribuem para o caráter “tenso” do tema: a coexistência 

destes elementos opostos. A este respeito, o crítico Caldeira Filho escreve: “...De outro ponto de 

vista, o das direções lineares, o movimento mostra-se também fundamental na estética da Sonata. 

O impulso ascendente do tema inicial é dado com a oposição simultânea do desenho descendente 

da mão esquerda, oposição que engendra de imediato o estado de espírito que dá título ao 

trecho.” 

 Observa-se o extenso uso de harmonias quartais, que se estende também ao plano 

horizontal no último compasso do tema (c.4). Aqui observa-se a evocação do violão na escrita 

pianística de Camargo Guarnieri. A linha melódica formada por quartas sucessivas remete ao 

arpejar do violão com as cordas soltas. O acorde subdividido em baixo e grupo de duas notas 

também denota influencia da prática de execução violonística na escrita pianística de Guarnieri.  



Por outro lado sugere-se que esta escrita denota a incorporação de elementos populares urbanos 

tais como a “baixaria”. i 

 O cromatismo reiterado já prenunciado no tema pelo intervalo de sétima maior, que é a 

inversão da 2ªm, é reforçado por outros motivos cromáticos, um nos c. 3 e 4 e outro contornado 

de semitons (4º e 5º tempos c.1). 

Um outro ponto a ser levantado na caracterização deste tema é o tratamento polifônico 

de alguns motivos. No c.1, a partir da nota fá (m.d., c.1-2) iniciam-se duas vozes, uma repetindo 

esta nota e a outra em movimento cromático descendente, e uma terceira voz é acrescida ao 

acorde ao final do c.2 (Ex.1). A repetição de notas, assim como de acordes sob o acento > 

emprestam um caráter percussivo ao tema. 

Ex.1 

   

Textura 

 A textura utilizada por Guarnieri é essencialmente contrapontística com o uso de imitação, 

cânones em diminuição, aumentação e strettos. No entanto, o compositor opta por uma textura 

homofônica para a coda do 1º movimento (c.100-110). A passagem, em oitavas, contrasta com 

a textura contrapontística do restante do movimento e marca o seu final. A última apresentação 

de fragmentos do tema, na coda, é feita portanto de forma clara e inequívoca.  

O contraste de registro, textura e dinâmica é uma constante na delimitação de subseções 

no desenvolvimento. À textura cordal em dinâmica fortíssimo que assinala o clímax de diversas 

seções sucedem-se apresentações de fragmentos do tema em uma única voz, que dão início a 

novos segmentos caracterizados pela textura contrapontística em dinâmica piano (c.57, 63-aqui 

não ocorre contraste de dinâmica, 65, 67,e 74). É importante também ressaltar a importância 

estrutural que as pausas representam para o contraste entre as seções. 

 

 Ex2, c.65: 

                                                                 
i As passagens modulatórias executadas nos tons mais graves do violão na prática de choro. 



 

Já apontada por Carramaschi (p.?), Guarnieri utiliza a técnica de colagem em seu 

desenvolvimento temático. A exposição do material temático é interrompida pela colagem de 

outro material em meio à apresentação do tema. Já no início do desenvolvimento o compositor 

utiliza-se desta técnica para quebrar a expectativa de exposição do tema pela terceira vez em uma 

altura diferente. No compasso 12, ocorre uma colagem de elementos rítmicos percussivos que 

fragmentam a exposição do tema.   

 O uso melódico do cromatismo e a utilização de sétimas, segundas e nonas para compor 

acordes contribuem para o caráter tenso do primeiro movimento.  O uso percussivo destes 

acordes, por vezes em ostinato, também afirma o caráter designado. Na análise da sonatina nº7, 

Helena Freire afirma: “esta sonatina mostra uma nova concepção de sonoridade-uma expansão 

da textura devido ao caráter percussivo do primeiro movimento nas seções B e C e no último 

movimento.”(Freire, 1984, p.108) Observa-se que o compositor já estava experimentando 

recursos que utilizaria posteriormente na Sonata. 

  

Ritmo 

 O caráter “tenso” do primeiro movimento também pode ser observado no tratamento 

dado ao parâmetro ritmo. Na exposição cada compasso apresenta um número distinto de tempos 

e esta irregularidade métrica é observada também na elaboração motívica. Em seqüência no 

desenvolvimento (c.32 e 33), elementos são extraídos e adicionados modificando a célula 

seqüenciada.Ex.3: 



 

 

 

 O uso de ostinatos rítmicos é freqüente no desenvolvimento e, em alguns casos, a 

figuração melódica do ostinato gera uma acentuação natural em função das diferentes alturas 

(c.44 e 45). O contraponto entre o ostinato no soprano com acentuação sincopada e o baixo de 

melodia estruturada na métrica 2/4, gera uma rica multiplicidade rítmica. 

 O uso de síncopes é bastante freqüente no primeiro movimento. O ritmo sincopado está 

presente na música popular brasileira e o seu uso pelo compositor é um das reflexo de sua 

inclinação pelos pressupostos nacionalistas.  Figurações rítmicas bem delineadas cumprem um 

papel importante também na delimitação de seções. A diminuição rítmica, por exemplo, é um dos 

recursos utilizados para construir um clímax (c.61,e 65).  Já na coda, observa-se uma 

desaceleração rítmica marcando o final da obra. 

 

Conclusões 

  

A sonata para piano de Guarnieri é uma obra singular. Segundo o próprio compositor, 

representa o ponto culminante de sua produção para piano na forma clássica. As investigações 

analíticas realizadas neste trabalho confirmam esta afirmação. Verificou-se a riqueza expressiva 

do tema e a maestria com que o compositor manipula o material temático no primeiro movimento 

desta obra.  Além disto, esta sonata revela alguns aspectos estilísticos de Guarnieri. Observa-se a 

preocupação com a forma, a assimetria na construção das melodias, a rica textura polifônica e 

seu papel na articulação da forma, o contraponto rítmico, uso de ostinatos com implicações 

rítmicas e a liberdade métrica. No que se refere à harmonização, o uso de acordes compostos de 



quartas e quintas e o cromatismo são cuidadosamente articulados. O uso extensivo das 

dissonâncias caracteriza o primeiro movimento e é mais um elemento que contribui para o seu 

caráter “tenso”.  

 Com esta obra, observa-se que Guarnieri compreende a sonata como um princípio de 

desenvolvimento temático contínuo. Isto aproxima o compositor da tradição germânica de 

Haydn,  Brahms e Schoenberg, compositores que ele admirava e estudava.   Em seu livro 

Brahms and the Principle of Developing Variation, Walter Frish discute o processo de 

variação contínua na obra de Brahms. A observação de Frish que se segue bem poderia refletir 

procedimentos composicionais de Guarnieri na Sonata:  “a forma torna-se uma expressão 

luminosa dos procedimentos flexíveis e poderosos da variação contínua.”(Frisch, 1984, p.34)  

 O monotematicismo da Sonata é contraposto às distinções de caráter nas subseções. Se 

por um lado observa-se a economia de material temático e grande coesão, por outro lado 

diversos “climas emocionais” são gerados pela rica elaboração temática a partir do mesmo 

material. Essa polaridade entre unicidade do material temático e pluralidade de caráter também 

contribui para o caráter “tenso” da obra. O 1º movimento desta obra exibe um discurso pautado 

por exacerbada expressividade.  Em uma entrevista de 1997, o compositor afirma:  “Eu não 

posso escrever nada que não seja uma mensagem de emoção.”(Freire, 1984, p.28). O 

compositor Aaron Copland também faz uma observação a este respeito em entrevista sobre 

Guarnieri: “O compositor tem tudo o que é necessário- personalidade própria, técnica apurada, e 

imaginação fecunda... O que eu mais gosto em sua música é a saudável expressão 

emocional.”(Freire, 1984,29).  Se por um lado observa-se a economia quanto ao número de 

temas nesta sonata, a elaboração dos materiais temáticos reveste-se de variadas emoções e 

caráter diferenciados ao longo dos seus 110 compassos. Nas palavras do próprio compositor: 

“Sua forma composicional é monotemática. No desenvolvimento aparecem alguns elementos já 

expostos, somente com roupagem e impulsos emotivos diferentes.” 
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Resumo: Nesta comunicação pretende-se apresentar uma descrição do Acervo João Mohana, um 
importante arquivo histórico-documental que reflete uma amostra significativa da produção musical 
maranhense do século XVIII e primeira metade do século XIX. O objetivo é divulgar, no meio 
acadêmico, este patrimônio musicológico, comentando alguns aspectos relativos à sua constituição 
e à sua política de consulta, bem como, apresentar elementos que possam despertar atividades de 
pesquisa nos diversos campos de interesse da área musical. 
Palavras-chave: pesquisa em música, acervos históricos e musicológicos, Acervo João Mohana. 

 
Abstract: In this presentation he intends to present a description of the Acervo João Mohana, an 
important historical-documental archieve that reflects a significant sample of the production 
musical from Maranhão of the century XVIII and first half of the century XIX. The goal is to 
divulge in the academic ambit this musicological patrimony, commenting some relative aspects to 
its constitution and its politics consultation, as well as, to present elements that can wake up 
research activities in the several fields of interest of the musical area.  
Keywords: musical research, historical and musicological archieves, Acervo João Mohana. 
 

Introdução 

 

Os documentos musicais do Brasil estão, em sua maioria, cercados de problemáticas 

que refletem aspectos de catalogação, políticas de consulta e divulgação, além da 

característica fragmentária do repertório resguardado que, em algumas circunstâncias, torna 

o processo de pesquisa um verdadeiro martírio para o pesquisador. 

No final da década de 80, do século passado, mais um acervo musicológico se 

tornou alvo de sistematização arquivística. Trata-se do Acervo João Mohana, uma coleção 

de obras musicais recolhidas pelo padre e médico maranhense, João Mohana, e que 

representa uma amostra da produção musical do Maranhão do século XIX e primeira 

metade do século XX. Este conjunto de peças musicais, que totaliza 2.125 obras, foi 

adquirido e organizado pelo Arquivo Público do Estado do Maranhão, em 1987, estando 

hoje sob sua guarda na rua de Nazaré, No 218, no centro histórico de São Luís, em um setor 

específico relacionado à produção musical maranhense. 
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Na tentativa de sistematização da consulta foi publicado um catálogo bibliográfico, 

contendo uma descrição sucinta das obras e de sua orquestração e do respectivo código de 

catalogação (Arquivo Público do Maranhão, 1997). Como fazia parte de um espólio 

particular até então desconhecido dos pesquisadores, hoje é possível dimensionar a sua 

importância para a musical brasileira. Caracterizando-se pela multiplicidade de formas – 

sinfonias, missas, aberturas sinfônicas, peças para solista e de câmara – de gêneros – 

religioso, popular, operístico, camerístico – e de funções – concertos comemorativos, 

festividades religiosas, temporadas líricas e de concertos, cerimônias de caráter militar, e 

divertimentos e saraus -, pode-se ter uma idéia do perfil musical da sociedade maranhense 

de então.  

Esta comunicação, portanto, tem o objetivo de empreender uma descrição do 

conjunto documental do Acervo João Mohana, na tentativa de despertar o interesse dos 

pesquisadores das diversas áreas de produção científica sobre a música brasileira. 

 

Histórico do Acervo 

 

Em seu livro A Grande Música do Maranhão, o Padre João Mohana faz um relato 

de sua “aventura musical”, que começou por volta de 1950, onde recolheu diversos 

manuscritos musicais, cuja principal preocupação era a de constituir uma coleção de obras 

no intuito de preservação da produção musical do Maranhão. Como ele próprio afirmou, 

“esse se tornou o meu hobby o meu muito sério hobby” (1995, p.09), que foi despertado 

por ocasião da representação de um Pastoril na cidade de Viana, e do contato com velhos 

portadores de uma parte da memória musical maranhense. 

Para este grande humanista maranhense, o Maranhão teve então um período de 

apogeu musical caracterizado por diversas frentes de produção, desde as pequenas retretas 

domingueiras, os concertos do Teatro São Luiz, as Missas e Novenas à grande instrumental, 

até os saraus privados nos casarões da alta sociedade.  

Provavelmente isso foi fruto do ambiente oitocentista maranhense, que se 

caracterizou por um intenso comércio e produção de riquezas, sendo essas relações 

realizadas diretamente com a Corte de Lisboa. Esses fatores econômicos e sociais 
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favoreceram a um importante desenvolvimento cultural, particularmente na capital 

portuária de São Luís, que, mais tarde, seria imortalizada na faustosa arquitetura dos 

sobrados e palacetes, nos ornamentos e arabescos dos azulejos portugueses, que ajudaram a 

compor a singela beleza do espaço urbano que circunda a “Praia Grande”, num estilo 

urbanístico próprio e diferenciado. É o desencadeamento de uma prosperidade econômica 

cujo apogeu será atingido em meados do século XIX (Silva Filho,1998, p.19). 

Período, também, em que se desenvolveu uma produção musical significativa de 

obras e compositores, com a presença de orquestras, conjuntos de câmara, bandas, corais e 

escolas de música, domiciliares e públicas. O musicólogo Alberto Dantas refere-se à 

representação, na metade do século XIX, de quarenta récitas de três óperas estrangeiras 

num espaço de dois meses, apesar de não se perceber um desenvolvimento profissional e 

artístico da música maranhense (Dantas Filho, 1998, p.131). 

Portanto, este arquivo reflete a produção musical em um recorte temporal e 

geográfico, e teve como preocupação primordial o “salvamento” do que restou dessa 

produção. Essa iniciativa se caracteriza como 

 “[...] uma reunião intencional, factícia, de documentos de origens diversas, com o fim 
explícito de reuni-los [e] que não têm relação direta entre si , do ponto de vista da origem, 
isto é, dos organismos que a geraram e acumularam” (Cotta, 2001, p.83-4). 
 
A esse respeito, um aspecto pode ser observado: o da supressão de documentos 

históricos de seu contexto original que pode ocasionar a perda de uma “série de relações e 

significados em relação aquele contexto” (Cotta, 2001, p.84). Entretanto, entendo que esta 

dificuldade possa ocorrer quando se trata de uma perspectiva analítica em uma escala mais 

reduzida, como a dos recortes histórico-regionais. Por outro lado, esta iniciativa favorece 

quando o alvo da pesquisa é a abordagem em uma escala mais abrangente, como as 

questões de gênero musical e de compositor. 

O Acervo João Mohana, portanto, é constituído de obras de diversos gêneros 

musicais que representam uma parte da produção musical do século XIX e primeira metade 

do XX, sendo que sua constituição foi oriunda de diversos espólios pessoais e de 

corporações musicais que pertenceram a um espectro geográfico bem amplo. O Quadro 

abaixo apresenta a relação de alguns municípios citados por João Mohana (1995), em sua 

tarefa de recolhimento documental: 
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Quadro 1. Lista de Cidades 

Nos.  Cidades 

1 Alcântara 

2 Arari 

3 Cajari 

4 Caxias 

5 Codó 

6 Colinas 

7 Itapecuru-Mirim 

8 Penalva 

9 Rosário 

10 São Luís 

11 São Vicente Ferrer 

12 Viana 

 

 

Acredito ser mais importante, neste momento, destacar o “valor histórico” desta 

documentação, cabendo aos estudos que se seguirão no campo da pesquisa musical, a 

produção de uma literatura crítica sobre ela, desvelando obras e revelando autores 

importantes para história musical brasileira. 

 

Comentários sobre algumas obras e compositores 

 

O Acervo João Mohana possui algumas obras que merecem uma iniciativa de 

estudos mais detalhados.  Dentre estas, pode-se destacar as obras de Vicente Férrer de Lyra 

e António Luis Miró, ambos compositores portugueses que atuaram no Maranhão na 

primeira metade do século XIX, e pelo lado maranhense, composições dos irmãos Antônio 

e Leocádio Rayol, de Francisco Libânio Colas, Ignácio Cunha, Elpídio Pereira, Catulo da 

Paixão Cearense, dentre outras (Arquivo Público do Estado do Maranhão, 1997). 
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Deste conjunto, destaco algumas obras de caráter religioso que traduzem um bom 

desenvolvimento musical, tanto no tratamento da orquestração, como na freqüente 

utilização coral e solista, com passagens virtuosísticas, em que demonstra a existência de 

conjuntos mais ou menos estáveis e de executantes habilitados. 

Uma outra espécie que se destaca são as peças para instrumento solista e canto 

acompanhado, que constituem uma imensa amostra de produção de música de câmara e de 

danças públicas e de salões, relativas à primeira metade do século XX. É um rico manancial 

de valsas, modinhas, choros, canções, frevos, cocos, sambas, lundus, batuques, que 

representam exemplos criativos de formas musicais urbanizadas, documentos de feição rara 

para os estudos musicológicos e etnomusicológicos. 

No Quadro 2, apresento a descrição de algumas obras do Catálogo. 

 

Quadro 2. Inventário do Acervo João Mohana 

Compositores Obras  Orquestração No. de Catálogo 

Missa Réquiem S, T, B, 2 coros e órgão, fl, cl I 
e II, tp, trb, vl I e II, vla, vc, 
cb. 

0307/95 

Ancora Io Non Vi 
Posso Amar? 

MS ou Bar, fl, vl, vla, vc, cb, 
harp, pn. 

0286/95 

Preguiera de Tosti S ou T, fl, ob, fag, cor, cl trb, 
tp, timp, vl, vla, vc, cb. 

0291/95 

Antônio Rayol 

Serenata Brasileira Voz, fl, cl, cor ing, vl, vla, vc, 
pn. 

0285/95 

António Luis Miró Novena de N. S. dos 
Remédios 

S, A, T, B coro, fl, cl, fag,cor, 
tp, oph, timp, vl I, II, III, IV, 
vla, vc, cb. 

0220/95 

Ignácio Cunha Milagres de S. José de 
Ribamar 

Piano, coro, solistas em 3 atos 
e 4 quadros. 

0847/95 

Dous Psalmos (Dixit 
Dominus, Magnificat) 

S, A, T, B, coro, fl, cl I e II, 
fag, cor, tp, trb, vl I e II, vla, 
vc, cb, timp. 

1071/95 Leocádio Rayol 
 
 
 

 
Missa do Grande Credo S, M,T, Bar, B, coro, fl, ob, clI 

e clII, fag corI e II, tp, trb I e 
II, vl I e II, vla, vc, cb, timp. 
 

1073/95 
 

Vicente Férrer de Lyra Motetos I a VII C, T, B, harmon, fl, cl, vl I e 
II, vc. 

1685/95 

Francisco Libânio Colas Moteto a três vozes Ms, T, B, harmon, vl I e II, cb. 0511/95 

 

 



 6 

Com relação a alguns autores, António Luis Miró foi um importante compositor 

português de origem espanhola, tendo ocupado o cargo de maestro do Teatro São Carlos de 

Lisboa e de diretor de ensaios do Teatro das Laranjeiras do Conde de Farrobo, locais em 

que dirigiu várias óperas até mudar-se para o Brasil. Ernesto Vieira faz um resumo da 

passagem atribulada de Miró pelo Brasil. 

“Em dezembro do referido anno (1849), depois de ter dado um espetaculo em seu beneficio, 
partiu para o Brasil [...]. Em 1850 estava estabelecido no Maranhão como professor de 
piano e director de uma companhia lyrica italiana. Algum tempo depois accometteu-o uma 
terrivel molestia, e resolvendo regressar á Europa para vêr se obtinha melhoras, sahiu do 
Maranhão para Pernambuco, falleccendo, segundo consta, n’esta cidade em maio de 1853”. 
(1900, v.2, p.94). 
 
Vicente Ferre de Lyra foi o primeiro mestre de capela do século XIX da Sé de São 

Luís, tendo nascido em Portugal, por volta de 1796, em local ainda ignorado, atuando como 

cantor na Sé de Lisboa. Ernesto Vieira afirma desconhecer as particularidades biográficas 

do Lyra, mas informa a sua entrada para a Irmandade de Santa Cecília em 22 de dezembro 

de 1814, “sendo durante esse tempo cantor da Sé, com voz de tenor” e de sua saída de 

Lisboa a partir de 1826 (1900, p.37). Vicente Férrer de Lyra faleceu em São Luís do 

Maranhão, em 1857, sendo sepultado na Sé, cuja lápide se encontra na sala capitular. 

Francisco Libânio Colás, “violinista exímio e regente de orchestra dos theatros do 

Norte do paiz” (Amaral, 1992, p.259), era oriundo de uma família de músicos maranhenses. 

Atuou como compositor, instrumentista e regente “desde a Bahia até o Pará, pelo menos” 

(Diniz, 1979, p.01). O musicólogo Pe. Jaime Diniz transcreveu a sua Marcha Fúnebre No. 1 

em Edições do Coro Guararapes (Recife, 1979). Em Lisboa, localizei a obra “Camões. 

Marcha triumphal a grande orchestra em solemnisação ao tricentenario de Luiz de 

Camões, principe dos poetas portuguezes 1880, Pernambuco. Dedicado a D. Luís I. 

Manuscrito autógrafo” (Flores de Música da Biblioteca da Ajuda, Lisboa, 1973). 

Leocádio Rayol (1849-1909) foi compositor, instrumentista e regente na capital 

maranhense até mudar-se, em 1883, para o Rio de Janeiro onde participou como violinista 

do Club Beethoven. Compôs música religiosa e para o teatro, onde desenvolveu com o 

dramaturgo Arthur Azevedo, algumas comédias musicais. Parte de sua obra musical 

religiosa está sendo fruto de minha tese de doutoramento, na Universidade Federal do rio 

Grande do Sul.  
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Antônio Rayol (1855-1905), irmão de Leocádio e descendente de uma família de 

músicos maranhenses, foi compositor e cantor com especialização em Milão. Exerceu 

diversas funções artísticas na capital maranhense, particularmente, a idealização da Escola 

de Música do Maranhão. 

Algumas Considerações sobre o Acervo 

 

Com relação às condições de acesso para a consulta, o Acervo encontra-se aberto 

aos pesquisadores interessados em seu horário de funcionamento, das 13 às 18 horas, numa 

sala pertencente ao Arquivo Público do Maranhão. As obras podem ser solicitadas no 

momento da pesquisa, não havendo restrições à consulta do material de interesse. Como 

não possui fotocopiadora, o Arquivo permite a cópia externa com acompanhamento de um 

funcionário. Como alternativa mais prática, sugiro a cópia digital através de fotografia, pois 

além de proteger a documentação, torna o trabalho ágil e produtivo. 

Portanto, este acervo constitui um patrimônio cultural adquirido e gerenciado pelo 

Estado do Maranhão, e tem como objetivo gerenciar em um local adequado o suporte 

histórico e documental à pesquisa fontes históricas maranhenses. Desenvolve hoje, 

também, diversas outras atividades ligadas aos estudos científicos, estando disponível para 

a consulta os seus diversos setores que compõem a memória dessa região.  
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Resumo: Este trabalho pretende realizar uma análise sobre a interpretação pianística de obras de 
Cláudio Santoro (1919-1989) sob um enfoque etnomusicológico. Trataremos os pianistas como um 
grupo sonoro (sound group) (Blacking,1995) e nos deteremos nas considerações destes sobre o 
campo artístico (Bourdieu, 1996) no qual se inserem. Para isso, utilizaremos o conceito de habitus 
(Bourdieu, 1972, In: Turino, 1999) evidenciando aquilo que suas visões sobre interpretação trazem 
de senso comum, as contradições e similitudes entre os diversos discursos e posicionamentos dos 
intérpretes, bem como sua repercussão no resultado musical. 
Palavras-chave: pianistas, etnomusicologia, Santoro 
 
Abstract: This paper analizes the point of view of Brazilian pianists about Western concert music 
and their interpretations of Cláudio Santoro’s piano works in an ethnomusicology perspective. The 
pianists will be considered as a sound group (BLACKING, 1995) and we will focus on their 
comments about the artistic field (BOURDIEU, 1996) they are in.  In order to perceive 
contradictions, similarities and common sense statements, we will employ Bourdieu’s concept of 
habitus ( BOURDIEU, 1972, in: TURINO, 1999).   
Keywords: pianists, ethnomusicology, Santoro 
 

 
 Esta comu nicação apresenta resultados parciais de uma pesquisa com pianistas sobre a interpretação 

de obras de Cláudio Santoro (1919-1989) e de suas visões sobre a música de concerto, procurando 

caracterizá-los como um “grupo sonoro” (BLACKING, 1995).1 

A interpretação é um conceito fundamental na música de concerto ocidental. Sua relevância se deve 

ao fato de que as obras desse repertório são quase sempre escritas, muitas são de períodos históriocos 

anteriores ao atual, e, mesmo as obras contemporâneas, não são em sua maioria executadas por seus 

compositores. 

 A figura do intérprete surgiu de uma “divisão de trabalho musical” (TRAVASSOS, 1997) provocada 

pela crescente dificuldade de execução das obras compostas especialmente a partir do século XIX. Antes, os 

compositores executavam suas obras e tocavam mais de um instrumento. A partir de então, os intérpretes (que 

se dedicam a um único instrumento) ficariam quase ou exclusivamente voltados para a execução de obras, 

deixando de compor. Aparece o virtuose2, músico de capacidades instrumentais altíssimas, aclamado pelo 

público e muitas vezes condenado pelos compositores ou pela crítica, acusado de preocupações meramente 

“acrobáticas”, muitas vezes deturpando as obras. 

 Passado o Romantismo, época de ouro dos virtuoses, vemos no século XX e no XXI,  a continuação 

das discussões sobre interpretação e sobre o papel do intérprete. Quase sempre nos estudos sobre a música de 

                                                                 
1 Este trabalho baseia-se parcialmente na comunicação “Um estudo etnomusicológico da interpretação 
pianística das obras de Cláudio Santoro”, apresentada no 1º Encontro Nacional da Associação Brasileira de 
Etnomusicologia (ABET) em 2002. 
2 Para uma discussão mais aprofundada sobre o virutose, ver TRAVASSOS, 1997. 



concerto, não é contemplada a vis ão dos intérpretes sobre as obras. Os musicólogos são os encarregados de 

construir um saber sobre a música.  

 Acreditamos que os intérpretes podem contribuir para o estudo das obras- primeiro pelas 

interpretações musicais e, depois, por seu discurso sobre a música. Vinay (1995) afirma que a visão da obra 

musical como objeto sonoro constantemente renovado pela interpretação é uma faceta da pesquisa musical 

pouco explorada. Para o autor, a interpretação poderia revelar aspectos da estrutura da obra. Em nossa 

pesquisa, entrevistamos pianistas brasileiros que já gravaram obras de Santoro sobre questões relativas à 

interpretação,  tempo e forma na música e aspectos ideológicos relacionados à escolha de repertório, entre 

outros temas. 3 

Em outra etapa, analisaremos as gravações feitas pelos mesmos das obras de Santoro selecionadas. 

Desse modo, conjugaremos os dois tipos de discurso sobre a música apontados por Blacking, (1995):  um 

verbal, ao falar sobre a música com os intérpretes, e um não-verbal, representado pelas interpretações 

musicais propriamente ditas. 

Trataremos os pianistas como “grupo sonoro”(sound group), termo proposto por Blacking (1995). 

“Um ‘grupo sonoro’ é um grupo de pessoas que partilham uma linguagem musical, além de idéias em comum 

sobre a música.” (BLACKING, 1995,p.232) Um grupo sonoro não precisa partilhar a mesma língua verbal ou 

classe econômica, podendo transcender nacionalidades. No caso da música de concerto, os pianistas partilham 

um mesmo repertório e certos conhecimentos e pensamentos sobre a música. 

Os pianistas entrevistados não se opuseram a participar da pesquisa, embora algumas perguntas 

tenham sido consideradas mais difíceis ou pouco apropriadas. Um dos entrevistados disse:  “Nós não somos 

musicólogos, não estamos interessados em dar nomes às coisas; estamos interessados, sim, em fazê-las. A 

definição está no fazer, e não no explicar em palavras.” Como nosso interesse não está no som puro, e sim, 

em caracterizar aspectos de um grupo sonoro ( Blacking, 1995), achamos relevante contrapor os dois tipos de 

discurso sobre a música (idem).4 

Os pianistas possuem grandes conhecimentos sobre o repertório, tratados de estilo, etc e apresentam 

visões críticas com relação a aspectos da performance. No entanto, ao serem submetidos às entrevistas 

deixam transparecer uma visão de História da Música positivista e idealista, repetindo posições nem sempre 

tão corretas, mais próximas ao senso comum. 

 Para tratarmos disso, utilizaremos o conceito de habitus de Pierre Bourdieu. Este seria “um princípio 

mediador entre a prática individual e o que ele chama de ‘estruturas objetivas’.” (TURINO,1999, p.15) O 

habitus tem uma relação dialética com as condições externas- as práticas individuais por ele geradas são 

exteriorizadas em formas que viram modelos formadores de disposições internalizadas.  

                                                                 
3 Consideramos oportuno nesses trabalho não colocar o nome dos entrevistados. 
4 Acreditamos ser melhor caracterizar os pianistas como grupo sonoro do que como uma comunidade, visto 
que estes estão dispersos pelo mundo, trabalham de forma mais individual, sendo o que os caracteriza como 
comunidade a música que tocam.  



 Aquilo que está inserido no habitus,  normalmente não é verbalizado. Nas entrevistas com os 

pianistas, ao perguntarmos sobre conceitos tomados como óbvios (o  que é ritmo, tempo, interpretação, etc.), 

estamos procurando evidenciar elementos da cultura desse grupo sonoro que caem no terreno do habitus. 

 Os pianistas concordaram que não há interpretações definitivas de obras e que podem haver 

diferentes leituras das mesmas. Todos acreditam em uma fidelidade à partitura, embora haja discordância 

sobre a necessidade de se conhecer as intenções do compositor. 

 Para a entrevistada A, “Interpretar é vivenciar a obra”. Para o B, “A interpretação é a leitura 

inteligente e informada de uma obra e a comunicação dessa leitura.” Para ele, a verdadeira interpretação 

pressupõe comunicação.  

 A questão da comunicação é apontada por este pianista como primordial no seu trabalho como 

intérprete, especialmente ao se apresentar para o público. Para a outra pianista citada, a comunicação é uma 

intenção, mas não uma preocupação no momento da performance. Para a pianista C, ao tocar em público, sua 

imersão na obra é tão intensa ao ponto de esquecer do público enquanto toca uma obra. Ela afirmou que 

gostaria que as pessoas entendessem o que ela toca, mas que sua concentração é dirigida para a obra. 

 Os pianistas tiveram posições diferentes quanto a utilizar recursos analíticos para tocar uma obra. O 

pianista B afirmou que faz uso de todos os recursos analíticos disponíveis e que possa inventar. A pianista A 

disse que não gosta de racionalizar seu trabalho musical. Ela disse que a experiência sonora “dita” a 

interpretação. Essa ausência de análise é, na verdade, algo impossível, pois mesmo que isso não seja 

premeditado, seu conhecimento da linguagem musical faz com ela possa entender estruturas, harmonias, etc.5 

A pianista C disse que não analisa as obras embora já o tenha feito em sua época de estudante. Ela disse que 

já faz uma leitura ordenada (devido à sua experiência com análise), buscando as estruturas da obra, sem, 

contudo, fazer uma análise completa no papel.  

Perguntados sobre o que acreditavam ser possível comunicar através da música, a pianista A  

respondeu “arte”, enquanto o B disse “aquilo que é possível comunicar através da música (...), estruturas, 

relações (...).” Este pianista falou da importância da riqueza interna do intérprete nessa comunicação. A 

pianista C falou que “pode passar todo tipo de sentimento.” Para ela, ao sair de um concerto “(...) a pessoa 

[público] deve ir para casa cheia de  idéias e sentimentos.” Embora essa pianista tenha dito que durante sua 

performance ela não se preocupa com o público, ela demonstra que para ela o objetivo final da performance é 

fazer com que o público se emocione.  

Todos os entrevistados afirmaram que o ritmo é um fator essencial para a interpretação. Para a 

pianista A, “ritmo é o pulsar do corpo.” Para o pianista B o ritmo “é vida da música” e um dos responsáveis 

principais pela comunicação com o público. A pianista C afirmou: “ritmo é a parte mais viva da música”. 

Sobre a forma, essa mesma pianista disse: “A forma é um ser (...), é um organismo completo.” O 

pianista B disse que o que conta sobre a forma é a sua comunicação, que pressupõe uma visão internalizada 

                                                                 
5 Caímos aqui em uma dicotomia (falsa) apontada por Bourdieu: entre inteligível e sensível. Es se tipo de 
comentário da pianista não permite uma apreensão científica, e seria uma forma de manter a arte como um 
“campo de exceção.” 



da música. A pianista A define forma de uma maneira convergente: “Forma é a obra realizada.” Fica 

implícito nessa definição o papel do intérprete, que envolve a comunicação. 

É interessante notar que ao tratar do ritmo e da forma os pianistas fazem uso de analogias com 

organismos ou vida. Monson (1996) ao estudar a interação entre músicos de jazz, percebeu que estes 

comentavam as questões musicais das performances em grupo como se falassem de relações pessoais, sem 

mencionar aspectos técnicos, mas falando em companherismo, por exemplo. Percebemos que os músicos 

encaram sua música e o que ela envolve não somente em termos musicais, mas como relações sistêmicas ou 

como um convívio entre pessoas, enfatizando os comportamentos dos indivíduos. 

Sobre a influência dos professores desses pianistas no que diz respeito à realização da forma por 

estes, a maioria disse que houve pouco ou nenhum trabalho, nem  discussão sobre esse tópico. A pianista A 

disse que acha que sua capacidade de tocar a forma (entendida como um todo coeso) de uma obra era uma 

característica pessoal. O pianista B disse que o que contribuiu para seu entendimento formal foi o seu contato 

com regentes e compositores. Somente a pianista C disse que seus professores trabalharam esse conceito com 

ela. Curiosamente, essa pianista e o entrevistado B tiveram um professor de piano em comum e deram 

respostas opostas. 

 É interessante notar que os professores de piano muitas vezes se detêm em parâmetros sonoros 

(beleza do som, dinâmica, timbre) e em questões sobre a emoção relativa à obra ou passagem, mas não 

discutem tanto a estruturação da obra (o pianista disse que seus professores só corrigiam erros eventuais de 

estrutura), tarefa deixada para professores de análise, ou de outras cadeiras de música. De certo modo, essa 

seleção mostra uma separação entre interpretação e os conhecimentos da composição (ou teoria e prática). 

Perguntados sobre a organização de seus concertos, os pianistas falaram que a seleção de repertório 

muitas vezes está atrelada ao patrocínio ou ao evento de que participam. Todos tocam música brasileira em 

suas apresentações, sem que isso seja considerado por eles uma questão de afirmação de nacionalidade. 

Somente a pianista C falou que ao tocar música brasileira sentia uma grande responsabilidade. Ela afirmou 

que queria mostrar aos seus colegas europeus que o repertório brasileiro merecia um estudo tão sério quanto 

às obras de Beethoven, por exemplo. Essa pianista residiu na Europa por muitos anos e estreou muitas obras 

de Santoro. Para ela, era motivo de orgulho. 

Eles reconhecem que a música brasileira serviu como porta de entrada em suas carreiras 

internacionais, mas não se prendem a um tipo de repertório somente. Todos acham que os estrangeiros 

(principalmente europeus) pensam que pianistas brasileiros (que não são herdeiros diretos da tradição musical 

européia) têm menos capacidade do que os europeus de tocar música européia. A pianista A falou de uma 

visão colonialista que ainda existe em relação aos pianistas brasileiros e a música brasileira, que é vista como 

produto “exótico”. 

Sobre Santoro, todos os pianistas disseram apreciar suas obras para piano. Para a pianista C, que 

viveu na Europa, ele é o maior compositor brasileiro do século XX, depois de Villa-Lobos. Ela tocou muitas 

obras do compositor, incluindo um concerto de piano e orquestra. Já os outros, tocaram poucas obras, mas 

todos tocam os Prelúdios do 1º Caderno, compostos no final dos anos 50, com harmonias e melodias que 

lembram a bossa-nova. Os pianistas falam da grande qualidade das composições e disseram adotá-las com 



freqüência com seus alunos. O pianista B ressaltou como interessante as mudanças de estilo do compositor, 

ao longo de sua vida. 

Os entrevistados se acham capazes de ter interpretações de qualidade em qualquer repertório, sendo 

que a  capacidade de interpretar melhor determinados repertórios não depende de nacionalidade, e, sim, de 

afinidade de temperamento com as obras. Vemos uma questão de gosto e de personalidade que influenciam o 

tipo de música a ser tocada. 

Retomando a questão do virtuose apontada no início, achamos interessante citar o pianista B. Em sua 

entrevista, ele falou de distorções na interpretação realizadas por intérpretes atuais. E foi mais adiante:  

 

“(...) o intérprete tem várias possibilidades, ele tem a possibilidade de ele procurar, 
digamos assim, entender e compreender a obra e as intenções do compositor e fazer 
isso através da comunicação desa obra ou ele utilizar a obra como elemento de 
show, de demonstração de suas capacidades. (...) a obra é tocada não para 
comunicar o que ela tem a dizer, mas para poder fazer com que esse intérprete se 
destaque dos outros e leve a um prêmio ou a uma vitória.” 
 

Curiosamente, esse tipo de declaração se aproxima das de Mário de Andrade ao criticar o virtuose 

pelos exageros e deformações da música, além do elemento de exibição e malabarismos (TRAVASSOS, 

1997) 

Pudemos constatar que os pianistas realmente podem ser considerados como um grupo sonoro, já 

que partilham repertório e uma ideologia sobre sua prática musical. Constatamos que a ideologia não é muito 

clara no posicionamento dos entrevistados, mas que algumas vezes recai em uma visão idealizada de música, 

herdada do Romantismo. Embora não tenham falado de dom,  a colocação da pianista que afirmou ter tudo 

que precisa saber através do som, como se a obra “ditasse” sua interpretação, nos leva a um terreno subjetivo, 

que consistiria, de acordo com Bourdieu (1996), na reação que o campo artístico teria com relação às 

tentativas de objetivação antropológica sobre o mesmo.6 

Esse tipo de discurso, que repete estruturas que são internalizadas, pode ser percebido na esfera do 

habitus e se encontra misturado com formulações musicológicas e aspectos pessoais. O campo musical 

envolvido com a performance ainda não se beneficiou de uma visão mais real sobre suas práticas, ainda 

caindo em lugares comuns. Acreditamos que a contribuição de um estudo etnomusicológico sobre a 

interpretação no âmbito da música de concerto possa contribuir para uma reflexão mais aprofundada sobre 

aspectos que, por não serem discutidos, acabam sendo um espaço em que concepções falsas e pouco 

elaboradas são passadas aos estudantes, vigorando mesmo entre os profissionais da área.  

O estudo da interpretação das obras de Cláudio Santoro será detalhado com a etapa de gravação e 

audição das obras. Achamos que haverá um terreno bastante fértil nessa parte da pesquisa, pois estaremos 

lidando com a especialidade desses músicos: tocar. A interação do discurso verbal sobre a música e do não-

                                                                 
6 Com relação a correntes literárias que afirmam que tudo que é preciso saber para compreender uma obra 
está contido na própria, o autor fala que essa seria a instância máxima de absolutização do texto. O mesmo 
pode ser dito da visão da pianista sobre a obra musical. 



verbal (a performance) oferece uma possibilidade de compreensão mais aprofundada sobre a música, sem que 

isso seja uma forma de reducionismo ou da depreciação do valor da música.  

“A renúncia ao angelismo do interesse puro pela forma pura é o preço que é 
preciso pagar para compreender a lógica desses universos sociais que, através 
da alquimia social de suas leis históricas de funcionamento, chegam a extrair da 
defrontação muitas vezes implacáveis das paixões e dos interesses particulares, 
a essência sublimada do universal; e oferecer uma visão mais verdadeira e, em 
definitivo, mais tranqüilizadora, porque menos sobre-humana, das conquistas 
mais altas da ação humana.” (BOURDIEU, 1996,p.16) 
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Resumo: Esta comunicação avalia três pesquisas interligadas, seguindo a temática do congresso. 
Ela relata seus procedimentos, resultados e impacto na área, e analisa seu processo financeiro de 
viabilização. Elas visavam verificar, na prática, a eficiência de um método banda, experimentar um 
modelo pedagógico de aplicação do mesmo e testar um formato de curso para capacitar músicos a 
trabalharem com ele. Em todas elas foi utilizado o método observacional para coleta de dados. Seus 
resultados trouxeram contribuições imprescindíveis à adaptação desta pedagogia de ensino coletivo 
à educação musical no Brasil, garantindo a qualidade de produção de materiais didáticos e de 
modelos de cursos a ela relacionados. Hoje este método viabiliza, financeiramente, o aprendizado 
de muitos estudantes no país.  A produção de conhecimento, neste caso, ultrapassou os limites 
financeiros de auxílio à pesquisa por ser inserida  no terceiro setor. Este procedimento ainda pode 
trazer muitas perspectivas para o aprimoramento desta pedagogia, considerando o crescimento deste 
setor no Brasil. 
Palavras-chave: ensino coletivo, banda, música instrumental 
 
Abstract: This paper evaluates three connected research projects, following the congress theme. It 
describes their procedures, results and impact to the area, and analyses its financial support. The 
research projects aim to verify the efficiency of a band method book, to test a pedagogical model 
for its application and to experiment a course pedagogic format to train musicians to work with it. 
They followed an observational research method to gather data. Their results brought essential 
contributions to the adaptation of the collective instruction pedagogy to the Brazilian music 
education, ensuring the quality of the didactic material produced and courses formats elaborated. 
This method book makes possible today, financially speaking, for many students to learn 
instruments. The knowledge production, in this case, surpassed the limits of the financial support 
for research by being inserted in the third sector. This procedu re may still bring perspectives to the 
improvement of this pedagogy, considering the growing of this sector in Brazil. 
Keywords: collective instruction, instrumental music, band 
 

Introdução 

Em um país de dimensões continentais, com uma vasta diversidade cultural e com tanta disparidade 

financeira, como o Brasil, a necessidade de um rico conjunto de metodologias para o ensino/aprendizado da 

música é imprescindível. Porém, uma grande dificuldade para criar essas metodologias é o financiamento. A 

situação se agrava ainda mais ao se tratar da educação musical através da música instrumental, pois os valores 

de instrumentos encarecem um projeto de pesquisa. No nordeste brasileiro, essas dificuldades são profundas 

devido à insuficiente quantidade de recursos destinada ao ensino e pesquisa na área. Este relato descreve 

experiências de produção de conhecimento para o ensino de instrumentos de banda (sopro e percussão) que 

superaram as dificuldades econômicas na Bahia por se vincularem ao terceiro setor.  

Estas experiências partiram de um projeto de pesquisa para o qual não se conseguia financiamento para 

compra de instrumentos musicais, apenas bolsa para o pesquisador através das agências de fomentos do país. 



Inicialmente ele seria conduzido na  Escola de Música da  UFBA (EMUS), porém como a escola não possuía 

os instrumentos, procurou-se alguma entidade que os tivesse e os disponibilizasse para a ação. Todavia tal 

entidade não foi encontrada. Por último, o interesse de duas ONGs em inserir educação musical em suas 

atividades, viabilizaram caminhos para se criar dois projetos com características que permitissem a condução 

da  pesquisa: o Projeto UFBERÊ e a Oficina para Filarmônica do Programa Maxitel-ArtEducAção.  

 

Projeto UFBERÊ  

O Projeto UFBERÊ se desenvolve na Sociedade 1o de Maio, localizada em Novos Alagados, um bairro muito 

pobre de Salvador.  Esta é uma sociedade de moradores de bairro que se constitui, entre outras, de três escolas 

populares, uma creche e um centro com cursos pré-profissionalizantes. O Projeto nasceu da parceria entre a 

Sociedade 1o de Maio e a EMUS, a última fornecendo professores e a primeira a infra-estrutura física e 

instrumentos musicais.  

As pesquisas conduzidas neste Projeto visavam testar um método de banda para iniciantes, intitulado “Da 

Capo: Método Elementar para o Ensino Coletivo e/ou Individual de Instrumentos de Banda”, elaborado como 

parte de minha de minha tese.1 (BARBOSA,  1994) Testá-lo era necessário por se tratar de um material 

elaborado a partir de um estudo teórico, carecendo, assim, de ser experimentado na prática antes de concluir 

sua versão final. Além disso, essa necessidade se devia ao fato dele ser inovador, envolvendo a adaptação de 

uma pedagogia de ensino estadunidense para a educação musical brasileira. Os  objetivos da pesquisa 

visavam verificar: 1) se as atividades de ensino/aprendizado propostas no método promoviam o crescimento 

técnico/musical esperado, 2) se havia clareza nas explicações teóricas e explanações das suas atividades, 3) se 

seu repertório trazia satisfação musical aos iniciantes e 4) se o modelo pedagógico escolhido para aplicação 

do método permitia atingir os resultados desejados. 

O modelo pedagógico escolhido constituía-se de uma aula semanal de 90 minutos no período de um ano 

letivo. Os alunos tinham acesso aos instrumentos apenas por uma hora em cada dia útil da semana. O corpo 

docente era constituído de um professor e um monitor e os sujeitos eram adolescentes. Ela tinha três fases. Na 

primeira, os instrumentos eram apresentados aos alunos para, após experimentá-los brevemente, definirem 

qual aprenderiam. Na segunda fase,  as aulas eram em grupos formados a partir de instrumentos de mesma 

natureza. Nesta se aprendia respiração, postura, embocadura e se produzia os primeiros sons no instrumento. 

A terceira fase se constituía de aulas coletivas utilizando-se o método e repertório, trabalhando leitura 

musical, técnica instrumental, percepção, conhecimento musical e criatividade. O método funciona da 

seguinte maneira: um elemento teórico é explicado e, em seguida, aprendido na prática (cantando-o e 

tocando-o coletivamente, em grupo e/ou individual mente). O aprendizado se dá através de canções de 

tradição oral cantadas no Brasil.  

A metodologia empregada se constituiu de um estudo observacional onde se coletou dados através da 

observação do andamento cotidiano das aulas, do rendimento geral dos alunos e do interesse e participação 

dos mesmos. Constatou-se que os objetivos pedagógicos foram alcançados e que haviam interesse e satisfação 



musical dos alunos durante o processo. O resultado do estudo confirmou a construção teórica do método e 

forneceu indicações para mudanças na versão final. Quanto ao modelo pedagógico, em repetições da 

experimentação, onde se utilizou mais aulas semanais, se notou que eram necessárias três aulas semanais de 

uma hora para se trabalhar o método em um ano letivo.  Isso sem o aluno ter acesso ao instrumento fora da 

aula. 

Nos anos seguintes, alunos da EMUS foram capacitados a trabalhar com essa pedagogia de ensino coletivo no 

Projeto. Esta é uma capacitação rara em currículos brasileiros e que não tinha como ocorrer na EMUS por 

falta de instrumentos. Essa capacitação foi para alguns desses alunos o projeto final do curso de licenciatura e 

outros receberam créditos nesta através dos programas de extensão UFBA em Campo e  ACC (Atividade 

Curricular em Comunidade).  

Esse formato para capacitação de músicos trabalharem com o método fez parte de uma outra pesquisa. Seu 

objetivo foi verificar a eficiência do próprio formato. Ele era dividido em quatro partes. Na primeira, aprendia 

instrumentos que não conhecia nas aulas coletivas, com os iniciantes. Na segunda, como monitor, regia 

músicas do método para adquirir habilidades em regência. Na terceira, trabalhava como professor, orientado 

pelo professor da disciplina. Na última, fazia trabalhos escritos que requeriam conhecimentos históricos e 

conceituais da pedagogia empregada no método. A metodologia da pesquisa também seguiu o formato 

observacional. Observou-se o rendimento dos sujeitos em cada fase e o resultado final dos alunos preparados 

por eles. Os sujeitos eram alunos da EMUS, dos cursos de licenciatura e regência que tinham uma atividade 

semanal de 90 minutos no projeto, durante um ano letivo. Os dados demonstraram que esse formato de 

capacitação é eficiente para preparar  profi ssionais para trabalharem com o método. 

O Projeto permite ainda pesquisar outros tópicos, tais como os relacionados aos seguintes resultados já 

obtidos: 1) alunos iniciados e preparados no Projeto se tornaram multiplicadores da ação; 2) as perspectivas 

sociais, educacionais e profissionais desses adolescentes se ampliaram, como demonstradas por alguns que 

desejam prestar o vestibular da EMUS; 3) familiares, professores e agentes comunitários comentam da 

mudança positiva de comportamento desses jovens; e  4) o grupo instrumental desenvolveu bem, passando a 

atuar fora da sua comunidade e mesmo em outras cidades, sendo convidado a gravar uma faixa de CD e 

tornando-se objeto de reportagens de jornais televisivos regionais e nacionais.  

O Projeto transformou-se num laboratório de produção de conhecimento e de formação em educação musical, 

provendo diretrizes para elaboração de material didático e para formatos de cursos de capacitação. Além 

disso, nele se confirmou que o ensino coletivo de instrumentos de banda é eficaz, tornando-o, por ser mais 

barato que o individual,  financeiramente mais acessível a maioria da população.  

 

Oficina para Filarmônica do Programa Maxitel-ArtEducAção 

A concepção geral do Programa Maxitel-ArtEducAção foi elaborada por Maria Eugênia Milet do CRIA 

(Centro de Referência Integral do Adolescente). Ele ocorreu em sete cidades e estavam envolvidas quatro 

ONGs. A ação consistia de cada ONG passar um dia com alunos da rede pública, realizando oficinas. Neste 

                                                                                                                                                                                                      
1 O termo “ensino coletivo” é utilizado neste trabalho para o ensino que envolve a banda completa e “ensino 



Programa foi possível experimentar um modelo de apresentação de instrumentos musicais em uma das 

oficinas da Casa das Filarmônicas, ONG voltada às bandas da Bahia. A oficina era ministrada por um 

professor e um monitor, nos turnos matutino e vespertino, para 30 adolescentes da rede pública que não 

tinham tido contato algum com instrumentos de banda até aquela ocasião. 

O modelo de apresentação de instrumentos consistia de cinco fases consecutivas. Na primeira fase ocorria 

uma atividade de dinâmica de grupo. Na segunda, o professor tocava um instrumento e convidava voluntários 

que quisessem aprendê-lo. Então se explicava a eles como produzir som no instrumento, em frente aos demais 

colegas. Assim que eles conseguissem produzir duas notas, voltavam para suas cadeiras com os instrumentos 

e acompanhavam o mesmo processo que iria ser conduzido com os demais alunos em outros instrumentos. 

Quando todos já estavam com seus respectivos instrumentos, passava-se para a terceira fase. Nesta, tocava-se 

notas articuladas e longas, buscando obter algum domínio da emissão de ar e de embocadura, e aprendia-se a 

primeira melodia. Esta melodia era o refrão da música Berimbau de Baden Powel que utiliza apenas duas 

notas separadas por um tom,  exatamente as notas ensinadas na segunda fase. O aprendizado do refrão era 

feito por imitação, o professor  cantava e tocava e, em seguida, os alunos repetiam, primeiro com a letra, 

depois com os nomes das notas e logo após tocando em seus instrumentos, coletivamente, em grupo e 

individualmente, quando necessário. A execução era homofônica, indo do acorde de mi bemol maior para o 

de fá maior, com acompanhamento de percussão. Nesta fase eles também aprendiam a primeira parte da 

música Samba de Uma Nota Só de Tom Jobim, sendo que a segunda parte era executada pelo professor, 

enquanto o grupo o acompanhava com as mesmas notas da primeira parte. Esta segunda melodia era 

aprendida da mesma maneira que a primeira e com um tratamento de alturas semelhante, homofônico, porém 

não em uníssono. Depois de aprendidas,  elaborava-se um arranjo para cada uma delas. No caso de Berimbau, 

o arranjo incluía seções de pequenas variações sobre a melodia, também aprendidas por imitação. A quarta 

fase consistia em apresentar o resultado publicamente, para os participantes das outras oficinas e es 

pectadores da cidade que eram convidados pela mídia. Por último, na quinta fase se fazia uma avaliação 

escrita e verbal, em grupo. 

A metodologia da pesquisa se constituiu da observação dos trabalhos realizados, da reação dos alunos e da 

análise da avaliação efetuada. Seus depoimentos demonstravam que gostaram muito de ter tido esta 

experiência com o instrumento, que não imaginavam que tocar um instrumento poderia ser tão prazeroso, que 

quebraram o preconceito que tocar um instrumento é muito difícil, e que desejavam continuar o aprendizado. 

O interesse deles era notado também no comportamento e no fato de permanecerem na oficina o dia todo, 

embora sendo livres para desistirem a qualquer momento. Ele era ainda mais evidente ao fim do dia, quando 

vários expressavam que era muito difícil devolverem o instrumento. Também os organizadores, produtores, 

professores e espectadores expressavam o quão surpresos estavam de terem vistos estes adolescentes pela 

manhã sem saberem produzir som algum no instrumento e agora, no fim da tarde, executando essas melodias. 

O trabalho trazia satisfação musical, como obser vado pelos alunos e platéia. A pesquisa indicou que o 

                                                                                                                                                                                                      
em grupo” para as combinações instrumentais diversas oriundas deste conjunto musical. 



modelo aplicado era apropriado para se apresentar os instrumentos à iniciantes, pois despertava o interesse 

deles em aprendê-los.  

Esse modelo pedagógico de apresentação de instrumentos aprimorou a maneira pedagógica de utilizar o 

método, já testada no Projeto UFBERÊ, pois sua primeira fase é o processo de escolha do instrumento pelo 

aluno. Este modelo foi testado em sete diferentes amostragens da população. Seu custo foi muito alto, pois 

incluía o financiamento da equipe, espaço físico, estadias, 30 instrumentos e  viagens para sete cidades. Sua 

viabilização só foi possível por meio do vínculo com o terceiro setor. 

 

Discussão 

Os resultados obtidos nas pesquisas realizadas nos Projeto UFBERÊ e Programa Maxitel-ArtEducAção foram 

imprecindíveis para a aplicação do ensino coletivo de instrumentos de banda no Brasil. Foram estas pesquisas 

que garantiram a qualidade de produção de materiais didáticos, de modelos pedagógicos de aplicação do 

método e de formatos de cursos para capacitação na pedagogia. Hoje, a utilização do método e cursos sobre 

ele ocorrem em diversos locais do país, entre eles: Pará, São Paulo, Bahia, Sergipe, Minas Gerais, Rondônia e 

em encontros da Associação Brasileira de Educação Musical. Considerando o potencial arte-educativo do 

ensino coletivo de instrumentos musicais, com suas possíveis contribuições para a identidade cultural e 

prática da cidadania,  cremos que a produção de conhecimento nesta pedagogia pode crescer muito ainda a 

partir do vínculo com o terceiro setor, pois este vem crescendo muito no país e canalizando grande 

quantidades de recursos. (KLEBER, 2003) 

 

Conclusão  

Encerrando, a produção de conhecimento, neste caso, foi possibilitada pela inserção do projeto de pesquisa no 

terceiro setor, ultrapassando os limites financeiros de auxílio à pesquisa do país, e este procedimento ainda 

pode trazer perspectivas para o crescimento da área. 
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Resumo: Apresentamos um novo método de análise entre estruturas musicais aplicando-se medidas 
sobre conjuntos de pontos denominados de Espaço de Fase. Este método, largamente utilizado para 
descrever o comportamento temporal de Sistemas Dinâmicos, pode também servir para medida 
similaridade musical. Este artigo define as métricas matemáticas utilizadas na pesquisa, descreve a 
metodologia de aquisição de dados utilizando arquivos MIDI e planilhas computacionais e 
apresenta um exemplo aplicado a obra de Bach. 
Palavras-chave: Similaridades Musicais, Espaço de Fase, Métricas Morfológicas. 
 
Abstract: We present a new methodology to music analysis between music structures using plots 
named as Phase Space. This method, largely used to describe the time behaviour of Dynamic 
Systems, could be also applied to measure music similarities. This article defines mathematical 
metrics to measure music similarities, describes the data processing using MIDI files and computer 
data sheets, and presents an example of the method applied to Bach´s work. 
Keywords: musical similarities, phase space, morphological metrics 
 

1. Introdução 

A utilização de métodos de análise musical com auxílio do computador tem sido 

largamente explorada desde as últimas décadas do século passado. Trabalhos pioneiros com 

os de Bent & Morehen (1979; 1978) foram ponto de partida para muitas outras abordagens. 

No caso particular de Bent houve um grande esforço em analisar estruturas musicais 

consagradas como apresentado em (Bent, 1994). 

Por outro lado, certos mecanismos matemáticos podem elucidar aspectos relevantes 

da música. Polansky (1996) apresenta uma série de métodos para medir similaridade 

morfológica em música utilizando métricas matemáticas. Seu foco foi o estudo de distância 

entre estruturas musicais sob certos parâmetros de análise, definições de métricas 

morfológicas e multi-métricas.  



A contribuição deste artigo é, a partir da noção de sistemas dinâmicos (processos 

que evoluem no tempo), derivar uma abordagem de representação e medida de estruturas 

musicais no Espaço de Fase utilizando métodos estatísticos. Nas próximas seções 

apresentamos os conceitos relacionados ao nosso método, a formalização da modelagem 

matemática, a metodologia de pesquisa e os resultados associados a um exemplo de análise 

do Prelúdio e Fuga XXII em Si bemol menor, Vol. II do Cravo Bem Temperado, de J.S. 

Bach 1685-1750.   

 

2. Método do Espaço de Fase 

2.1 Espaço de Fase das Alturas e Órbitas 

Seja U  um conjunto de objetos ao qual denominamos de conjunto Universo. Suponhamos, 

que ao longo do tempo t façamos escolhas destes objetos. Isto é, dada uma seqüência de N 

instantes de tempo NN tttt <<< −121 .... , associamos a ela um subconjunto finito de N 

objetos UtOOtOOtOOtOOO NNNN ⊂===== −− )}(),(),...,(),({ 112211 . O conjunto  O  

é denominado de órbita em U .  Vamos aqui, para efeito de aplicações, tomar a variável 

tempo como sendo discreta. 

No caso em estudo tomamos como conjunto Universo o Espaço de Fase A , o qual  é 

constituído de pares ordenados ),( yx  onde x   é uma altura dada e y  é o intervalo (medido 

em semitons) para a próxima altura. Utilizando-se o protocolo MIDI podemos descrever 

este conjunto  da seguinte forma: se 1x  e x2 são os valores da tabela MIDI de duas notas 

contíguas de uma peça em estudo, 12 xxy −=  é o intervalo melódico entre elas medido em 

semitons. A variável y mede então a variação intervalar da melodia ao logo do tempo. 

Denominamos o conjunto A  simplesmente de Espaço de Fase das Alturas (EFA). 

Podemos então criar órbitas do tipo },,2,1),,({ NiyxOO iii K===  no Espaço de Fase A . 

 Daí, uma peça polifônica seria representada por um conjunto de  várias órbitas, 

digamos, M órbitas, { )()2()1( ,, MOOO L }. Nesta notação, o i-ésimo ponto da k-ésima órbita 

que será denotado por )(k
iO . 

Podemos construir também, outro Espaço de Fase, denotado por B  relacionado a A  

(EFA) definido como o conjunto dos pares ordenados Niyx ii ...1),,( =  onde, agora,  ix  é 



altura e iy é a classe de altura de ix  no sentido de Pitch Class como definido por Forte 

(1973).  Dentro desta representação, é natural que se possa considerar órbitas em  

B associadas a melodias codificadas no protocolo MIDI, estudar também suas estruturas e 

subestruturas morfológicas e como estas relacionam-se com a obra em análise. 

 

2.2 Métricas no Espaço de Fase 

Nesta secção apresentamos a formulação estatístico-matemática necessária para uma 

análise estatística de estruturas no Espaço de Fase (EFA) como definido acima. 

 

Def. 1: Dados um Espaço de Fase A  e um conjunto de pontos { ix , com 

Ni ,...2,1= }, relacionados com intervalos musicais derivados de uma seqüência 

dada de alturas (variável y definida acima), definimos a Média Intervalar como: 

 
N

y
y

N

i
i∑

== 1        Eq. (1) 

Def. 2: A Dispersão Intervalar como: 

N

yy
N

i
i∑

=

−
= 1σ      Eq. (2) 

Podemos também realizar medidas quantitativas entre duas estruturas musicais 

como apresentado nos resultados da seção 3.2.3. Assim, precisamos definir uma medida de 

distância (métrica) no espaço  de fase (bidimensional) A . Na verdade, há uma infinidade de 

métricas em A  e apresentamos aqui a chamada Métrica Euclidiana, a qual vamos denotar 

por d e é definida a seguir.  

 

Def. 3: Dados dois pontos quaisquer em  A , ),( 111 yxO = e ),( 222 yxO = , 

definimos a Distância (Métrica) Euclidiana entre eles como: 

2
12

2
12222121 )()()),(),,((},( yyxxyxyxdOOd −−−==    Eq. (3) 

 



Daí, podemos descrever  uma órbita (trajetória de alturas) 1O e 2O  como 

)},()({ 111
iiii yxtOOO === , onde )( ii txx =  e )( ii tyy = , com Ni L,2,1= . SE temos 

então duas órbitas ),(1
iii yxO =  e ),(2

iii yxO =  definimos a função distância entre os 

objetos no tempo ti do espaço de fase como: 

),()( 21
iiiii OOdtdd ==  com Ni ,,2,1 L=    Eq. (4) 

Dentro desta abordagem estatística são imediatas as próximas definições. 

Def 4: Definimos a Distância Média como: 
N

d
d

N

i
i∑

== 1     Eq. (5) 

Def 5: Definimos Desvio Médio como: =σ
N

dd
N

i
i∑

=

−
1     Eq. (6) 

 

3. Metodologia de Pesquisa e Resultados 

Para se concretizar a análise, a partir das métricas apresentadas acima, foi necessário 

desenvolver um método de obtenção de dados, processamento e comparação dos mesmos. 

No caso específico deste trabalho, estaremos realizando uma análise voltada à utilização de 

conceitos matemáticos e à aplicação de processos informatizados. O sistema de análise foi 

alimentado com dados descritos através do protocolo MIDI. Utilizando-se deste recurso, a 

análise quantitativa dos resultados foi uma extensão natural do método. 

 

3.1 Obtenção dos arquivos MIDI e gráficos associados 

Para obtenção dos arquivos no formato MIDI foi necessária a digitação das obras usando o 

programa Finale. Depois esses arquivos foram convertidos em arquivos texto alfa-

numéricos, os quais foram as bases para a produção dos gráficos e das tabelas apresentadas 

a seguir. Com esses dados em mãos, usamos o Microsoft Excel para realizar os cálculos 

necessários descritos pelas métricas apresentadas anteriormente, obter os gráficos dos 

Espaços de Fase e analisar os resultados. 

 

 

 



3.2 Espaços de  Fase Obtidos 

Para exemplificar o método do espaço de fase, foram escolhidos o Prelúdio e a Fuga XXII. 

Todavia, o método tem generalidade para ser aplicado em obras com características 

musicais diferentes. Neste exemplo, avaliamos como o compositor dispersa o material de 

alturas no registro do instrumento e qual a similaridade entre as vozes internas frente à 

textura da obra.  

Portanto, a relação entre intervalos e pitch class descreve a extensão utilizada para 

uma escala fixa. Devemos ressaltar que, tratando-se de uma obra tonal o uso de pitch class 

não é necessário para análise, pois neste caso os graus são definidos e fixos. Todavia, como 

estaremos, no futuro, analisando outras obras sob a mesma ótima, acreditamos que pitch 

class é um parâmetro mais abrangente e será utilizado no desenvolvimento da pesquisa.  

 

3.2.1 Espaços de Fase Mão Direita e Esquerda do Prelúdio 

Para mostrar os diferentes níveis de análise no espaço de fase, primeiramente apresentamos 

os gráficos relativos ao material tocado pela mão esquerda e mão direita do Prelúdio. Neste 

caso fica claro que a mão esquerda é mais esparsa e a mão direita mais compacta (vide 

figuras 1 e 2). A extensão intervalar utilizada na mão esquerda (me.) varia entre os valores 

[-19, 12] e entre [-18, 19] para mão direita (md.).  A mão esquerda tem uma maior variação 

de semitons (VSme), valor obtido calculando-se a diferença absoluta entre os mesmos 

valores acima: 

2
31

2
1 1912 =+=VSme           2

37
2
1 1819 =+=VSmd    

Todavia, a md. é mais densa em relação à dispersão intervalar, cujo valor é 3,014 

(vide na Tabela 1.0) que a me. cujo valor é 1,745. Pode-se verificar no gráfico que há uma 

um grande acúmulo de notas entre na faixa [-7,8] na mão direita enquanto que na mão 

esquerda a faixa é mais estreita [-5,5]. Todos estes parâmetros podem ser avaliados na 

Tabela 1.0. 

 

3.2.2 Espaços de Fase das Vozes da Fuga 

Podemos olhar também para os espaços de fase das vozes internas da Fuga, o que dará uma 

descrição da correlação entre os elementos constitutivos da polifonia (vide figuras 3 a 6).  

Neste caso, verificamos que a variação em semitons entre o Soprano VSS = 29, o Baixo 



VSB = 24, o contralto VSC = 24 e Tenor VST = 33. Tendo em vista, que a Fuga é uma obra 

que utiliza repetição de padrões e reiteração de estruturas, verificamos que as médias e 

dispersões intervalares de cada voz são muito próximas (vide Tabela 1.0). Pode-se verificar 

que a dispersão entre as vozes varia em torno de 1%.  

Tabela 1- Resultados da Análise dos parâmetros de média e dispersão intervalar para 

o Prelúdio e Fuga são mostrados abaixo 

 
 Média intervalar Dispersão Intervalar 

Preludio (MD) 4,530 3,014 

Preludio (ME) 2,903 1,745 

Fuga Soprano 2,434 1,416 

Fuga Alto 2,304 1,327 

Fuga Tenor 2,672 1,705 

Fuga Baixo 2,639 1,635 
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Figura 1 - Espaço de fase mão esquerda 



Espaço de fase intervalo X pitch class
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Figura 2 - Espaço de fase mão direita 
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Figura 3 - Espaço de fase Soprano 

 



Espaço de fase Intervalo X Pitch class
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Figura 4 - Espaço de fase Contralto 
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Figura 5 - Espaço de fase Tenor 
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Figura 6 - Espaço de fase Baixo 

3.2.3 Similaridades entre os Espaços de Fase 

Como apresentado na seção 2.3 estamos interessados também em avaliar as similaridades 

entre dois espaços de fase utilizando medidas como Distância Média e Desvio Médio. Na 

Tabela 2.0 apresentamos o resultado das comparações entre Mão Esquerda e Direita do 

Prelúdio e das Vozes da Fuga. Vê-se claramente que a distância média entre a me. e md. do 

Prelúdio é maior que as distâncias médias da Fuga. Olhando especificamente para a Fuga, 

as distâncias médias entre Baixo e Soprano, e entre Tenor e Contralto são muito próximas. 

Por outro lado, o desvio médio entre o Contralto e Tenor é 45% maior que entre Baixo e 

Soprano.  

Tabela 2- Resultados das medidas de similaridades entre a mão esquerda e direita do 
Prelúdio e as vozes da Fuga 

 
  Distância Média Desvio Médio 

Bach prel. MD X Bach prel. ME 7,56820479 0,081166529 

Bach fuga BAIXO X Bach fuga 

SOPRANO 6,038987621 0,076340328 

Bach fuga ALTO X Bach fuga TENOR 6,009049627 0,170260677 

 



2 Discussão e Conclusão 

Vimos que métodos estatísticos, quando aplicados a conjuntos de estruturas musicais 

adequados e passíveis de se introduzir o conceito de distância entre seus objetos são 

bastante efetivos na sua caracterização. Para ilustrar nosso método analisamos as obras de 

Bach citadas acima, as quais mostraram uma estrutura fortemente simétrica. Estes 

resultados são coerentes com uma análise convencional e o nosso projeto agora é aplicar o 

método em contextos musicais diferentes. 

As próximas etapas da pesquisa estarão vinculadas aos seguintes pontos: 

• Análise de obras que utilizem outros mecanismos de dispersão de intervalar e 

texturas.  

• Expandir as métricas para outras medidas de complexidade de conjuntos como 

métricas de Hausdorff  para análise da dimensão fractal do espaço de fase. 

• Utilizar os espaços de fase em processos de composição musical. 
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Resumo: Descrevemos uma obra multimídia para poema, narrador, vídeo, trilha eletroacústica, 
cinco percussionistas e bailarinos. Trata-se de uma criação interdisciplinar que utiliza recursos 
tecnológicos diversos como edição não-linear de vídeo e áudio, composição com suporte digital, 
espacialização e difusão sônica e visual. Apresentamos estratégias de desenvolvimento musical e 
cênico aplicados na estruturação da obra frente à diversidade de meios e às linguagens 
envolvidas.   
Palavras-chave: composição, integração multimídia, percussão. 

 
Abstract: We describe a multimedia work for poem, speaker, video, electroacoustic tape, five 
percussionists and dancers. This is an interdisciplinary artwork using several technologies such as 
non-liner video and audio editing, composition for digital media, spacialisation and diffusion of 
sound and images. We present strategies apply to the development of music and scenes and how 
they are related to the diversity of medias and involved languages. 
Keywords: composition, multimedia integration, percussion. 

 

 

1. Introdução 

 

A composição eletroacústica mista tem passado por transformações que incorporaram 

não somente elementos dinâmicos como espacialização sonora, processamento em tempo 

real e instrumentos ao vivo como também outras linguagens. Um desses processos é a 

inserção de estruturas multímidia em obras musicais que datam às últimas décadas do 

século XX.  

Neste artigo discutimos a criação de uma obra multimídia para a celebração do 

centenário da cidade de Olímpia, SP. Esta obra está em linha com a pesquisa recente que 

realizamos no NICS no sentido de integrar estruturas sonoras em instalações como em 



(Eng et all, 2002) e (Wasserman, 2000), performances multimídia como (Manzolli et all, 

1998) e (Manzolli, 1999) e espetáculos de dança como em (Valle et all, 1999).  

As sessões que se seguem, estão vinculadas ao olhar de cada um dos artistas 

envolvidos na da criação e performance de "Olhos d´Água". Discutimos o trabalho 

através de depoimentos que descrevem a interação de cada um com o processo criativo. 

Acreditamos que, num trabalho interdisciplinar, é necessário que a reflexão se faça, 

também, a partir de visões múltiplas.  

 

 
Figura 1.0 – Seqüência de movimentos da coreografia de Olhos d´Àgua. 

 



 

2. Elementos da Obra 

A obra engloba os seguintes elementos constitutivos: poema, narração, vídeo, trilha 

eletroacústica, parte instrumental ao vivo e coreografia.  “Olhos d´Água” enseja uma 

interação  de meios e a fusão entre os mesmos, no sentido de dar unidade ao espetáculo. 

Os eventos encadeadas durante o espetáculo estão relacionadas com interações da trilha 

eletroacústica com os instrumentos de percussão ao vivo; a espacialização sonora, a 

projeção de vídeo e a captura de imagens ao vivo dos percussionistas e bailarinos; a 

coreografia e a iluminação. Nas fotos apresentadas nas Figuras 1.0 a 3.0, apresentamos 

alguns destes elementos.  

 

 
 

Figura 1.0 – Interação dos percussionistas durante a performance da obra. 

 
Figura 2.0 – Outros momentos da atuação dos instrumentos de percussão em 

Olhos d´Àgua. 



 

2.1 Poema Sonoro 

 

O poema original escrito por Jônatas Manzolli foi o engendrado do processo 

criativo. Assim, a estrutura da palavra - um texto poético - foi o elemento 

catalisador da composição. Trata-se de um poema escrito em blocos de significado 

livre. É um texto descritivo onde a narração é vinculada às sonoridades e 

similaridades fonéticas entre palavras. Como num quebra-cabeça, o significado é 

resultante do encaixe sonoro entre as palavras como no trecho abaixo: 

 

“ ... Lama transfigurada em pau-a-pique, 

Margens transfiguradas em caminhos, 

Águas transportadas como seiva e mel...” 

 

Cada bloco, autônomo, guarda uma relação intrínseca com fatos históricos. 

Há referências a momentos específicos na vida e na relação entre o Ribeirão Olhos 

d’Água e a cidade de Olímpia: 

 

“...Clareiras cortadas, trilhas marcadas, 

... Repartidos braços abertos, 

Sofridos corações em alerta, 

entrelaçam-se homens construtores ....” 

 

2.2 InterAções Vocais 

 

Nas palavras da atriz Joana Lopes, o texto apresentado em diversas “vozes” e 

“leituras dramáticas”, caracterizou-se pela criação de um Ator-voz: 

 

O conceito de se utilizar a Voz como Ator independente da atuação pessoal 

em cena foi para mim, ao narrar o poema Olhos d´Água, uma voz no vazio 

de um território chamado palavra que juntaria ou não raciocínios lógicos 

para uma compreensão linear. Deparei-me com um texto desconectado, de 



palavras relacionadas por blocos, mas como um telegrama econômico sem 

conjunções e artigos, sugerindo sujeitos voláteis de mil faces. Na verdade 

um espelho d´água que, ao receber o impacto do arremesso, faz uma 

ressonância de ondas que se perdem. Lembrei-me de um poema modernista 

de Sergio Milliet que me dizia na memória “... lenntoo sonnolenntoo 

perrnnilooongo...” e, assim, veio-me um momento que se desdobrou e 

conduziu o espectador ao ouvir suavemente: ”...quieto corre o 

Ribeirão, esperança azul ensolarada ...”  

Para onde? De quem? A resposta é adiada porque o novo verso faz nascer 

um outro ator. Desta vez ele, o ator-voz, é forte, quebrou galhos, arrasta 

troncos, enfrenta a chuva: “... a chuva vem forte da colina, o 

cristal se partiu?” 

Mas estas variações de voz, não são apenas entonações e inflexões diversas 

num contexto de interpretação dramática, a interferência dos meios 

externos,  manipulações no estúdio, as transformaram em nova expressão. O 

diretor/compositor, aquela figura que interferiria diretamente no meu modo 

de agir, no momento da execução, se cala. E, através da tecnologia ele 

reaparecerá com sua força poética, colando, conectando, dialogando, 

aumentando e diminuindo no sentido da origem ou do início do processo, 

pois ele é também o autor do poema. 

Nasce uma outra voz e mais do que ela, a voz atriz que não é mais (e é) a 

minha, me desafia a reinterpretá-la. Então? Por que não tentar outra vez 

descobrindo novos jogos de sons? Aproximo-me cada vez mais do som e da 

integridade da palavra. Recomeçamos, infinitamente e podemos produzir 

tudo aquilo que a infinidade do espaço-tempo permitir.  

 

2.3 A voz do Ribeirão 

 

O Ribeirão Olhos d´Água é a memória viva que permanece e o compositor/poeta 

quis resgatar, para a própria população, a relação perene entre o rio e a trajetória de 

vida de cada um. O Ribeirão foi o protagonista da narrativa poética. Por extensão, 



a trilha eletroacústica foi a “voz dos riachos, regatos, corredeiras, 

fios d´água tornando-se mar.” Desta forma, o trabalho no estúdio foi 

voltado a criação das diferentes personalidade-sonoridades do rio.  A partir da 

manipulação de amostras sonoras concretas, o compositor criou nuances de tons 

para diferentes momentos do poema. Nas palavras de Jônatas Manzolli, 

compositor da trilha eletroacústica: 

 

O som da água traz consigo uma plasticidade única. É material infinito. Não há 

limites para se moldar texturas, construir densidades voláteis, introduzir 

momentos de quase silêncio absoluto. A água tem uma força evocativa que 

poucos sons tem. É referência para nascimento, purificação, transformação, 

construção, destruição e tempestades. Em Olhos d´Água, a água- transformada 

transfigura-se em voz de Ribeirão. Fala coloquialmente descrevendo carros-de-

boi gemendo na estrada, dialoga com Canto Gregoriano, enfurece-se com a força 

da chuva, canta com a face de Maria refletida e lambendo o chão.  

Cada um destes elementos foi construído como um novelo que se desdobra e o 

resultado foi uma complexa textura sonora. E neste momento, o Ribeirão estava 

pronto para contracenar com a Voz-ator e os instrumentos de percussão.   

 

2.4 Instrumentos Comentaristas 

 

Nas palavras do compositor, Raul do Valle, a composição instrumental utilizou 

uma série de estratégias para conciliar os elementos sonoros desta obra multimídia: 

 

Enquanto o suporte eletroacústico criou a ambiência sonora coerente com as 

evocações poéticas do texto, a parte instrumental comentou o engendramento das 

respectivas estruturas. Neste caso particular de um espetáculo multimídia, não se 

tratou de reconciliar os elementos constitutivos da obra, fazendo-os funcionar em 

paralelo, interconectados e se influenciando reciprocamente, pois queríamos  que 

o material eletroacústico não fosse uma simples  extensão do material 

instrumental. Não seria adição, mas sim uma fusão dos dois gêneros.  A opção foi 



criar um diálogo entre ambos com seus recursos próprios na busca de uma 

unidade orgânica que correspondesse fielmente ao imaginário evocado pelo 

poema. 

No que concerne a instrumentação da obra optou-se por um efetivo de 05 

percussionistas para atuarem ao vivo. Os instrumentos selecionados foram: 05 

tímpanos, 01 vibrafone, 01 xilofone, campanas tubulares, claves, placas de zinco  

latão, pios e raganelas.  Somente após a escuta e a memorização de todo o 

percurso sonoro do suporte eletroacústico, foi pensada a participação da 

percussão ao vivo. O estabelecimento de um diálogo coerente e singular só foi 

possível na medida em que se encontrou um modo de criar elementos 

contrastantes ou aparentados com as sonoridades já gravadas.  A partitura-guia 

foi exaustivamente ensaiada com os músicos em sintonia/sincronia com o texto, 

som e imagem registrados em vídeo. 

Considerando que o poema foi o principal responsável pela unidade da obra, as 

intervenções musicais, no que concerne à performance dos instrumentistas, 

tiveram caráter de gestualização sonora, em paralelo com o momento cênico 

envolvendo os atores/bailarinos, vídeo, luz, etc. Na performance, os músicos 

tornaram-se, também, atores. 

 

2.5 Percussionistas: Atores, Comentaristas e Solista 

A percussão ao vivo foi executada pelo Grupo de Percussão da Unicamp (GRUPU) 

formado por César Adriano Traldi, Cleber da Silveira Campos, Dantas Neves Rampin e 

Fernanda Vanessa Vieira. O diretor musical do GRUPU e solista da obra foi o Prof. 

Fernando Hashimoto do DM/IA, Unicamp. 

 O objetivo da interação dos quatro percussionistas do GRUPU com a obra foi no 

sentido de apresentá-los como comentaristas sonoros da narração poética e da trilha 

eletroacústica. Ao solista coube a função de ampliar o campo trimbrístico utilizado, 

principalmente em passagens virtuosística, onde as sonoridades do Vibrafone e do 

Xilfone criaram um amalgama com o espectro sonoro da água. Para integrar estes dois 

aspectos, foi adotada a estratégia de escrita de dois tipos de partitura: a) partitura-guia 

indicativa dos comentários sonoros (figura 4.0) e b) partitura do solista (figura 5.0).  Na 



primeira, os eventos musicais foram agrupados por cenas e descritos por idéias ou 

sugestão de gestos sonoros trabalhados em atelier e ensaidos pelo GRUPU. Na segunda, 

um conjunto de trechos musicais onde o solista atuou individualmente, foi descrito e 

vinculado aos comentários sonoros através de indicações como Vibra Solo 1, Vibra 

desenho livre na região aguda, Xilo Respostas, imita sinos Vibra (figura 4.0). 

 

 
Figura 4.0 - Trecho dos primeiros 12:13 minutos da partitura-guia adotada na obra. 

 

3. Discussão 

 

Sabemos que a integração de novos elementos à linguagem musical tem trazido 

uma série de discussões sobre os rumos da composição associada a tais estruturas. 

Por outro lado, não foi no século XX que se iniciou a interação da música com 

outras formas de expressão. Desde o nascimento dos melodramas litúrgicos como 

as Paixões e os Mistérios que floresceram até o século XV, passando por Oratórios 

até a Ópera e o Balé moderno, há um fio condutor de conexões entre a linguagem 

musical e outros elementos como texto, drama, voz, cena, gesto e coreografia. O 

que há de novo então?  



Sob ponto de vista do artigo aqui apresentado, os últimos avanços da 

tecnologia digital disponibilizam um conjunto de ferramentas que podem ser 

utilizadas para segmentar, de-construir, construir, colar e editar informação sonora 

e visual digitalizada. Apesar de serem elementos procedentes de diferentes meios 

como vídeo, áudio e texto, podem, de certa forma, estar integrados na 

representação digital. Portanto, é possível estabelecer processos de geração, edição 

e criação que tenham similaridades entre si e sejam aplicados a cada um dos 

elementos constitutivos da obra.  

Estas técnicas de construção e montagem poderiam ser chamadas de 

Técnicas de Composição Não-Linear. Estes mecanismos de edição são similares às 

transformações em estúdio da composição eletroacústica que datam meados do 

século passado e se desenvolveram grandemente com o uso de processos 

informatizados. Em “Olhos d´Àgua”, estas estratégias de construção 

direta/indiretamente foram aplicadas nos diferentes elementos da obra: na 

manipulação e na construção das interações entre texto e voz, na criação de 

diferentes colorações timbrísticas para o som da água, na concepção da escrita para 

percussão, nos elementos sonoros advindos da improvisação musical dos 

percussionistas e na interação cênica entre os músicos e os bailarinos. Por outro 

lado, o texto original criou um elemento de unidade para obra e desta forma a 

dispersão que os difentes meios poderiam ocasionar, foi conciliada pela coerência 

estrutural da montagem implícita no poema. 

 

4. Conclusão 

 

Dada a complexidade da realização de “Olhos d´Àgua”, há vários outros elementos 

do processo de composição e performance que não comentamos neste artigo. Ao 

todo, o espetáculo envolveu cinco percussionistas, oitenta bailarinos, sistemas de 

iluminação e sonorização, dois telões, dois palcos simultâneos e teve a duração de 

35 minutos. 



A estréia no dia 22 de abril de 2003 na abertura do 6o. FIFOL em Olímpia, 

foi realizada para um público de cerca de 4.000 pessoas. A coreografia foi montada 

pelo grupo GODAP de Olímpia dirigido pelo coreógrafo Thiago Louzada.  

Este artigo pode ser comparado a uma mesa redonda onde, através de 

depoimentos, trouxe uma síntese das idéias e dos processos criativos empregados. 

Mostrou como os elementos constitutivos da obra foram integrados e como a sua 

construção engendrou uma interação interdisciplinar muito rica. 
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Resumo: Este trabalho dá seguimento às pesquisas do autor no domínio da linguagem da música 
eletroacústica. A base do trabalho está na constatação prévia de que "o ato de ouvir música está 
sempre acompanhado de grafismos inconscientes que a mente e o intelecto praticam em espaços 
imaginários".  Em uma primeira etapa da pesquisa foram estabelecidas as bases sonológicas de 
semantemas do tipo emoção forte e de novas unidades semânticas de conotação gráfico-espacial-
temporal baseadas em recursos de linguagem voltados à comunicação. Aqui o objetivo voltou-se à 
busca do fenômeno da persuasão do discurso, ou seja, ao estudo da eloqüência na música 
eletroacústica. Concluiu-se da pertinência do estudo, através da identificação, no contexto musical 
eletroacústico, de figuras de linguagem próprias da Retórica. 
Palavras-chave: retórica e persuasão; semântica musical; música eletroacústica. 
 
Abstract: This paper presents the continuation of the researches of the author in the field of 
electroacoustic music language. The basis of the work is a previous confirmation: "the act of hearing 
music is always accompanied by unconsciousness graphical sketches that mind and intellect exercise 
on imaginary spaces". In a first part of the research were established sonological basis of semantemes 
of strong emotion type, and of new semantic unities with graphic-space-time relationships, based on 
language and related to communication. Here the goal is the search of persuasion phenomenon at 
discourse, i.e. the study of eloquence in electroacoustic music. Then the paper ends concluding 
comments on the pertinence of the study, with the identification of rhetoric figures of speech in the 
electroacoustic musical context. 
Keywords : Rhetoric and persuasion; musical semantic; electroacoustic music. 
 

 

Eloqüência 

 A música eletroacústica tem avançado em novas trilhas, que aparentemente encurtam o caminho da 

identificação com o público. Tudo indica que a expressão musical ganha facilidades envolvendo a ânsia de 

comunicação. Os objetos musicais e suas sintaxes vêm sendo construídos com qualidades de persuasão. O 

compositor de música eletroacústica quer "convencer" e "comover", e não mais apenas praticar o puro deleite 

sonoro. A presente etapa de minha pesquisa volta-se à busca e identificação de elementos de linguagem que 

denotam evidências de uma "eloqüência eletroacústica".  

 

 

Dianóia e léxis 
 

 Aristóteles chegou a situar o pensamento (dianóia) na Retórica, dando prioridade ao estudo da 

elocução (léxis). Esta última trata dos "modos de expressão falada, incluindo matérias tais como a diferença 
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entre uma ordem e um pedido, uma simples afirmação e uma ameaça, uma pergunta e uma resposta, e assim por 

diante" (Cooper, 1967, p.63). A elocução, portanto, segundo Aristóteles, diz respeito mais ao ator que ao 

poeta. Em outras palavras, o tom com que se diz uma sentença, suas inflexões que podem dar-lhe diferentes 

caracteres (ordem, súplica ou exortação), é fenômeno que, em música, pertence à prática da performance. Ao 

poeta de Aristóteles, que na área musical corresponderia ao compositor, caberia o domínio da Retórica. 

 Enfim, Aristóteles remete o leitor aos tratados de Retórica, na medida em que esta ciência passa a ser 

definida como a faculdade de descobrir todos os meios possíveis de persuasão em qualquer assunto. 

 

 

Retórica 
 

 Ao pretender buscar fenômenos de retórica na música eletroacústica, optei em estudar o mais profundo 

teórico da literatura romana que, além de orador, advogado e professor, foi autor da primeira tentativa de se 

escrever a história da literatura em língua latina, exercendo até nossos dias grande influência sobre a pedagogia. 

Refiro-me a Marcus Fabius Quintilianus, que viveu no século I e que deixou-nos a magistral De institutione 

oratoria. 

 Nesta primeira etapa da pesquisa fixei-me na busca de construções eletroacústicas com sintaxes que se 

identificam com as figuras de linguagem a que Quintiliano chama de Retóricas. "O segundo gênero de Figuras, 

chamadas Retóricas, excede muito em força ao antecedente (Gramaticais). Pois não consistem no Gramatical da 

língua, mas comunicam aos mesmos pensamentos novas graças, e novas forças" (Quintiliano, L. IX, C. III, § III) 

 No capítulo III do Livro IX, Quintiliano continua o estudo da "Elocução Figurada", detendo-se nas 

"Figuras das Palavras". É no Artigo I deste capítulo que encontramos as principais figuras, "que se fazem por 

acrescentamento": anáfora, epístrofe, poliptóton, reduplicação, diácope, simploce, epanalepse, epânodo, 

anadiplose, sinonímia, exergásia, polissíndeto e gradação. 

 Na primeira fase desta etapa da pesquisa me concentrei nas figuras que, com maior freqüência, 

encontramos no repertório da música eletroacústica e que são as três primeiras da lista de Quintiliano: anáfora, 

epístrofe e poliptóton. 

 

 

Anáfora 
 

 A Anáfora acontece quando a mesma palavra ou expressão é repetida no início de duas ou mais frases, 

para enfatizar ou intensificar o pensamento. 

 O exemplo dado por Quintiliano é paradigmal: 
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 Nada te moveu a guarnição noturna do monte Palatino, 
 nada as sentinelas da Cidade, 
 nada o temor do Povo, 
 nada os sentimentos unânimes de todos os homens bons, 
 nada as guardas dobradas deste lugar onde se congrega o Senado, 
 nada, enfim, a presença, e os semblantes severos destes Senadores? 
 
   (Quintiliano, L. IX, C. III, A. I, § II) 
 

 Tal como no exemplo de Quintiliano, encontramos a anáfora com repetição de uma única e mesma 

palavra também nas literaturas romântica e moderna. 

  

  

 Depois o areal extenso, 
 Depois o oceano de pó, 
 Depois no horizonte imenso, 
 Desertos, desertos só. 
 
   (Castro Alves, p. 282) 
 

 

 Quase tu mataste, 
 Quase te mataste, 
 Quase te mataram! 
 
   (Manuel Bandeira, p. 244) 
 

 Na música eletroacústica, em que a eloqüência na transmissão de uma idéia musical pudesse se 

manifestar, a construção deveria se dividir em diferentes frases, cada uma se iniciando com um mesmo objeto 

sonoro, o mesmo semantema (Antunes, 2001), ou o mesmo conjunto de objetos. 

 

 Na literatura encontramos também exemplos em que a anáfora é realizada, não com a repetição de uma 

única palavra, mas com a repetição de um conjunto de palavras. O exemplo a seguir tem autoria problemática, 

sendo atribuído por alguns a Camões e por outros a Baltazar Estaço: 

 

 Com o tempo o prado verde reverdece, 
 Com o tempo cai a folha ao bosque umbroso, 
 Com o tempo pára o rio caudaloso, 
 Com o tempo o campo pobre se enriquece. 
   (Camões, p. 450) 
 

 A seguir relaciono alguns exemplos de anáfora que encontrei no repertório internacional da música 

eletroacústica: 

 

 Mechanical motions (1960), de Dick Raaijmakers.  
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 Localização: Segmento entre os momentos 4' 05" e 4' 34". Duração: 29 seg. 

 Comentário: O compositor constrói um período de nove frases que se sucedem, todas se iniciando com 

o mesmo objeto sonoro, cada uma com um complemento em forma de acumulação de micromontagem. O 

objeto que se repete no início de cada frase, com um vibrato em timbre, é iterativo, tem duração aproximada de 

2 segundos e é continuamente variado em forma de célula de três alturas na região grave na seqüência fá-sol-fá-

si bemol, algumas vezes com discreta permutação. A nona e última frase é mais longa, com inflexões mais ricas e 

diversas, dando caráter conclusivo ao período. 

 

 Fabula I (1992), de François Bayle. 

 Localização: Segmento entre os momentos 1' 16" e 1' 38". Duração: 22 seg. 

 Comentário: O compositor constrói 7 frases consecutivas, cada frase se iniciando com um mesmo 

objeto sonoro, na região aguda, que tem aproximadamente 3 segundos de duração. Esse objeto que se repete 

no início de cada frase tem timbre lancinante rico em harmônicos agudos, lembrando o canto de um pássaro 

com perfil de alturas que percorre a seqüência fá-sol-fá-sol-fá-mi-fá-sol. Os complementos de cada frase são 

breves, com o uso de objetos curtos, alguns graves e outros com íngremes glissandos ascendentes. O objeto 

que se repete no início de cada frase sofre, algumas vezes, transformação discreta de forma sincopada. Os 

objetos repetitivos que caracterizam a anáfora são mais longos que seus respectivos complementos. A última 

frase é variada e mais livre, ganhando evidente caráter conclusivo. 

 

 If (1992), de Monique Jean.  

 Localização: Segmento entre os momentos 0' 06" e 0' 30". Duração: 24 seg. 

 Comentário: A compositora constrói um período com 5 frases, cada uma se iniciando com o mesmo 

objeto sonoro: a palavra "if", falada por voz feminina, provavelmente da própria autora. A eloqüência do 

período é verificada com a mistura da linguagem falada e da linguagem musical, sendo vocal apenas o objeto 

repetido. O complemento de cada uma das 5 frases é eletrônico, alternando ou mixando um som eletrônico 

agudo iterativo e longínquo a outro de grande presença, agressivo, do tipo vaga ou turbilhão de uma tempestade 

ou onda do mar. À palavra "if" do início da quarta e da quinta frase, a compositora acrescenta "we remember", 

com inflexão descendente, fazendo com que a anáfora contenha significações de memória na conclusão do 

período, que finaliza com brados ininteligíveis de voz masculina reverberada. 

 

 Portraits, témoins, fureur (2000), de Mario Mary.  

 Localização: Segmento entre os momentos 3' 54" e 4' 05". Duração: 11 seg. 

 Comentário: O compositor constrói período de 3 frases que se iniciam com um mesmo objeto sonoro 

duplo de timbre granulado fricativo, com perfil de clamor com duas alturas em intervalo ascendente. O 
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complemento de cada frase, que sucede o objeto que se repete, é longínquo, com a mesma matéria sonora do 

objeto inicial. A terceira frase, variada e diferenciada, encerra evidente caráter conclusivo. 

  

 Marcq 2000 (1980), de Fernand Vandenbogaerde. 

 Localização: Segmento entre os momentos 0' 25" e 0' 39". Duração: 14 seg. 

 Comentário: O compositor utiliza um som quase senoidal, para construir breves frases cada uma se 

resumindo em um objeto compósito, variado em forma de glissando descendente que passa a um glissando 

ascendente, com duração de aproximadamente 2 segundos, seguido de silêncio de 1 segundo. Cada frase-

objeto pode ser dividida em dois objetos; o primeiro sempre igual, com início tônico em torno do dó5. O 

glissando descendente seguido do complemento ascendente, em antítese, forma, em cada frase, um poço 

intervalar em torno de uma oitava. Os complementos de cada frase são diferentes apenas no que se refere à 

altura alcançada pelo glissando ascendente. 

 

 

Epístrofe 

 

 A epístrofe tem construção semelhante à da anáfora, também com a repetição de uma palavra, mas 

sempre no final das frases que se sucedem. Quintiliano exemplifica com trecho de seu discurso contra Ápio, o 

gramático e erudito grego de Alexandria. "Quem requereu estas testemunhas? Ápio. Quem as produziu? Ápio." 

(Quintiliano, L. IX, C. III, A. I, § II). 

 

 A seguir relaciono alguns exemplos de epístrofe que encontrei no repertório internacional da música 

eletroacústica: 

 

 Objets exposés, de l'Étude aux objets (1959, revisão 1971), de Pierre Schaeffer.  

 Localização: Segmento entre os momentos 0' 25" e 0' 36". Duração: 9 seg. 

 Comentário: O compositor constrói um período com 4 frases breves, cada frase terminando com um 

mesmo objeto sonoro do tipo impulsão percussiva, na altura do ré3. A primeira frase, com cerca de 4 segundos, 

se inicia com objeto duplo composto de impulsão aguda seguida de ataque-ressonância. A segunda frase, com 

cerca de 2 segundos, se inicia com ataque-ressonância mais grave que o impulso final que caracteriza a 

epístrofe. A terceira frase, com aproximadamente 2 segundos, começa com som tônico sustentado mais agudo 

que o impulso final. A quarta frase, com cerca de 3 segundos, se inicia com som grave do tipo impulsão 

sustentada e iterativa. Esta nova e última tipologia dá caráter conclusivo ao período de quatro breves frases, de 

eloqüência com figura de epístrofe. 
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 Lignage/Liaison (2001), de Erik Mikael Karlsson.  

 Localização: Segmento entre os momentos 6' 20" e 6' 44". Duração: 22 seg. 

 Comentário: Tal como no exemplo anterior de Schaeffer, Karlsson constrói período de 3 frases 

igualmente terminadas com um mesmo objeto sonoro do tipo impulsão percussiva, de timbre "madeira". As 

partes iniciais de cada frase se compõem de objetos lancinantes evolutivos e variados, que lembram a 

causalidade de tecidos rasgados violentamente. Concluída a terceira frase, o compositor acrescenta uma codeta 

usando duas vezes, transposto ao grave, o impulso final repetitivo que caracteriza a epístrofe. 

 

 Involution (2001), de Jacky Merit. 

 Localização: Segmento entre os momentos 8' 50" e 9' 03". Duração: 13 seg. 

 Comentário: O objeto sonoro que o compositor usa na terminação das frases do período em epístrofe é 

um baque (Antunes, 1999) agressivo e reverberado. São três frases. A primeira e a segunda têm, em comum, 

um pedal em forma de arabesco tônico com filtragem oscilante. Os objetos iniciais de cada uma dessas frases, 

que se superpõem ao arabesco permanente, são iterativos lembrando a causalidade de arrastos violentos. A 

terceira frase é rarefeita, com intervenções repetidas e esporádicas do baque final que caracteriza as 

terminações da epístrofe. A repetição intermitente do baque, que aqui se faz anacrústico, dramatiza de modo 

concludente o período. 

 

 Grain de sable (2001), de Elzbieta Sikora.  

 Localização: Segmento entre os momentos 10' 01" e 10' 25". Duração: 24 seg. 

 Comentário: A compositora utiliza a figura da epístrofe para concluir a obra. O recurso dá caráter 

dramático ao final da composição, com o uso de um período de 6 frases. O objeto final de cada frase, sempre o 

mesmo, tem a sonoridade tímbrica de um trêmulo de violino com célula de três notas, as duas últimas com um 

intervalo ascendente de 7ª menor. As partes iniciais de cada frase utilizam objetos sonoros construídos com 

trechos sinfônicos. São 6 frases, todas terminadas com o objeto de tipo "trêmulo de violino", cada uma com 

corpo inicial de diferente aspecto: sonoridade orquestral, silêncio intrigante e pontilhismo eletrônico e agudo em 

micromontagem. 

 

 

Poliptóton 

 Outra figura de linguagem, a que Quintiliano chama poliptóton, tem construção bem apropriada e 

característica na música eletroacústica. 

  

Algumas vezes esta repetição das palavras se faz, variando-as pelos gêneros, e casos, v.g. "magnus labor 
dicendi, magna res est;" e em Rutílio em um período mais longo, cujos membros principiam deste modo: 
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"Pater hic tuus?... Patrem hunc appellas?... Patris tu hujus filius es?..." Esta repetição, que se faz por casos, 
chama-se Poliptóton. 
         (Quintiliano, L. IX, C. III, A. I, § V) 

 

 O poliptóton se caracteriza pela utilização repetida de palavras diferentes com o mesmo lexema, ou 

mesmo radical, sendo que a cada repetição se verifica uma diferente forma gramatical. No verbete 

correspondente do Novo Aurélio encontramos o seguinte exemplo: "Trabalhar, trabalhei, porém antes não 

houvesse trabalhado" (Holanda Ferreira, p. 1598). 

 Na música eletroacústica encontramos discursos eloqüentes com esta figura quando o compositor, após 

construir um objeto sonoro complexo e compósito, desenvolve frases com sintaxe em que aparecem 

intervenções esporádicas do mesmo objeto transformado, transposto, reduzido ou com haplologias. 

 

 A seguir relaciono alguns exemplos de poliptóton que encontrei no repertório internacional da música 

eletroacústica: 

 

 Kringloop I (1994), de Jan Boerman. 

 Localização: Segmento entre os momentos 9' 15" e 9' 27". Duração: 12 seg. 

 Comentário: O compositor utiliza 5 variantes de um mesmo objeto sonoro para construir uma sintaxe 

com a eloqüência própria de um poliptóton. O objeto original é uma célula melódica eletrônica iterativa, com 

apenas duas alturas em semitom descendente: a primeira com breve anacruse, a segunda sustentada, longa, com 

decrescendo gradual. A frase se forma com a sucessão das 5 transposições da célula, separadas por breves 

silêncios. O modus faciendi lembra o phonogène de Schaeffer. A manutenção do lexema (massa espectral) nas 

cinco variações garante as diferentes formas gramaticais do objeto, numa frase de eloqüência evidente. 

 

 Divertissement (2001), de Patrick Ascione. 

 Localização: Segmento entre os momentos 2' 36" e 2' 40". Duração: 4 seg. 

 Comentário: Apenas duas frases dão lugar a uma construção em poliptóton. Um objeto sonoro 

repetitivo, de som eletrônico nasalado, com a iteração aproximada das 4 semicolcheias de uma semínima igual a 

92, desce em altura com um breve portamento. A frase se repete, com o mesmo lexema, com o portamento 

levando a uma altura mais baixa que a primeira vez. 

 

 Phonurgie (1998), de Francis Dhomont.  

 Localização: Segmento entre os momentos 2' 42" e 2' 52". Duração: 10 seg. 

 Comentário: A breve frase de grande expressividade tem 5 membros de frase, com repetições variadas 

de um objeto sonoro grave com perfil de ataque sforzatto-friccionado seguido de sustentação. Os membros de 
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frase, feitos com o mesmo objeto variado, apresentam aparições diferentes do lexema que ocorrem em cenário 

variado: sons lancinantes dramáticos e som iterativo longínquo, na região média, em pedal. 

 

 Cinta cita (1969), de Jorge Antunes. 

 Localização: Segmento entre os momentos 3' 07" e 3' 31". Duração: 24 seg. 

 Comentário: Neste trecho 15 diferentes formas de uma mesma célula são expostas, de modo 

esporádico e aperiódico, sobre um pedal de um ruído branco com filtro de terça simultâneo a uma altura tônica 

fixa na região médio-grave. A célula original é uma micromontagem de sons eletrônicos sintéticos. As 15 novas 

formas gramaticais são pequenos trechos aleatórios e esparsos da micromontagem, feitos por aberturas rápidas 

de potenciômetro. A persuasão da linguagem se processa através de um poliptóton em que os sons que rodeiam 

os objetos derivados são sempre os mesmos, formando um pedal que funciona como pano de fundo. 

 

 Vocalis (1989), de Fernand Vandenbogaerde. 

 Localização: Segmento entre os momentos 0' 19" e 0' 31". Duração: 12 seg. 

 Comentário: O período é construído com 5 elementos fraseológicos. Cada elemento, de mesmo lexema 

eletrônico, se constitui de um ataque brando, tônico e grave, na altura de um sol1, seguido de altura breve 

repetida, em células rítmicas características. A insistência inicial de cada frase, feita com o mesmo objeto sonoro 

grave de altura fixa, realça a eloqüência das segundas partes das 5 frases, cada uma delas com uma altura 

diferente, dando lugar a um discurso de retórica com perseverança persuasiva. 

 

 

Conclusões 

  

 A identificação destas três figuras de linguagem, anáfora, epístrofe e poliptóton, em obras 

eletroacústicas de diversos momentos da segunda metade do século XX, no início do século XXI e em 

diferentes compositores de diferentes gerações, nos desvenda um campo de pesquisa que pode enriquecer o 

conhecimento do fenômeno da comunicação estética, na medida em que se evidenciam elementos de uma arte 

da retórica musical. Os indícios de uma possível "eloqüência" na música eletroacústica acendem luzes que 

podem iluminar as estruturas da nova música como algo mais do que uma simples meta-linguagem. 
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Resumo: Em 2001 o CDMC-Brasil/Unicamp apresentou no Encontro Anual da IAMIC realizado na Noruega, um 
balanço de suas pesquisas de desenvolvimento de um método de catalogação de documentação musical em formato 
MARC adequado às necessidades dos músicos, pesquisadores e demais profissionais ligados direta ou indiretamente à 
música. Entre 2002 e 2003 nosso acervo de documentação será incluído no Sistema de Bibliotecas da Unicamp, com 
acesso online (VIRTUA) e uma das atividades principais que ocorrerão para isso será a conclusão do formato e da 
sintaxe de representação da formação instrumental/vocal de documentos musicais, impressos (partitura) ou registros 
sonoros (gravações), de modo que músicas possam ser recuperadas através de um grau variável de precisão desse 
parâmetro, controlado pelo usuário. Pode-se, por exemplo, procurar uma obra para flauta e piano de forma precisa e 
específica em música de câmara; ou então, variando a precisão dentro do repertório de câmara, para flauta e teclados 
(o que inclui piano, cravo, etc.); para instrumento de sopro e piano (incluindo piano e um instrumento das famílias das 
madeiras, dos metais e outros sopros - como saxofone etc.) ou simplesmente de modo amplo para flauta e música de 
câmara. A apresentação tem por objetivo expor a sintaxe desenvolvida para esse fim, como se chegou ao formato 
adotado, utilizando para isso uma estrutura de thesaurus, e a apresentação de exemplos de catalogação e recuperação 
de documentos. Em complemento, será exposta a norma que o CDMC/Unicamp estará adotando para abreviaturas, 
tanto dos instrumentos e vozes como do efetivo completo (instrumental/vocal/multimeios) de cada obra 
(partitura/registro sonoro). 
Palavras-chave: catalogação, documentação musical, recuperação de informação musical 
 
Abstract: In 2001 CDMC-Brazil/UNICAMP presented at the annual meeting of IAMIC held in Norway, a balance of 
its research of development of a cataloging method of musical documentation in MARC format adequate to musicians 
necessity, researchers, and other professionals directly or indirectly linked to music. Between 2002 and 2003 our 
documentation resources will be included to the Library System of UNICAMP, with online access (VIRTUA) and one 
of the main activities that will occur for this will be the conclusion of the format and syntax of representation of  
vocal/instrumental formation of a musical document, printed or sound recordings, in a way that music can be retrieved 
throughout a variable grade of precision of this parameter, controlled by the user. For example, it can search an work 
for flute and piano in a precise and specific form in chamber music; or then, varying the precision inside the repertoire 
of chamber music, for flute and keyboards (which includes piano, harpsichord, etc.) for wind instrument and piano 
(including piano and an instrument of woodwind, brass, or other wind family like saxophone, etc.) or simply in a 
broad way for flute and chamber music . The presentation aim at displaying the syntax developed for this goal, how it 
was reached such format, utilizing for this a structure of thesaurus, and the presentation of examples of catalogs and 
retrieving of documents. As complement it will be exposed the rules that CDMC/UNICAMP will be adopting for 
abbreviations, as for the instruments and voices with a complete effective (multimedia/instrumental/vocal) for each  
work (sheet music/sound recordings). 
Keywords: cataloguing, music documentation, music information retrieval  
 

1 INTRODUÇÃO 
 

Este trabalho, desenvolvido no CDMC-Brasil/Unicamp graças a um auxílio recebido da VITAE – Apoio à 
Cultura, Educação e Promoção Social - apresenta uma sintaxe através da qual uma estrutura de thesaurus 



pode ser adequada para representar a formação instrumental/vocal de um documento musical em uma 
expressão única, ou seja, uma seqüência linear de termos e sinais auxiliares, destinada a um campo de banco 
de dados cujo conteúdo seja recuperável.  
 
A aplicação pode ocorrer tanto num programa como VTLS, Virtua (campo 6971 de catalogação em formato 
MARC), em padrão Z39.50, como num banco de dados qualquer (p.ex. Access). 
 
Um thesaurus compreende diversos níveis e pode ser representada por um diagrama em arborescência. 
 
Figura 1 - Diagrama representando estrutura semelhante a um thesaurus 

Figura 2 -Exemplo simplificado da estrutura parcial de um thesaurus de formação instrumental/vocal. 
 

A cada nível a informação torna-se mais detalhada, até chegar ao grau de precisão desejado ou aquele que o 
documento permita identificar.  
 
Figura 3 - Diferentes níveis numa estrutura de thesaurus 
 

O “caminho” pela estrutura é representado pelos termos envolvidos e com o auxilio de chaves, abrindo-se 
ou fechando-se um par a cada vez que se muda de nível. 
  
Dessa forma a informação pode ser recuperada com o grau de precisão que o usuário necessita. O controle 
do âmbito da busca é fundamental, pois em função do resultado obtido o usuário poderá ampliar ou reduzir 
sua abrangência. 
 
A pesquisa desenvolvida para gerar este produto foi totalmente original, não havendo nenhum artigo ou 
publicação recorrente, pois se trata da criação de um modelo de representação de informação, totalmente 
imaginado, verificado e testado. Assim, as referências bibliográficas servem para orientar os leitores para o 
estudo dos assuntos relacionados a este trabalho. 
 
Observação: Este texto foi extremamente reduzido a partir de sua forma original. Inúmeros exemplos, 
explicações e justificativas foram cortados para poder obedecer aos critérios da apresentação dos trabalhos 
neste evento. Assim, espera-se que durante a exposição será possível abordar todas as questões envolvidas. 
 

2 SINTAXE GERAL 
A representação do conteúdo referente à formação instrumental/vocal compreende três estágios: 
 

1. quantidade de intérpretes; 
2. formação e complemento da formação; 
3. detalhamento da formação. 

 
Neste item 3 serão vistos os estágios 1 (quantidade de intérpretes) e 3 (detalhamento da formação).   
 

                                                 
1 690-699 Local Subject Access Fields  



2.1   Quantidade de intérpretes (número total de músicos) 
É a primeira indicação, especificando o número total de intérpretes. 
 

2.2   Parênteses __   (  )   
Neste método de catalogação, são marcadores delimitando o inicio e o fim de um termo ou grupo de termos. 
 

2.3   Número após o parêntese de fechamento 
Indica a quantidade de intérpretes executando o referido instrumento. 
 

2.4   Chaves  __   {   }   
Compreendem o detalhamento do último termo, à esquerda do colchete inicial e ao mesmo tempo permitem 
representar e separar os diferentes níveis do thesaurus.   
 

Figura 4 -Uso de chaves em expressões e estrutura equivalente em  diagrama. 
 

2.4.1  Representação em diversos níveis 
Para representar os diversos níveis de um thesaurus, serão utilizados vários níveis de chaves, uns no interior 
dos outros. A cada vez que há mudança de nível abre-se (ou fecha-se) um par de chaves. 
 

• nível 1 { nível 2a { nível 3a { nível 4a { ... }}}, nível 2b { nível 3b { nível 4b { ... }}}} 
 

Figura 5 -Expressão representando diversos níveis e estrutura equivalente em diagrama. 
 

Os chaves são dispensáveis quando se tratar de representação vocal, sendo utilizados somente para o 
detalhamento final, da mesma forma que as cordas. 
 

2.4.2  Notação de alturas musicais com letras do alfabeto: 
- A...G 
- la...sol 
- b = bemol 
- # = sustenido 

2.5   Sinais auxiliares 
São sinais cuja função principal é facilitar a leitura da representação instrumental, proporcionando uma 
clareza maior. Em princípio esses sinais não foram previstos para atuarem na recuperação da informação, 
mas nada impede que sejam utilizados dessa forma. Os sinais auxiliares são: 
 

• Barra    /   
• Chaves   {  }   
• Vírgula   ,  



• Sinal de igualdade    =   
 

e podem ser combinados de diversas formas. 
 

2.6   Barra  __   /   
Indica alternância entre instrumentos. 
 

2.7   Barra entre chaves __    {  /  }   
Indicam alternância entre instrumentos detalhados. 
 

2.8   Vírgula entre chaves  __   {  ,  }   
Indicam detalhamento de instrumentos para mais de um intérprete 
 

2.9   Barra e vírgula entre chaves   {  /  ,  }  
Indicam detalhamento de instrumentos para mais de um intérprete e ao mesmo tempo as alternâncias de 
instrumentos, quando for o caso, para cada intérprete. 
 

2.10  Sinal de igualdade  __   =  
Empregado para indicar denominações equivalentes de um mesmo instrumento. 
 

2.11  Detalhamentos 
Os detalhamentos de instrumentos aplicam-se sempre que necessário como no caso das flautas, oboés, 
clarinetes (com exceção do cor de basset), saxofones, trompetes, trombones e tubas, órgãos, violões, 
alaúdes, pianos, etc. 
 

2.12  Número de instrumentos/módulos compondo um único instrumento 
É indicado entre “{ }” com a referência  n  = número de partes/elementos 
 

2.13  Número de partes 
Dado um número de intérpretes de um mesmo grupo, o número de partes  p  _ {pnn}  indica divisi, ou seja, 
o grupo vai se dividir para executar nn partes. 
 

2.13.1  Detalhamento das partes 
Após a indicação do número de partes, é possível detalhar novamente entre “{  }” cada uma das partes. 
 



2.13.2  Vozes - Abreviaturas : 
- S = Soprano 
- Mz = Mezzo-soprano 
- A = Contralto 
- T = Tenor 
- Bar = Barítono 
- B = Baixo 
- V = Voz indefinida 

 
- SS = duas partes de Soprano 
- SSSS = 4 partes de Soprano 

 

3 REPRESENTAÇÃO GERAL 
Lembremo-nos que a representação segue a ordem: 
 

1. quantidade de intérpretes (número de músicos)(v. item 2.1); 
2. formação e complemento da formação; 
3. detalhamento da formação. 

 
Neste item 4 será visto o segundo (formação e complemento da formação) estágio. 
 

3.1   Formação 
Divide-se basicamente em dois grandes grupos:  
 

• pequena e média formação 
• grande formação 

 
especificando se o documento compreende solistas, grupos (e quais tipos de grupos), bem como partes 
instrumentais e vocais. 
Optou-se pela divisão em função do número de integrantes dos grupos, por ter sido verificado que essa é a 
maneira mais clara e consistente de classificação compreendendo todas as formações instrumentais e vocais. 
Classificações como por exemplo solo, câmara, orquestra, vocal, meios eletrônicos, multimeios acabam não 
sendo muito eficientes. Se somente entre duas categorias já pode haver ambigüidade, entre cinco categorias 
o número de casos confusos se multiplicaria. 
 

3.1.1  Pequena e média formação 
É o caso de formações compreendendo até aproximadamente 20 elementos. 
 

3.1.2  Grande formação 
 
Formações compreendendo acima de 20 elementos. 
 



Aplica-se nesses casos a expressão: 
 

• gde-form... 
 

3.1.2.1 Complemento da formação  
Após indicar o porte da formação, vem, entre parênteses, uma descrição um pouco mais detalhada da 
formação, conforme os quadros abaixo. 
 

Tabela 1 - Complemento de grandes formações. 

Tabela 2 -Complemento de pequenas e médias formações. 
 

3.1.3  Solo e solista 
Primeiramente é necessário explicitar a diferença entre os termos (solo) e (solista). 
 

• (solo) aplica-se à formação instrumental/vocal quando o instrumento/voz é executado absolutamente 
só, ou seja, o número total de músicos é 1  n.mus.001 .  
 

• (solista) quando o instrumento/voz tiver essa atribuição, destacando-se dos demais 
instrumentos/vozes na sua formação. P.ex.: piano e orquestra; Soprano e quarteto de cordas. Assim, 
tanto no contexto de piano solo quanto no contexto de um concerto para piano e orquestra, o piano 
permanece sempre solista, apesar de ser solo somente no primeiro caso.  
 

Todos os instrumentos/vozes (solo) são (solista) , mas nem todos (solista) são (solo). 
 
Figura 6 - Os instrumentos  solo são um caso particular dos instrumentos  solista. 
 

3.1.3.1 Indicação da formação vocal/instrumental para solo e solistas 
O último termo do complemento de formação para solistas indica a natureza do acompanhamento. Em 
seguida a formação que executa o acompanhamento é especificada. 
 

3.2   Detalhamento da formação. 
Segue a ordem da orquestra: 
 

• V. solistas, Nar., Co., Instr. solistas; fl.ob.cl.fg / cor.tpt.tbn.tba / sax / timp.perc.vib.mar.glock / 
pf.cemb.hpa.gt.mand / cds(1ºvln,2ºvln,vla,vlc,cb); (meios eletrônicos); Coro(vozes como instr.) 
 

3.2.1  Instrumentos e vozes solistas  
Para não interferir na localização de um instrumento, seja ele solista ou não, o termo (solista) aparece 
sempre à esquerda. 
 



3.2.2  Coro 
Deve ser indicado se as vozes são cantadas (canto) ou narradas (narração) e por quem são executadas: 
feminina (fem), masculina (masc), mista (fem,masc) ou infantil.  Segue-se o número total de cantores(as); 
em quantas partes2 se divide o grupo; as abreviaturas das vozes  {S Mez A T Bar B}   
 

3.2.3  Sopros 

3.2.3.1 Indicação geral 
O número de intérpretes executando instrumentos de sopro aparece à direita do termo (sopros). 
 

• (sopros)nn   =>  nn = número de intérpretes executando instrumentos de sopros 
 

O número de intérpretes em um nível é a somatória dos intérpretes no nível imediatamente inferior. Assim, 
o número de intérpretes executando instrumentos dos sopros é igual à somatória dos números de intérpretes 
executando instrumentos de cada uma das famílias que compõe os sopros. 
 

• (sopros)nn{(madeiras)xx, (saxofone)yy, (metais)zz, (outros)ww} 
 
nn = xx + yy + ww + zz 
 

Da mesma forma, pode-se acumular o número de intérpretes através de vários níveis. 
 

• (sopros)nn{(madeiras)xx{(flauta)xxfl, (oboé)xxob, (clarinete)xxcl, (fagote)xxfg}, 
(saxofone)yy{(saxofone-soprano)yysax-s, (saxofone-contralto)yysax-a, (saxofone-tenor)yysax-t, 
(saxofone-barítono)yysax-bar, (saxofone-baixo)yysax-b}, (metais)zz{(trompa)zzcor , (trompete)zztpt, 
(trombone)zztbn, (tuba)zztba}} 
 
nn = xx + yy + zz = (xxfl + xxob + xxcl + xxfg ) +( yysax-s + yysax-a + yysax-t + yysax-bar + yysax-b) + ( zzcor + 
zztpt + zztbn + zztba ) 
 

3.2.3.2 Detalhamentos 
Os detalhamentos de instrumentos de sopros aplicam-se a todas as flautas, oboé (oboé, oboé-d’amore , 
corne inglês ou oboé da caccia), clarinetes (Eb, Bb, A e baixo) (com exceção do cor de basset), saxofones, 
trompetes (piccolo, C , Bb, baixo, etc.), trombones (tenor, tenor-baixo, baixo, contrabaixo, etc.) e tubas 
(tenor, baixo, contrabaixo, etc.). 
 

3.2.4  Percussão 
A percussão possui alguns grupos de instrumentos com denominação idêntica a outras famílias de 
instrumentos, razão pela qual leva o prefixo  p-  de percussão, para a devida diferenciação: 
 

• (p-madeiras) 
• (p-metais) 
• (p-teclados-baquetas) 

                                                 
2 partes = vozes não no sentido dos cantores mas no da escrita da partitura; Coral a 4 vozes = 4 partes 



• (p-teclados) 
• (p-peles)  
• (p-outros)   

 
• (percussão)nn{(p-madeiras)dd, (p-metais)mm, (p-teclados-baquetas)bb, (p-peles)pp, (p-outros)tt} 

 
nn � dd + mm + bb + bb + pp + tt 
 

nn  não  é necessariamente igual à dd + mm + bb + bb + pp + tt, pois a parte musical de um mesmo 
percussionista pode compreender instrumentos de vários grupos diferentes, p.ex.: tom-toms, pratos, wood 
block, triângulo. 

3.2.5  Teclados  
Os teclados3, são classificados em diversas famílias: 
 

• cordas percutidas/pinçadas 
• fluxo de ar 
• eletro/eletrônicos 
• outros 

3.2.6  Cordas 
São classificadas em diversas famílias: 
 

• arco (arco) 
• cordas pinçadas (pinc) 
• cordas percutidas/pinçadas (perc/pinc) 
• cordas percutidas com baquetas (perc-baquetas) 
• cordas outros4 (outros) 

3.2.7  Meios eletrônicos 
Divide-se em dois grandes grupo:  
 

• (gravação em mídia eletrônica) 
• (dispositivo de processamento em tempo real) 

3.2.8  Gravação em mídia eletrônica   
Indica registro sonoro a ser reproduzido em performance com ou sem a atuação de um ou mais intérpretes: 
 

• (tape)  
• (CD)  
• (outros) 

                                                 
3 Não compreendem os teclados da percussão. 
4 Para uniformização na busca o termo  outros  sempre aparece no masculino. 



3.2.9  Dispositivo de processamento em tempo real 
Indica que um dispositivo gerando (sintetizando) e/ou transformando sons  está operando durante a 
performance. 
  

• (analógico) : dispositivo com meios analógicos; 
• (digital) : dispositivo com meios digitais; 
• (analógico)(digital) : dispositivo possuindo meios analógicos e digitais.  

 

4 EXEMPLOS DE EXPRESSÕES COMPLETAS 
 

• Soprano, órgão, campanas, coro misto, 3 trompetes, 2 trompas e 2 trombones 
S. Co.SATB;  2cor.3tpt.2trb/camp/org 
 n.mus.042,  gde-form(grupo)(vocal)(coro)(acomp)(instrumental)01, 
(vozes)(canto)(fem,masc)032{p04}{SATB}, gde-form(solista)(vocal)(acomp)(instrumental)01, gde-
form(solista)(vocal)(acomp)-vocal)01,  (solista)(vozes)(canto)(fem)01{(solista)(soprano)01}, gde-
form(grupo)(instrumental)câmara)01, (sopros)07{(metais)07{(trompa)02, (trompete)03, 
(trombone)02}}, (percussão)01{(p-metais)(campanas)01}, (teclados)(fluxo de ar)01{(órgão)01} 
 

• piano a 4 mãos ou 2 pianos 
pf-4ms[=2pf] 
 n.mus.002, peq/med-form(grupo)(instrumental)(câmara)01, (teclados)01{(teclados)(perc/pinc)01{ 
(piano)01{(piano-4mãos)01}}}, (teclados)02{(teclados)(perc/pinc)02{(piano)02}} 

 

5 CONCLUSÃO 
 

As expressões geradas com a sintaxe aqui proposta aumentam consideravelmente os recursos de 
recuperação de informação e permitem ao usuário controlar a abrangência da busca efetuada. Os testes 
realizados até o presente atestam trata-se de uma poderosa ferramenta de catalogação. Durante a exposição, 
uma demonstração será efetuada comprovando a grande gama possibilidades de acesso bem como a 
versatilidade da ferramenta. 
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7 FIGURAS E TABELAS 
 

7.1   Figuras 
r um diagrama em arborescência. 
 
Figura 1 - Diagrama representando estrutura semelhante a um thesaurus 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

A1 

B1 

A1.1 

A1.2 

B1.1 

B1.2 

A1.1.1 

A1.1.2 

A1.2.1 

B1.1.1 

B1.1.2 

B1.2.1 

A1.2.1.1 

A1.2.1.2 

A1.2.1.3 

A1.1.1.1 
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B1.1.2.1 

B1.1.2.2 

B1.1.2.3 

B1.1.2.4 



Figura 2 -Exemplo simplificado da estrutura parcial de um thesaurus de formação instrumental/vocal. 

performers 
instrumentos 

sopros 
madeiras 

flauta 
piccolo 
piccolo-Db 
flautim 
flautim-Db 
flauta-soprano 
flauta-G 
flauta-baixo 
flauta-contrabaixo 
flauta-octobaixo 

oboé 
oboé 
oboé d’amore 
corne inglês 

clarinete 
requinta 
clarinete-Eb 
clarinete-piccolo 
clarinete-Bb 
clarinete-A 
clarinete-baixo 
clarone 
clarinete-contrabaixo 
cor de basset 

fagote 
fagote 
contra-fagote 

saxofones... 
metais 

trompa 
trompete... 
trombone... 
tuba ... 
outros... 

outros... 
percussão... 
cordas... 

vozes 
femininas... 
masculinas... 
infantis...      etc. 

documento permita identificar.  
 



Figura 3 - Diferentes níveis numa estrutura de thesaurus 

 
       Nível 1           Nível 2       Nível 3             Nível 4  Nível 5 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 4 -Uso de chaves em expressões e estrutura equivalente em  diagrama. 

 
• (sopros)03{(madeiras)02,(metais)01} = 3 instrumentos dos sopros, dos quais 2 das madeiras e 1 dos 

metais. 
 

 
 

 
 
 
 
 

 
• (madeiras)02{(flauta)01, (clarinete)01} = 2 instrumentos das madeiras, dos quais 1 flauta e 1 

clarinete 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
• (flauta)01{(flauta-G)01}   = 1 flauta em sol 

 
 
 

instrumentos 

sopros 

madeiras 

flauta 

flauta-baixo 

1 flauta 1 flauta-G 

2 madeiras 

1 flauta 

1 clarinete 

3 sopros 
2 madeiras 

1 metais 



• (flauta)02{(flauta-soprano)01,(flauta-G)01}  = 1 flauta (= flauta-soprano) e 1 flauta em sol 
 
 
 
 
 
 

 
 

Figura 5 -Expressão representando diversos níveis e estrutura equivalente em diagrama. 

 

• (sopros)03{(madeiras)02{(flauta)01{(flauta-G)01}, (clarinete)01{(clarinete-Bb)01}}, 
(metais)01{(trompete)01 {(trompete-C)01}}}  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
         ññ         |     ññ    |        ññ          |    ññ  

     nível 1   nível 2       nível 3   nível 4   

2 flautas 1 flauta-G 

1 flauta-soprano 

3 sopros 

2 madeiras 

1 flauta 

1 clarinete 

1 flauta-G 

1 clarinete-Bb 

1 metais 

1 trompete 

1 trompete-C 



. 
 

Figura 6 - Os instrumentos  solo são um caso particular dos instrumentos  solista. 

 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

7.2   Tabelas 
 

Tabela 1 - Complemento de grandes formações. 
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Tabela 2 -Complemento de pequenas e médias formações. 
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RAIZES HISTÓRICAS DA MÚSICA BRASILEIRA 
a Matriz Indígena e a sua apropriação. 

 
 

 
José D’ Assunção Barros 

 
 
 

RESUMO 
 
 
Esta comunicação – inserida dentro do âmbito de estudos da História da Música e da 
Musicologia  – remete a uma abordagem dos aspectos fundamentais da música indígena 
brasileira, inclusive a sua dimensão social e a história de sua restrição pela cultura ocidental. 
Busca-se, sobretudo, refletir sobre a inadequação de estudos que têm examinado a prática 
musical indígena a partir de critérios de escuta e de anotação exclusivamente calcados nos 
parâmetros ocidentais. O texto refere-se a um dos itens investigados durante a pesquisa Raízes 
Históricas da Música Brasileira, que buscou examinar as matrizes indígena, afro-brasileira e 
euro-brasileira do universo musical brasileiro. 
 
 
Palavras-chave:  Aculturação; música indígena; interação cultural 
 
 
 
 

ABSTRACT 
 
 
This article – uniting historiographical and musical perspectives – intends to examine 
fundamental aspects of Brazilian indigenous music, including the social dimension and the history 
of assimilation and restrictions imposed by the Western culture. It is intended, above all, to 
reflect on the inadequacy of studies which have examined the indigenous practical music based 
on criteria of listening and annotations exclusively cemented on Western parameters. This text is 
an attempt to reflect the distortions that can arise from a dislocation of a cultural production 
outside of its context, and concerns to the research The Historical Roots of the Brazilian 
Musician, which has studied the indian, afro and european roots of music in Brazil. 
 
 
Key Words : Acculturation; brazilian indigenous music, cultural interaction. 
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RAIZES HISTÓRICAS DA MÚSICA BRASILEIRA - a Matriz Indígena e a sua 
apropriação. 

 
 

 
José D’ Assunção Barros 

 
 

 

O texto que aqui se apresenta integra-se a uma pesquisa concluída em dezembro de 2002, e 

que por sua vez é parte de um Projeto de longa duração que atualmente desenvolvemos no 

Conservatório Brasileiro de Música (Rio de Janeiro). O Projeto ‘História da Música Brasileira’, já 

implantado há três anos e sem término previsto, apresenta-se como uma cadeia de projetos 

específicos que buscam desenvolver pesquisa e reflexão sobre a História da Música Brasileira. Nestes 

primeiros três anos foi desenvolvido um projeto mais específico sobre as ‘Raízes Históricas da Música 

Brasileira’, que teve parte de suas conclusões registradas no livro Raízes do Brasil Musical, publicado 

em 2002 com o apoio do Conservatório Brasileiro de Música.  

O objetivo desta investigação inicial foi traçar um panorama crítico e reflexivo sobre as ‘Raízes 

Históricas da Música Brasileira’, buscando-se investigar sucessivamente a matrizes indígena, afro-

brasileira e euro-brasileira (neste último caso concentrando-se nos períodos históricos iniciais de 

formação da música erudita brasileira, o Brasil colonial e oitocentista). A continuidade do Projeto de 

longa duração se dará através de uma nova pesquisa com duração de três anos relacionada à música 

erudita brasileira nas seis primeiras décadas do século XX, com o título de ‘Nacionalismo e 

Modernismo – a Música Brasileira no século XX’. 

O texto que aqui apresentamos expressa uma parte importante da pesquisa sobre as ‘Raízes 

Históricas da Música Brasileira’, mais particularmente os esforços de investigação e reflexão que se 

direcionaram para a pesquisa sobre a Matriz Indígena. Para empreender esta investigação específica, 

foram tomadas como fontes registros diversos sobre a música indígena brasileira – desde as gravações 

até os registros em partituras – o que inclui também os registros elaborados pelos viajantes europeus 

no século XIX e os registros em partitura e fonogramas desenvolvidos pela chamada Missão Rondon 

no início do século XX. Também foi empreendida uma leitura crítica das diversas obras de 

compositores eruditos brasileiros que, sob a égide do Nacionalismo Musical, produziram composições 

musicais fundadas criativamente no folclore indígena. 

A reflexão que desenvolveremos a seguir, e que apresentamos para discussão neste Congresso, 

refere-se mais especificamente aos mecanismos de transferência cultural, transfiguração e 

deformação que usualmente surgem quando uma cultura musical procura desenvolver uma leitura de 
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materiais oriundos de uma outra cultura musical. Uma reflexão mais completa sobre esta problemática 

poderá ser lida no primeiro capítulo do já mencionado livro Raízes do Brasil Musical, produzido a 

partir dos resultados da pesquisa. 

 

* 

A sujeição de uma sociedade por outra sempre envolve problemas complexos no âmbito da 

interação cultural. Numa das posições extremas, existem os casos em que a sociedade conquistadora 

ou invasora, sendo sincera admiradora da sociedade vencida, assimila avidamente traços culturais 

daqueles que foram submetidos belicamente. É notório o caso dos antigos romanos, que ao 

submeterem a civilização grega e encontrarem um universo cultural que podiam ou queriam admirar, 

de certa forma o “deglutiram antropofagicamente”  para utilizar uma metáfora de Oswald de 

Andrade. Mas existem também os casos em que, considerando a si mesma como plenamente 

superior às populações conquistadas, a sociedade invasora incorpora consciente ou 

inconscientemente um projeto de aniquilar a cultura dos dominados, ou de diluí-la na sua própria 

cultura, ou ainda um projeto de deixar que esta cultura sobreviva mas apenas dentro de determinados 

limites extremamente restringidos e sob um determinado controle. Estes enfrentamentos culturais 

podem se dar sob o signo da hostilidade assumida ou do paternalismo, conforme o caso. 

 

Consideraremos antes de mais nada os obstáculos relacionados aos padrões de escuta. Os 

hesitantes tateamentos dos musicólogos e compositores no afã de registrar e analisar a prática musical 

indígena são índices de uma questão bastante complexa que envolve a apreensão de quaisquer 

objetos (e sujeitos) sonoros, quanto mais de objetos sonoros em situação de estranhamento cultural. 

Para além da “escrita”  gesto de transferir de forma simplificada para os símbolos visuais a 

complexidade de um fenômeno essencialmente sonoro  a “escuta”, já se sabe, é inevitavelmente 

um ato recriador. Charles Rosen tece alguns comentários bastante relevantes a respeito: 

 

“Sempre que ouvimos uma música, colocamos nossa imaginação acústica para 
trabalhar. Nós a purificamos, dela subtraindo aquilo que é irrelevante com relação à 
massa indigesta de sons que atingem nossos ouvidos  as cadeiras que rangem nas 
salas de concertos, as tosses ocasionais, o barulho do trânsito lá fora; instintivamente 
corrigimos a afinação, substituímos as notas erradas pelas corretas, e apagamos da 
nossa percepção musical o som arranhado do arco do violino; em poucos minutos 
conseguimos filtrar a ressonância excessiva da catedral que interfere na clareza da 
condução de vozes. Ouvir música, assim como, entender a linguagem, não constitui 
um ato passivo, mas um ato cotidiano, tão comum, da imaginação criadora, que seu 
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mecanismo é aceito sem reservas. Separamos a música do som” (Charles Rosen, 
2000, p.25) 

 

 
 

 

Ora. Quando nos empenhamos em escutar uma música pertencente a uma tradição cultural 

com a qual não estamos acostumados, a interferência do imaginário sonoro pode se tornar, ao invés 

de corretora e complementadora, literalmente deformadora. Esta ou aquela sonoridade que um 

certo padrão cultural de escuta julga não fazer parte do som musical puro, mas sim do âmbito dos 

ruídos a serem relegados ao esquecimento auditivo, pode ser extremamente importante em um outro 

padrão cultural de escuta. O que o homem branco ocidental chama de ruído,  o indígena pode sentir 

como som; o portamento em quarto-de-tom que o europeu descarta como “erro de afinação”, o 

nativo brasileiro pode considerar como parte integrante e fundamental do seu som musical; os ruídos 

da floresta que parecem ao europeu intrometerem-se indevidamente no espetáculo sonoro, podem 

ser para o índio os principais convidados. Como separar a música do som na passagem de uma 

cultura musical a outra, se cada cultura redefine por sua conta o que é o ruído, e o que é o som? 

Este é o problema central a ser enfrentado na captação da música indígena. Rigorosamente, os 

materiais nativos recolhidos pelos pesquisadores estrangeiros e brasileiros  que hoje são fontes 

para o trabalho dos mais dedicados musicólogos  precisariam ser submetidos a uma análise crítica, 

sob o risco de que se tome por música indígena a leitura que o olhar e os ouvidos ocidentais 

produziram sobre esta música. Mas é com estes materiais que contamos, e é preciso trabalhar sobre 

eles. 

A partir de casos diversos, é preciso notar que existiu na história da musicologia brasileira uma 

dificuldade de alguns estudiosos da música em enxergar certos padrões daquilo que chamam de 

“música primitiva” não como uma incapacidade, mas como uma riqueza. Assim, as hesitações 

sonoras em torno de um ponto de afinação são freqüentemente percebidas pelo estudioso ocidental 

como incapacidades de atingir o som afinado (o seu som afinado!), ao invés de serem percebidas 

como um halo de riquezas timbrísticas que a voz tece em torno de um foco sonoro. 

Para os ouvidos ocidentais incapazes de se abrirem a um outro padrão de escuta, o que 

escapa ao seu paradigma de precisão sonora é deficiência na emissão do som, é invasão de ruído 

afetando a pureza melódica, é “primitivismo musical”. Joseph Yasser já observava que os 

“primitivos” não são capazes de produzir uma altura definida de som “sem recurso ao portamento 

incerto de um som indefinido a outro” (Yasser, 1938, p.98). Custar-lhe-ia admitir que as 
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aproximações ou rodeios imprecisos em torno de uma nota são mais da ordem do efeito que do 

defeito. 

Uma introdução à escuta da música indígena deve principiar por um desmontar de 

preconceitos auditivos, de modelos monolíticos de percepção do som, de concepções estéticas 

congeladas e consideradas como únicas, de ilusões de evolucionismo cultural. Não é tarefa fácil, mas 

deve ser tentado. 

Vejamos em seguida algumas características da música indígena mais referentes à sua 

constituição intervalar e às alturas melódicas utilizadas. Geralmente podem ser encontrados os sons 

tendentes à fixação em uma determinada cultura musical através de um exame do seu instrumental. Os 

grupos indígenas denominados “parecis”, por exemplo, possuem três tipos básicos de ‘lautas, que 

abarcam no seu conjunto os seguintes sons: 

 

Esta abrangência não significa, por outro lado, que os indígenas parecis utilizem 

necessariamente uma escala heptatônica, embora esta possibilidade esteja contida no seu aparato 

instrumental. Na verdade, no conjunto de fonogramas produzidos pela Missão Rondon, e também 

nas melodias recolhidas por Spix e Martius, transparecem muito mais habitualmente modelos 

tetracórdicos recortados deste universo maior de possibilidades. É por exemplo bastante comum a 

elaboração de melodias, entre os parecis, a partir da seguinte seqüência de notas: 
 

 

 

Tetracórdio recorrente na música pareci. 
 

 

É neste tetracórdio que se baseia a melodia “Teirú”, que aliás se celebrizou por Villa-Lobos 

ter nela baseado o primeiro dos seus “Três Poemas Indígenas”, para canto e orquestra:  
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O tetracórdio que dá origem à melodia acima reproduzida (si-re-mi-fá#) poderia ser 

examinado como uma escala pentatônica defectiva (re-mi-fá#-la-si, na qual está ausente o lá). De 

qualquer maneira, ainda isto seria tentar adaptar o sistema indígena a outro mais conhecido (o 

pentatônico oriental) ao invés de considerar o tetracórdio pareci como um material escalar autônomo. 

Melhor, talvez, é mesmo considerar que a melódica pareci contenta-se em criar seqüências musicais 

sobre quatro notas apenas, formando uma escala tetratônica muito particular. 

A aventura melódica vivenciada pela música ocidental  que a partir das extensões mais 

restritas dos primeiros cantos gregorianos foi enfrentando, no seu desenvolvimento histórico, o 

desafio de estender cada vez mais o seu âmbito para oitavas mais agudas e mais graves  é 

desprezada pela melódica indígena. Não é nem mesmo seguro considerar que, para algumas 

tradições indígenas, tenha algum sentido a idéia de que um som possa ou deva se repetir mais acima 

para reiniciar uma escala. Desta forma, a questão da “oitava” (termo impróprio em um sistema que 

não é heptatônico) sequer estaria colocada para os índios. A melódica indígena contenta-se na 

verdade em extrair a sua riqueza musical de umas poucas notas. É possível mesmo encontrar 

seqüências melódicas com duas únicas notas, como neste Grito Ritual dos índios parecis, também 

recolhido pela Missão Rondon (Roquete Pinto, p.328): 
 

 
 

 

 
 

 

 

 

 

Para restituir o universo sonoro dos indígenas à sua riqueza primordial, seria o caso, por 

exemplo, de recuperar a prática de “cantos multiplicados”, através dos quais os índios costumam 

elaborar uma espécie de simultaneidade polifônica (mas de um outro tipo de polifonia) com 

sucessivas defasagens de um mesmo trecho melódico. A experiência pode ser feita pedindo-se que 

quaisquer das melodias que registramos até aqui sejam entoadas por diferentes cantores ou grupos de 

cantores, mas com defasagens mínimas. O resultado sonoro é uma complexa teia de vozes não 

coincidentes que entoam, apesar disto, o mesmo motivo. O sucessivo e o simultâneo travam aqui um 

diálogo não conhecido na prática da música ocidental-européia, e vem daí a dificuldade de esta 

música ser assimilada pelo ouvido formado no padrão ocidental de escuta. 

Por outro lado, deve-se notar que a modalidade do canto ancorado no efeito das vozes 

multiplicadas não é decorrência de uma incapacidade de cantar rigorosamente em fase, já que o 
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canto em uníssono também tem plena manifestação entre os indígenas. Fernão Cardim, autor do 

primeiro “tratado sobre a terra e as gentes do Brasil”, já reconhecia que os índios “têm tal compasso 

e ordem, que às vezes cem homens bailando e cantando em carreira, enfiados uns atrás dos outros, 

acabam todos juntamente com uma pancada, como se estivessem todos em um lugar” (Cardim, 

1980, p.93). Cantar em uníssono ou multiplicar as vozes é portanto uma questão de opção, uma 

alternativa que tem tudo a ver com o tipo de uso social que se pretende emprestar à música. 

Para finalizar e resumir a questão mais ampla da assimilação da música indígena, a partir destes 

e de outros exemplos, poderíamos reforçar mais uma vez este registro de que os tateamentos 

aculturantes do homem ocidental que enfrenta um estranhamento em relação à cultura indígena são 

via de regra interferidos por uma postura difícil de superar. Da mesma forma que este homem 

ocidental tende a interpretar os textos e gestos indígenas a partir das suas “tábuas de leitura”, tende a 

captar as novas realidades sonoras com que se defronta a partir de suas próprias “tábuas de escuta”. 

Desta forma, avalia as demais civilizações musicais a partir da sua própria história particular. As 

escalas utilizadas por outros povos são confrontadas com a sua aventura histórica das amplitudes 

melódicas e harmônicas (modulações, âmbito escalar abrangendo diversas oitavas, e assim por 

diante). Os ritmos irregulares e “não medidos” são desconstruídos na sua essência por uma leitura 

calcada na aventura do ritmo mensurado, esta que foi acionada a partir do momento em que o 

músico ocidental abandonou o ritmo lingüístico não-medido dos primitivos cantos gregorianos e 

trovadorescos em benefício da “música mensurada”, da pulsação rítmica regular, das barras de 

compasso instituidoras de uma métrica recorrente a partir do período renascentista. As riquezas 

vocais timbrísticas e as micro-oscilações são depreciadas em nome da nota precisa, “afinada”, limpa 

de ruídos e de oscilações. A sociabilidade da música é esquecida em nome de uma música 

individualista que separa produtor e consumidor, que institui a sala de concerto como lugar isolante 

para uma música que aparta de si o ruído e a própria vida exterior. Eis aqui, em termos muito 

sintéticos, a “tábua de escuta” do Ocidente. 

Destacamos, portanto, a necessidade de que o exame da música dos índios brasileiros leve 

sempre em consideração, tanto quanto possível, os próprios parâmetros das sociedades nativas 

examinadas, conforme alguns aspectos essenciais: os usos sociais da música e da dança, a ausência de 

um desejo de explorar extensas amplitudes melódicas, a interação entre a música e as sonoridades da 

natureza, a prática musical indígena como um processo aberto onde a música é recriada no próprio 

instante de sua execução,  a inexistência de uma separação entre o produtor de música e o espectador 
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ou ouvinte. Restituir à música indígena estes parâmetros originais é contribuir para a sua compreensão 

efetiva. E, consequentemente, para a sua preservação. 
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Resumo: Em diálogo com a análise realizada por Mário de Andrade na sexta parte de “Vila -Lobos 
versus Vila-Lobos”, publicado em Música, doce Música, e levantando questões sobre a origem de 
Amazonas a partir de Myremis, são ressaltados os recursos composicionais utilizados por Villa -
Lobos em Amazonas. Para tanto é feita uma análise genérica da peça. Ao fim, questiona-se o 
esforço de Mário de Andrade em rechaçar a intenção descritiva do poema-sinfônico e admirá-lo 
pela construção puramente musical, embora sua análise permeie -se de “descritivismos” análogos 
aos do compositor.  
Palavras-chave: análise musical, Mário de Andrade, Heitor Villa -Lobos. 

 
Abstract: In dialogue with the Mário de Andrade’s analysis in the sixty part of his “Vila -Lobos 
versus Vila-Lobos”, published in Música, doce Música, and thinking about the origin of the piece 
Amazonas from Myremis, are emphasized the compositional resources used by Villa -Lobos in 
Amazonas. For this, it is made a general analysis of the piece. At the end, it is questioned the 
Andrade’s effort in refuse the descriptive intentions of the tone-poem and admire only the purely 
musical construction, although his analysis uses of “descriptivisms” like those of the composer. 
Keywords: musical analysis, Mário de Andrade, Heitor Villa -Lobos. 

 

A origem da peça 

 

A origem do balé / poema sinfônico Amazonas é incerta. Seu primeiro nome teria sido 

Myremis, ou Mirêmis, composto em 1916 e estreado em 15 de agosto de 1918, no Teatro 

Municipal do Rio de Janeiro. A peça não está disponível no Museu Villa-Lobos e as únicas 

informações que se tem a seu respeito são: a instrumentação1, a duração média, estréia e o 

ter sido ela a base do que se tornaria posteriormente Amazonas (MUSEU VILLA LOBOS, 

1959, 52). Myremis, que seria baseada em um argumento ambientado na Grécia antiga, 

teria duração aproximada de 18 minutos, cerca de 5 minutos a mais que a média de duração 

de Amazonas. 

Segundo os registros, Amazonas teria surgido em 1917, a partir da revisão de Myremis.  

Si não me engano êsse poema que era sobre um texto de inspiração grega, ou 
pelo menos mediterranea, já foi executado aqui. Mas estava entre as obras 

                                                 
1 Como veremos, instrumentação essa diferente daquela de Amazonas: piccolo, 2 flautas, 2 oboés,  2 cornos 
ingleses, clarineta, clarone, 2 fagotes, contrafagote, 4 cornos, 4 trompetes, trombone, tímpanos,  pratos, 
bumbo, matraca, tambor, pandeiro, viola d’amore, cítara d’arco, celesta, harpa e cordas. 
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medíocres do compositor. A remodelação, a inspiração num texto de localização 
ameríndia deu vida nova a êle [poema sinfônico]. (ANDRADE, 1963, 154-155).   

 
A “remodelação” apontada por Mário de Andrade partiu, portanto, do próprio argumento 

poético, o que, segundo ele, teria ocasionado mudanças substanciais na temática da peça. 

Convém ressaltar que Mário de Andrade não diz nada que soe específico, ou mostre um 

conhecimento íntimo de Myremis. A ele, como a todos os outros autores que fazem 

referência a Myremis, a peça parece existir apenas como um fato narrado, como se a 

sombra de uma escultura se tornasse mais real que seu corpo. A única informação que 

contraria a inexistência de Myremis é a que diz respeito à sua estréia. 

Amazonas estreou no dia 30 de maio de 1929, na Salle Gaveau, em Paris, ao lado de 

Amériques de Varése, contando com 120 executantes. Em 24 de setembro de 1930, foi 

executada pela primeira vez no Brasil pela Socidedade Sinfônica de São Paulo. No dia 

seguinte, Mário de Andrade publicava o 6o de sete textos publicados como Vila-Lobos 

versus Vila-Lobos, todos fazendo referência à temporada que Villa-Lobos organizou, 

naquele ano, em São Paulo. Este texto específico (ANDRADE, 1963, 153-161) recebe o 

título “Amazonas” e apresenta uma análise emocionada da peça.  

Citado de forma livre ou demasiadamente genérica por autores como Eero Tarasti 

(TARASTI, 1995, 360), Gerard Béhague (BÉHAGUE, 1994, 55) e Mário de Andrade 

(ANDRADE, 1963, 153-161), o argumento de amazonas normalmente não é transcrito de 

modo objetivo. Assim, o encontrei completo: 

Uma índia virgem e moça, consagrada pelos deuses das florestas encantadas, 
costumava saudar a aurora banhando-se nas águas do Amazonas, o rio dos 
Marajós, o qual as vezes inda mostrava os efeitos de sua cólera contra as filhas 
da Atlântida, mas que, em homenagem à beleza delas, de vez em quando 
também acalmava as ondas da sua torrente eterna. 

A moça selvagem diverte-se alegremente, ora invocando o sol com gestos 
rictuaes, ora contorcendo o corpo divino em gestos graciosos para que o seu 
corpo possa inteiramente ser contemplado pela luz do astro-rei ou se refletir na 
ondulante superfície do rio. E quanto mais ella vê a sua sombra desenhar na tela 
ondulante e fria, os traços da sua belleza, tal como ninguém ainda idealizára, 
mais ella se orgulha de si mesma, numa sensualidade brutal. Enquanto a virgem 
scisma assim, o deus dos ventos tropicaes a perfuma com seu sopro acarinhante 
e amoroso. Mas a moça desprezando essas implorações de amor, dança, dança, 
entregando-se loucamente aos seu prazeres como criança ingênua. Então, 
indignado de tanto desprezo e ciumento, o deus dos ventos leva o perfume casto 
da filha dos Marajós até as regiões profanas dos monstros. 

Um destes sente a moça, e na anxiedade de possui-la, tudo destruindo ao 
passar, avança e sem ser percebido, aproxima-se da índia. Impulsionado pelas 
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forças ou instinctos que a natureza depositou nos seres vivos, elle vae realizar o 
capricho incontrastavel do iman invisivel. 

A pequena distância da virgem, o monstro para de caminhar e principia 
rastejando. Já perto, elle contempla a moça extasiado e a deseja. Sempre sem ser 
percebido por ella, o monstro procura esconder-se, porém a sua imagem é 
reflectida pela luz do Sol sobre a mancha cinzenta da sombra da índia.  

E é então que vendo a propria imagem transformada, cheia de horror e sem 
destino, a virgem consagrada, seguida pelo monstro, se precipita no abysmo do 
seu proprio desejo. (Trecho extraído da 3ª página de manuscrito da versão para 
piano de Amazonas presente no Museu Villa -Lobos, Rio de Janeiro.2). 

 

Segundo os autores que tratam da origem do argumento, como já foi dito, ele teria 

origem em um texto de inspiração grega. Contudo, pelo que se pode constatar, não há na 

cosmologia helênica, nenhum deus dos ventos que tenha sofrido de paixões desiludidas. De 

qualquer forma, em Villa-Lobos: sua obra (2a edição), a autoria deste argumento é atribuída 

ao pai do compositor, Raúl Villa-Lobos, e encontra-se a informação de ser esse texto 

inspirado em uma lenda de índios habitantes da região da ilha do Marajó. 

Já em outro texto encontrado no mesmo livro – também citado por Gerard Béhague, em 

uma livre tradução para o inglês (BÉHAGUE, 1994, 54-55), e de autoria desconhecida –, 

encontramos mais matéria-prima para polêmicas: 

Quase todo o material melódico dessa obra foi baseado em temas indígenas 
do Amazonas recolhidos pelo autor. 

O ambiente harmônico, rítmico [sic] e a atmosfera criada pelos timbres 
obedecem a um princípio de forma original de instrumentação, calcada nos 
efeitos e sugestões que Villa -Lobos sentiu quando viajou, largo tempo, pelo vale 
do Amazonas. 

As florestas, os rios, as cascatas, os pássaros, os peixes e bichos ferozes, os 
silvícolas, o caboclos [sic], e as lendas marajoaras, tudo influi psicologicamente 
na confecção dessa obra. 

Seus principais motivos melódicos são os que representam o tema da 
invocação, da surpresa, da miragem, do rastejar e galope dos monstros lendários 
do rio Amazonas, da sedução, da volúpia, da sensualidade da índia sacerdotisa, 
do canto heróico dos guerreiros indígenas e do precipício. (MUSEU VILLA-
LOBOS, 1972, 186-187) 

 

Se a inspiração de Amazonas é mais banhada pela mitologia mediterrânea ou pela 

amazônica, parece-me uma questão sem resolução. Cabe-nos, contudo, ressaltar as 

incongruências de textos como esses.  

                                                 
2 O texto está reproduzido também na 2a edição de Villa Lobos: sua obra. (ver bibliografia) 
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Para Eero Tarasti3, Villa-Lobos se basearia, para o tema inicial que veremos a seguir, em 

uma melodia intitulada Canide Ioune, encontrada no livro L’Historie d’un voyage faite au 

Brésil, de Jean de Léry de 1557, o qual é conhecido por conter os primeiros registros 

etnomusicográficos em terras brasileiras. A melodia, de fato, era de conhecimento de Villa-

Lobos, pois foi usada para a peça “Canide-Ioune-Sabath” dos Três Poemas Indígenas, de 

1926 (Figura 1). 

 

Figura 1 

Contudo, melodicamente, o tema não se assemelha de maneira tão notável à melodia 

transcrita por Léry, como Eero Tarasti quer nos fazer crer. Um motivo que basicamente se 

estrutura em uma 2ª maior é muito pouco para deduzirmos uma citação. 

Lisa Peppercorn diz, não diretamente em relação à Amazonas, mas contra a idéia de 

Villa-Lobos ser conhecedor dos povos amazônicos, como proclamava-se na Europa: 

A verdade, contudo, é que Villa -Lobos não penetrou jamais, em toda a sua 
vida, nas florestas virgens daquelas regiões, não entrou jamais em contato direto 
com índios e tribos de nenhum gênero, não lhes transcreveu jamais as melodias 
ou ritmos e, certamente, não realizou jamais registros fonográficos nem recolheu 
material folclórico; e, nem mesmo escreveu ou publicou jamais algo sobre 
folclore4. (PEPPERCORN, 1992, 47) 

 
 

A peça 

A instrumentação de Amazonas apresenta peculiaridades. Composta para madeiras, 

metais, tímpanos, percussão, celesta, duas harpas, piano e cordas, além de instrumentos 

menos usuais como o sarrusofone, a cítara de arco (que pode ser substituída pelo 

violinofone5) e a viola d’amor, a peça depende muito da coloração instrumental. Isso 

                                                 
3 TARASTI, Eero. Heitor Villa-Lobos: The Life and Works, 1887-1959. Jefferson: McFarland & Co, 1995. 
p.226-227 e 360. 
4 “La verità però è che Villa-Lobos non penetrò mai, in tutta la vita, nelle foreste vergini di quelle regioni, non 
entrò mai in contatto diretto com indiani e tribù di nessun genere, non ne annotò mai melodie o ritmi, e certo 
non fece mais registrazioni fonografiche né raccolse materiale folkloristico; e neppure scrisse né pubblicò mai 
nulla sul folklore.” 
5   “Espécie de violino sem caixa harmônica (caixa de ressonância), com uma campânula acoplada ao 
instrumento. Tem sido substituído pelo ‘Strohlviol’ ou por um violino com surdina amplificado.” (MUSEU 
VILLA-LOBOS, 1989,  p. 33). Gerard Béhague atribui a autoria de tal instrumento a Heitor Villa-Lobos 
(BEHÁGUE, 1995, p. 51), fato do qual não encontrei indícios. O violinofone também é usado pelo 
compositor no poema-sinfônico Uirapuru , de 1917. 
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explica porque a versão para piano soa menos rica em comparação à versão orquestral. 

Uma experiência interessante é escutar Amazonas seguida de Amériques de Varése, tal 

como na estréia de ambas, e reparar que a peça de Villa-Lobos não deixa a desejar no que 

diz respeito à liberdade e importância do timbre na sua linguagem. 

 Na partitura, Villa-Lobos escreve títulos que, mesmo não coincidindo sistematicamente 

com a estrutura do texto, estruturam-se a partir dele. Abaixo, os transcrevo associando-os 

ao número dos compassos (Éditions Max Eschig): 

a) Contemplação do amazonas, [3]; 
b) Ciúmes do deus dos ventos, [8]; 
c) O espelho da joven índia, [18]; 
d) Trahição do deus dos ventos, [27]; 
e) A préce da joven índia, [50]; 
f) Dansa ao encantamento das florestas, [68]; 
g) Dansa sensual da joven índia, [109]; 
h) Região dos monstros, [119]; 
i) A marcha dos monstros, [151]; 
j) A alegria da índia, [216]; 
k) Um monstro se destaca, [281]; 
l) A ância do monstro, [286]; 
m) O espelho enganador, [288]; 
n) A descoberta, [290]; 
o) A lucta do prazer [300]; 
p) O abysmo [320]; 
q) O precipício [332]. 
 

Levando em conta a estruturação motívica, a peça pode ser subdividida em 4 partes. A 

primeira, que se inicia com o motivo em 2a maior (figura 2), vai de “Contemplação do 

Amazonas” até “Trahição do deus dos ventos”. A segunda, de “A préce da joven índia” até 

“Dansa ao encantamento das florestas”. A terceira, de “A dansa sensual da joven índia” até 

“Um monstro se destaca”. A última parte vai de “A ância do monstro” até “O precipício”.  
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Figura 2: Motivo a. 

O motivo inicial é desenvolvido e apresentado como tema pelo oboé (ver figura 3). O 

tema, que é repetido sempre com alterações em sua finalização, passa às flautas e é 

desenvolvido por vários naipes. 

 

Figura 3: tema principal. 

Motivos ritmados pontuam e articulam a peça, seja em quiálteras ou síncopes, 

normalmente com dinâmica forte. Outro motivo de importância são “ondulações” em 

escalas ou arpejos, que Mário de Andrade associa a idéia da “tela ondulante e fria” do rio, 

descrita no argumento (ANDRADE, 1963, 156). 

A segunda parte inicia-se com o acréscimo de um novo motivo (figura 4) em 

contracanto ao tema inicial. As “ondulações” vão passando em arpejo pelos timbres da 

orquestra e são mantidas por parte do naipe das cordas que tocam entre o cavalete e o 

estandarte.  

 

Figura 4: motivo b. 
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Esse motivo é tocado com mais realce em “Dansa ao encantamento das florestas” por 

parte das cordas e se dilui junto com a ondulação, realizada pelo segundo grupo de cordas 

(incluindo o violinofone e a viola d’amor). 

A terceira parte inicia-se com o motivo c (ver Figura 5), que é apresentado lento e 

torna-se mais eufórico nas recapitulações. Então, os três motivos são recapitulados, em 

ordem. Mário de Andrade enaltece a transformação do motivo inicial em tema principal e 

depois em melodia estrófica, alegando que essa arquitetura em muito supera “qualquer 

intenção descritiva” (ANDRADE, 1963, 157-158). 

 Ao fim da recapitulação do motivo c, pelas cordas em “Um monstro se destaca”, a 

peça ganha tensão e inicia-se a última parte, baseada no motivo inicial.  

 

Figura 5: motivo c. 

 

Quanto a essa última parte, à qual Mário de Andrade se refere como originária das 

“cavernas da orquestra” (ANDRADE, 1963, 158), é interessante reparar na importância da 

orquestração e da utilização dos timbres. Na verdade, toda a peça é muito ousada nesse 

sentido, e a finalização em “O precipício”, onde toda orquestra colore em timbres e alturas 

uma queda do agudo ao grave, é apenas uma mostra óbvia da ilustração musical, utilizada 

em toda peça. 

Apesar de Mário de Andrade proclamar que, apesar das “más intenções descritivas” 

de Amazonas, a “música vence” (ANDRADE, 1963, 160), não se pode ignorar que, para 

uma análise coerente com o intuito ilustrativo da obra, apesar de “grandiloqüência, 

sentimentalismo e sujeição da música a intenções descritivas” serem “as principais críticas 

endereçadas pelos modernistas ao romantismo” (TRAVASSOS, 2000, 19), era com esses 

recursos que Villa-Lobos construía sua música naquela época. Ironicamente, é com esses 

mesmos recursos que, com ouvidos astutos, Mário de Andrade analisa a peça. 
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Resumo: Essa comunicação visa discutir questões de significado na “Sagração da Primavera”, 
aqui considerada em seus aspectos musicais, coreográficos e cenográficos. É importante tanto a 
compreensão do contexto em que Stravinsky, Nijinsky e Roerich conceberam essa obra como as 
qualidades e estruturas da obra em si. Essa análise insere-se no estágio atual de minha pesquisa 
sobre a intersemiose da música com as artes. A abordagem adotada é a semiótica da música em 
bases peirceanas, que aqui se alia ao conceito de sinergia para a compreensão da 
multimidialidade. As hipóteses e análises apresentadas levam à conclusão de que a “Sagração” 
constitui ela mesma na realização metafórica de um ritual em música e dança. 
Palavras-chave: Stravinsky, Nijinsky, semiótica 
 
Abstract: In this paper, questions of signification of the “Rite of Spring” are studied in its 
musical, choreographic and visual features. It is important to understand both the context in 
which Stravinsky, Nijinsky and Roerich have conceived this work as well as the qualities and 
structure of the work itself. This analysis belongs to the current stage of my research on the 
intersemiosis of music with the performing arts. The approach adopted is the theory of musical 
semiotics (based in Peirce), which is associated here to the concept of synergy in order to 
understand multimediality. The presented hypothesis and analysis indicate that “The Rite” is in 
itself the metaphoric actualization of a ritual in music and dance. 
Keywords: Stravinsky, Nijinsky, semiotics 
 

 

Em 29 de maio de 1913, 90 anos atrás, estreiou no Théâtre des Champs-Elysées a Sagração da Primavera , 

uma obra onde três grandes criadores — Stravinsky, Nijinsky e Roerich — materializaram um mundo de 

significações. “Le Sacre”, o resultado dessa combinação multimídia de música, coreografia, cenário e 

figurino, representa um mundo de interrelações de significados, uma espécie de unwelt (vide Nöth 1990: 

158), onde a possível etnologia de um ritual pré-cristão de adoração à terra e de sacrifício em favor de 

Jarilo, o deus da primavera, se mescla com o projeto artístico de recriar não uma encenação desse ritual, 

mas ritualizar, no que seria o espaço do ballet, um espetáculo de um caráter nunca antes visto ou ouvido.  

 

Muitas análises têm sido propostas, sobretudo para a partitura da Sagração; estudos sobre o primitivismo, 

da relação entre arte e ciência em torno de 1900, e – sobretudo – a respeito do grande tumulto com o qual o 

público parisiense recebeu a obra. No entanto, o que me preocupa aqui é a compreensão da rede de 

significados que constitui a Sagração, significados que não podem ser encontrados apenas na partitura, pois 

trata-se de intersemiose entre música/dança/imagem, significados que não estão desvinculados de um 

universo de cultura e arte, situado na Russia do início do século XX e na concepção de uma Russia 

primitiva. Há também a  trajetória semiótica que a Sagração estabeleceu, especialmente enquanto marco da 

música contemporânea. Mais recentemente, com a reconstrução da coreografia de Nijinsky e o cenário de 
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Roerich (por Millicent Hodson [1996] e Kenneth Archer) e as remontagens da obra original, sua forma 

completa novamente se impõe diante dos espectadores. Para mim, antes da visão analítica, a Sagração se 

apresenta como uma estupenda obra cujas qualidades, formas e idéias se fixaram em minha mente de forma 

indelével quando assisti a sua remontagem na Ópera de Helsinki, em 1995. A Sagração é magnífica pela 

maneira como seus três criadores foram capazes de gerar, num universo de linguagem controlada como é 

uma orquestra e um corpo de baile, um espelho que remete o espectador para suas memórias primevas de 

relação ritual com a natureza. 

 

Antes de avançar na análise de alguns trechos da Sagração, gostaria de refletir sobre os aspectos gerais de 

seu significado. E para falar da significação musical farei uso da teoria semiótica da música que tenho 

desenvolvido em bases peirceanas (vide Martinez 2001). Na sua forma mais completa, temos uma obra 

composta por três sistemas de signos: a música, a coreografia e seu aspecto visual. Numa performance, 

todas esses três sistemas interagem formando um signo complexo que se apresenta para os espectadores. 

Essas três linguagens não se traduzem internamente de modo tautológico. A dança não dobra a música, o 

cenário e figurinos propõem signos próprios. O conceito mais próximo para entendermos essa tríade é o de 

contraponto. Pode-se  afirmar que em muitas partes da obra, há um contraponto entre dança e música. 

Dançarinos ou grupos de dançarinos se movimentam em formas plásticas que, apesar de sincronizadas com 

as estruturas musicais, não as reproduzem. Justamente essa independência de vozes que resulta numa forma 

complexa de signo, cujo objeto e possível interpretante é um composto multimidiático resultante dos 

aspectos musicais, coreográficos e visuais operando cooperativamente, ou melhor, sinergeticamente. 

 

A sinergia semiótica que proponho como modelo para a intersemiose não deve ser aqui tomada de forma 

metafórica. Sinergia é um conceito criado pelo arquiteto, matemático e filósofo Buckminster Fuller (1975), 

segundo o qual o comportamento global de um sistema pode ser de uma ordem tal que não pode ser 

previsto pela soma individual das possibilidades isoladas de cada componente desse sistema. Ou seja, um 

sistema sinergético apresenta uma resultante muito maior que a soma individual de suas partes. A sinergia 

semiótica é essencialmente cooperativa. No caso da Sagração, os interpretantes imediatos, dinâmicos e 

finais não se conformam simplesmente à soma do conjunto de signos musicais, coreográficos e imagéticos, 

mas constituem um todo de uma magnitude muito maior. E, de acordo com as leis da sinergia, quanto mais 

cooperação mais eficiente o sistema. Um sistema sinergético é um sistema econômico com uma resultante 

extraordinária para a ordem de potencialidade de seus componentes em isolamento. Assim me parece a 

Sagração, na sua totalidade. 

 

Examinarei então alguns desses componentes sígnicos. Os mentores do projeto da Sagração, Igor 

Stravinsky e o arqueólogo, etnólogo e pintor Nikolai Roerich, conceberam uma obra em torno de diversos 

ritos eslavos pré-cristãos relacionados com o festival de  invocação da primavera, com as festas de 

casamento e com o sacrifício para Jarilo, o deus da primavera e da fertilidade. No início do século XX, 

contrariamentre ao nacionalismo que havia apelado para um uso direto do folclore, Roerich pretendia um 
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retorno ao universo eslavo primitivo. Por meio de novas ciências como a arqueologia e a etnologia, se 

poderia efetuar um salto na modernidade, recusando o romantismo pela recriação de um passado remoto. 

Mas esse projeto não poderia ser executado pela simples representação desse passado, tal como na tradição 

dos ballets românticos. O projeto de Stravinsky era mais próximo da concepção de Diaghilev de um 

“Mundo das Artes”, mir iskusstva (vide Taruskin 1982: 72), uma obra concebida como uma realidade 

artificial criada a partir da imaginação do artista. Assim, a Sagração não foi pensada como uma mímese de 

um ritual eslavo, mas a realização de um ritual em música e dança. Isto é, a Sagração, antes de representar 

a imagem de um ritual é ela mesma a estrutura de um ritual (vide Bransdsletter 1998, Zenck 1998). 

 

Alguns anos depois da estréia, Stravinsky passou a afirmar que o único tema folclórico que empregou foi a 

melodia da Lituânia tocada pelo fagote no iníco da obra (vide Hill 2000: 35). Estudos recentes, no entanto, 

provam que diversos temas folclóricos foram empregados por Stravisnky, mas em geral bastante 

modificados, de forma que não se pode localizar citações ou orquestrações diretas (vide Taruskin 1980). 

Em parte, o compositor tinha razão, pois seus procedimentos foram sobretudos metalingüísticos. Ele 

transformou os cantos rituais eslavos ao ponto de se tornarem metafóras dentro de numa nova linguagem, 

ou melhor, referências alegóricas, de acordo com a minha classificação desses procedimentos (vide 

Martinez 1996, 2001: 129-135). Do mesmo modo, Nijinsky não empregou danças folclóricas, nem a 

linguagem e o repertório de signos do ballet. Ele criou novos movimentos, novas disposições corporais para 

o desafio que a partitura propunha. Os grupos de dançarinos, coreografados como blocos que se 

contrapõem à orquestração de Stravinsky, ora se fecham em círculos concêntricos, ou em formas 

geométricas que não se rendem a disposição clássica do ballet de se voltar para o público. A coreografia de 

Nijinsky volta-se sobre si mesma, as danças circulares não apenas remetem para um ritual, elas constituem 

um ritual em sua estrutura, e – portanto – seu modo de significar é o de um signo diagramático. Esse 

diagrama coreográfico, enquanto estrutura, dialoga com um outro diagrama que é a composição musical. 

 

Em 1911, Diaghilev e Nijinsky visitaram o instituto de Emile Jacques-Dalcroze para conhecer o novo 

método que associava música e movimentos corporais de modo verdadeiramente estrutural. Nijinsky então 

tomou como assistente Marie Ramberg, que havia sido treinada em eurritmia. O coreógrafo teria assim 

decupado as estruturas rítmicas da Sagração com um método preciso que possibilitou sua imediata 

tradução em termos de movimento corporal. Essa abordagem é visivel não apenas nas formas da 

coreografia, mas também no uso do bater rítmico de pés dos dançarinos e palmas que foram integrados 

semiótica e plasticamente na obra. Esses recursos já eram suficientemente afastados da linguagem do ballet, 

no entanto, Nijinsky foi muito além. Quebrando os eixos simétricos do corpo, usando os pés  en-dedans  

(voltados para dentro), mostrando o esforço físico em vez de ocultá-lo e adotando posições corporais não 

convencionais, Nijisnky revolucionou a dança, e foi acusado de cometer um crime contra a graciosidade 

(vide Hodson 1996: x-xi). 
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Para que se possa aqui ao menos ilustrar algumas das estruturas musicais e movimentos compostos por 

Stravisnky e Nijinsky, farei uma breve análise da primeira e da última partes da Sagração. Ambas 

apresentam signos alegóricos de rituais pré-cristãos eslavos como objeto da representação, além disso, suas 

formas e estruturas, os signos em si mesmos, revelam novas gramáticas rítmicas e harmônicas, novas 

qualidades de movimento, que asseguram o modernismo e a linguagem inovadora da obra, uma liguagem 

metafórica e metalingüística. 

 

Polirritmia em “L’adoration de la terre” 
 

Após a introdução, a dança inicia com um grupo de jovens com chapeus e peles (Lâmina 1). Na sua 

partitura de trabalho, Stravinsky anota no primeiro compasso depois  de [13] “saltitando”. De pé, formando 

um semi-círculo, o grupo pula em meia-ponta, em sincronia com as colcheias, sem sair do lugar, 

acentuando a primeira colcheia de cada compasso 2/4 com um pulo um pouco mais alto. Os acentos da 

partitura são realizados com movimentos dos braços e da cabeça, cada dançarino seguindo uma seqüência 

própria, a partir de um repertório de três gestos para cada acento (vide Hodson 1996: 2). O resultado é uma 

polifonia de movimentos, com os pés marcando as colcheias. 

 

 

Lâmina 1 – Anciã e cinco jovens  

 

Nota-se, logo ao início da coreografia, como Nijinsky concebeu estruturas que, estando ao mesmo tempo 

em sincronia com a partitura, apresentam características rítmicas independentes. Os primeiros oito 

compassos dessa secção, de acordo com a análise de Boulez (1995: 90-91), estão organizados em células de 

dois em dois compassos. Nos dois primeiros compassos há uma preparação, constituída de 8 colcheias sem 

acentos. Segue-se a célula A, com dois acentos nas partes fracas dos tempos do primeiro compasso e 

nenhum acento no compasso seguinte. A célula B contém um acento na parte fraca do primeiro tempo de 

seu primeiro compasso e um acento no primeiro tempo de seu segundo compasso. A seguir, a célula B’ 

apresenta um acento no primeiro tempo e um acento na parte fraca do primeiro tempo de seu segundo 

compasso, e pode ser considerada como o retrógrado da célula B. 

 

A dança, no entanto, não segue essa disposição. Os acentos estão organizados em séries de três 

movimentos, contrapondo-se à música e constituindo uma outra organização rítmica sobreposta, α��e β. 

Como cada dançarino possui sua própria seqüência, uma polifonia coreográfica se apresenta visualmente, 
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em sincronia com as células executadas por blocos de acordes nas cordas e seus acentos marcados por 

acordes nas trompas (Exemplo 1). 

 

 

Forma e movimento ritual na “Danse sacrale” 
 
 
Para a última cena, Stravinsky compôs um rondó. A forma garante a unidade apesar dos motivos 

complexos e métricas irregulares. A análise detalhada de Boulez (1995: 119-129) revela dois refrões, duas 

coplas e uma coda sobre o refrão. Os refrões são monorrítmicos, constituídos por três motivos com 

durações variáveis em semicolcheias, resultando numa métrica extremamente quebrada. De acordo com 

Zenck, é precisamente essa rítmica que estabelece um tempo sagrado, um tempo suspenso pela 

irregularidade e oposto ao tempo profano cronológico (1998: 69). Assim, as estruturas métricas compostas 

por Stravinsky para o final de sua obra podem ser pensadas como um signo diagramático desse tempo 

ritual, que remete ao passado, onde faz sentido que uma jovem seja oferecida a Jarilo, o deus da primavera. 

 

A coreografia consiste num solo da escolhida, que dança até a morte. Esta foi a primeira coreografia que 

Nijinsky fez para a Sagração e, de acordo com Hodson, aqui ele estabeleceu os princípios estilísticos de 

toda a obra (Hodson, 1996: 167). A coreografia segue a forma musical, contrapondo movimentos cujas 

qualidades remetem ao sacrifício. Para os dois refrões, a dançarina desenvolve uma série incessante de 

saltos, sincronizados com os acordes do motivo A e suas variações (Lâmina 2), enquanto que a seqüência 

de semilcolcheias que caracteriza o motivo B é dançada com uma inclinação do corpo para a esquerda, 

iconicamente descendo com as notas (Lâmina 3). 

 

  

Lâminas 2 e 3 – Salto e inclinação da escolhida 

 

A primeira copla, em [149], introduz a dança dos velhos e ancestrais em torno da escolhida, os passos 

correspondendo aos acordes nas cordas, enquanto que a figura cromática nos trombones e trompetes é 

dançada pela escolhida, como se ela tentasse uma fuga do círculo em que está confinada desde grande parte 

do segundo ato (Lâmina 4).  
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Lâmina 4 – Velhos e ancestrais dançando a primeira copla 

 

Em [154], a escolhida marca junto com as cordas rulos, batendo com as mãos sobre as coxas e os pés no 

chão. Enquanto que em [160] ela realiza gestos alternados, com os braços abertos como se estivesse 

batendo asas, junto com o tutti da orquestra (Lâmina 5). Trata-se de uma referência à tradição eslava de 

pedir para que os pássaros tragam a primavera. Em [167], com o segundo refrão (que é identico ao 

primeiro, exceto por ter sido transposto por Stravinsky meio tom abaixo), a escolhida praticamente repete 

os saltos e inclinações do início da Danse sacrale, mas apresentando alguma variação nos braços. 

 

 

Lâmina 5 – Batendo as asas  

 

Em [174] se inicia a segunda copla. Aqui Nijinsky compôs quedas e giros que ampliam a dança exaustiva. 

Na coda, com a retomada dos motivos iniciais e igualmente dos passos da escolhida, os saltos se tornam 

cada vez mais frenéticos, até que no acorde do segundo compasso de [201], a escolhida cai no chão 

(Lâmina 6), e no último acorde da partitura, ela é elevada pelos ancestrais (Lâmina 7), glorificando o 

sacrifício. 

 

  

Lâminas 6 e 7 – Consumação do sacrifício 

 

A crítica publicada na éepoca da estréia da Sagração da Primavera  revela um conflito de opiniões . 

Enquanto que alguns questionaram a possibilidade de alguém dançar até a morte, Nijinski teria sido 

acusado de não demonstrar nenhuma compaixão pela escolhida. A sinergia dessa obra de fato constituiu 

uma linguagem que rompeu com tudo o que a Europa havia produzido antes em música e dança. Seu 
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significado, no entanto, é tão simples como Stravinsky manifestou no dia da estréia na revista Montjoie!: 

“Na Sagração da Primavera  eu quis expressar o sublime despertar da natureza renovando a si mesma” (in 

Hill 2000: 93). O sacrifício humano não é mais do que uma metáfora para a crença eslava de que a vida e a 

morte são necessárias para que a natureza prossiga. A Sagração da Primavera  revelando os elos da cultura 

com a natureza. 

 

Nota: Este artigo foi escrito como parte das atividades da Rede Interdisciplinar de Semiótica da Música 

(<http://www.pucsp.br/pos/cos/rism>), projeto de pesquisa dirigido por José Luiz Martinez e vinculado ao 

Programa de Pós-Graduação em Comunicação e Semiótica da PUC-SP, com o apoio da Fundação de 

Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo, instituições às quais o autor gostaria de fazer público seus 

agradecimentos. 
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Resumo: O objetivo deste trabalho é exemplificar musicalmente um processo de planejamento 
composicional a partir da utilização de recursos matemáticos e da combinação de conjuntos de 
classes de alturas, suas transposições, inversões e respectivas durações parametrizadas. 
Inicialmente abordamos o conceito de planejamento a partir do referencial teórico (Morris, 
1987) e apresentamos resultados recentes da pesquisa em andamento no Doutorado em 
Processos Criativos  (UNICAMP), baseado no projeto O Espaço e o Planejamento 
Composicional: uma abordagem conceitual e prática. Através de um enfoque estrutural, 
exemplificamos na  composição de uma das trinta e três Invariâncias para piano solo, de minha 
autoria, o planejamento parametrizado aplicado à organização das alturas. Esta pesquisa tem 
demonstrado que o planejamento possibilita alcançar um pleno domínio da objetividade 
abstrata, possibilitando a subjetividade do compositor atuar na ordenação e escolha das 
estruturas musicais parametrizadas.  
Palavras-chave: composição, planejamento, teoria dos conjuntos. 
 
Abstract: The purpose of this work is to musically illustrate a process of composition planning 
based on the use of mathematical resources and the combination of pitch-class sets, their 
transpositions, inversions and respective parametric durations. At first, I approached the concept 
of planning as from a theoretical reference (Morris, 1987) and presented recent results of 
research being developed, at the Doctor’s Degree Program on Creative Processes (University of 
Campinas – UNICAMP), based on the project Space and Composition Planning: a conceptual 
and practical approach. By using a structural focus, I illustrated, in the composition of one out 
of thirty-three Invariances I myself worked on for a piano solo, the parametric planning applied 
to the organization of pitches. Such research evidenced that planning enables the achievement of 
full mastery of abstract objectivity, making it possible for the composer’s subjectivity to act in 
the organization and choice of parametric musical structures. 
Keywords : composition, planning, Sets-Theory. 
 
 
Introdução 
 
 

O conjunto das trinta e três pequenas peças para piano solo, denominadas de 

Invariâncias, foram compostas a partir de um planejamento composicional prévio que 

utilizou recursos matemáticos para manipular conjuntos de classes de alturas 

parametrizados. Todo o processo de planejamento está descrito em detalhes na 

monografia intitulada O Planejamento Composicional Parametrizado Aplicado às 

Alturas apresentada por mim, em dezembro de 2002, no Instituto de Artes da 

UNICAMP. Esta monografia apresenta os resultados obtidos na segunda etapa da 

pesquisa prevista no projeto O Espaço e o Planejamento Composicional: uma 
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abordagem conceitual e prática (Alves, 2001), apresentado à Pós-Graduação do 

Instituto de Artes da UNICAMP como requisito ao ingresso no Doutorado em 

Processos Criativos. 

O presente artigo busca descrever resumidamente a proposta do planejamento 

desenvolvida na referida monografia, ilustrando a sua aplicação na composição de uma 

das trinta e três Invariâncias (a de no. 3). O objetivo deste planejamento é relacionar e 

reunir, através da utilização de recursos matemáticos (no caso, a multiplicação 

matricial), uma grande variedade de combinações de parâmetros, aplicados às alturas, 

para gerar estruturas musicais.  

Por planejamento composicional subentende-se toda e qualquer organização do 

material sonoro, anterior ao início da composição propriamente dita, que contribui para 

uma realização plena dos anseios do compositor. Para introduzir o conceito de 

planejamento na composição musical, tomamos como referencial teórico os conceitos 

de espaço (compositional space) e planejamento composicional (compositional design), 

abordados por Morris (1987). 

Adotamos também como referencial teórico, para um efetivo controle da 

organização das alturas, a Teoria dos Conjuntos aplicada à Música. Esta teoria surgiu na 

década de 60 a partir de elaborações e conceitos definidos por Babbitt (1961) e 

sistematizados por Forte (1973). Foi amplamente utilizada, como um recurso analítico, 

por diversos autores como Cook (1987), Morris (1987), Straus (1990), Lester (1989), 

Oliveira (1998), dentre outros. Vários termos abordados no presente trabalho, como por 

exemplo, conjuntos e subconjuntos de classes de alturas, suas classificações e 

transposições e inversões, se referem aos axiomas que formam a base da referida teoria. 

Em virtude da limitação em função de sua extensão, neste trabalho será inviável 

apresentar as definições dos termos associados à Teoria dos Conjuntos. No entanto, nos 

autores indicados acima, os referidos termos são conceituados de forma bastante 

didática. 

Inicialmente serão descritos os principais parâmetros adotados na organização 

das alturas. Em seguida, serão apresentados os resultados obtidos com a aplicação dos 

recursos matemáticos na elaboração do Universo de Possibilidades1. Por fim, 

                                                                 
1 Por Universo de Possibilidades subtende-se um conjunto que reúne todas as combinações possíveis das 
características musicias priorizadas pelo compositor no planejamento e parametrizadas em unidades 
discretas passíveis de uma modelagem matemática. 
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apresentaremos a aplicação do planejamento na composição de uma das trinta e três 

Invariâncias. 

 

 

1. O Planejamento Composicional Parametrizado 

 

Um parâmetro é uma variável ou constante à qual, numa relação determinada ou 

numa questão específica, se atribui um papel particular e distinto do das outras variáveis 

ou constantes. Segundo o verbete do Grove (2001, vol. 19, p. 68): 

 

“Um termo associado, no contexto musical, ao serialismo, que se refere à 
aspectos como: altura ou classes de alturas, ritmo, sonoridade e timbre, dentre 
outros. No serialismo sua utilização se origina quando um compositor serializa 
os diferentes aspectos de uma composição musical. Muitos termos matemáticos 
podem ter equivalências com a terminologia musical (...). Na matemática de 
funções um parâmetro geralmente é uma variável para a qual podem ser 
associados diferentes valores.” 

 

Segundo Miranda (2001, p.13), a utilização do pensamento paramétrico remonta 

épocas medievais "(...) onde ritmos e seqüências de notas eram criados separadamente e 

então combinados num estágio posterior." Miranda refere-se ao método de composição 

de Cantus Firmus utilizado por Guido D'Arezzo que "(...) consistia em construir uma 

tabela de correspondências entre as vogais de um texto e as notas de um modo 

gregoriano" (Manzolli, 1995). Já no Renascimento, Roads (1985, p.823) refere-se a 
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outros processos formais de composição que utilizam a abordagem paramétrica, como a 

Seção Áurea e a isoritmia utilizada em motetos de Dufay e de Machaut. Dentre outros 

métodos composicionais que partiam de uma abordagem paramétrica, podemos citar os 

Jogos de Dados de Mozart (Loy, 1989) e, mais recentemente, o processo descrito por 

Xenakis (1971). 

O Planejamento Composicional em questão apresenta as seguintes etapas: 

1) Parametrização de conjuntos de classes de alturas e durações; 

2) Utilização de recursos matemáticos (matrizes) para combinar e produzir novas 

estruturas parametrizadas; 

3) Definição das Diretrizes do Planejamento; 

4) Ordenação e/ou escolha dos componentes estruturais da composição. 

Após a parametrização dos conjuntos de classes de alturas e das durações e após 

a utilização das matrizes, serão produzidas as Equações Construtivas que podem ser 

definidas como: 

 

As Equações Construtivas são o resultado da multiplicação matricial, onde a 
combinação das estruturas parametrizadas são apresentadas através da 
simbologia dos sinais matemáticos de soma e multiplicação. (Alves, 2002, p.11) 

 
 

Estas equações, que compõem o Universo de Possibilidades, serão escolhidas e 

ordenadas a partir das Diretrizes do Planejamento. Desta forma, as Diretrizes são 

decisões ou pressupostos que direcionam o planejamento e conduzem o processo de 

seleção e/ou ordenação das unidades parametrizadas reunidas no Universo de 

Possibilidades. 

 

 

1.1  A Parametrização das alturas 

 

 A parametrização das alturas parte da escolha de um conjunto principal de 

alturas e seus respectivos subconjuntos. Desta forma, o conjunto escolhido como 

principal é o 5-22. A partir deste conjunto, extraímos todos os subconjuntos possíveis 

                                                                 
2 5-2 - conjunto de classes de alturas classificado segundo a notação de Forte (1973, apêndice1). 
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de 4 e 3 sons. No presente planejamento serão utilizados os subconjuntos relacionados 

na tabela 1.3.   

Serão utilizados também na parametrização os conceitos de transposição e 

inversão de conjuntos de classes de alturas. O exemplo 1.1 demonstra todas as 

transposições (Tn) e inversões (TnI) do conjunto 3-2 que é subconjunto do 5-2. 

Exemplo 1.1 

 

 
 

 
 

Numa matriz A, os elementos aij, onde  i = linha e j = coluna, determinam a 

transposição ou a inversão de um determinado conjunto. Desta forma, após a aplicação 

de operadores matemáticos, foram alcançadas as relações apresentadas na tabela 1.2. 

Tabela 1.2 

Elementos matriciais Transposição ou inversão 
a11 T1 
a12 T2 
a13 T3 
a21 T2I 
a22 T4 
a23 T6 
a31 T3I 
a32 T6I 
a33 T9 

 
 

 

Numa matriz B, os elementos bij, determinam qual conjunto de classes de alturas 

poderá ser utilizado na composição. A tabela 1.3 apresenta as equivalências alcançadas: 
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Tabela 1.3 
Elementos matriciais Conjuntos de classes de alturas 

b11 3-1 
b12 3-2 
b13 3-3 
b14 3-4 
b21 4-1 
b22 5-2 

 
 
 

1.2 – A parametrização das durações 

 

No planejamento parametrizado, proposto aqui, as durações estão relacionadas 

ao total de unidades de tempo em que as transposições e inversões de um conjunto de 

classes de alturas podem ser realizadas musicalmente. No entanto, existem outros 

exemplos de parametrização de durações possíveis: o total de compassos e o total de 

minutos e segundos envolvidos na realização musical. A tabela 1.4 relaciona os 

elementos cij, referentes à matriz C, com as respectivas durações. 

Tabela 1.4 

 
Elementos matriciais Durações 

(no. de unidades de tempo) 
c11 1 

c12 e c21 2 
c31 3 

c22 e c41 4 
c51 5 
c32 6 
c42 8 
c52 10 

 
 
 
 

2 – As Equações Construtivas 

 

 Uma vez que as etapas da multiplicação matricial não serão descritas neste 

trabalho em virtude da sua limitação em extensão, optamos pela demonstração e 

explicação de apenas uma das suas equações (E1) resultantes.  
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E1    =  a11 b11 c11 + a12 b21 c11 + a11 b12 c21 + a12 b22 c21 + a13 b32 c21 + a11 b13 c31 + a11 b14 c41.  

  

Para uma melhor compreensão das estruturas musicais envolvidas no processo, a 

tabela 2.1 demonstra as equivalências entre os três primeiros membros da equação E1 

com os parâmetros adotados anteriormente. 

Tabela 2.1 

 
Equação Membro Estruturas Musicais 

a11 b11 c11 A transposição T1 do conjunto 3-1 na duração de uma unidade 
de tempo. 

a12 b21 c11 A transposição T2 do conjunto 3-2 na duração de uma unidade 
de tempo. 

 
 

E1 

a11 b12 c21 A transposição T1 do conjunto 3-2 na duração de duas unidades 
de tempo. 

 
 

 

3 – A Diretriz do Planejamento 

 

 Após a definição do Universo de Possibilidades através da especificação das 

Equações Construtivas, as Diretrizes do Planejamento surgem da necessidade de 

organizar este universo, possibilitando ao compositor planejar como será a distribuição 

dos conjuntos, suas transposições/inversões e as respectivas durações. 

 Principalmente através do conceito de invariância (elementos que permanecem 

inalterados após a aplicação de uma transformação ao conjunto que os contém) foi 

possível determinar as diretrizes que nortearam o planejamento composicional das 

pequenas peças para piano que receberam como título o próprio princípio organizador 

que as originou. Assim, Invariâncias tornou-se o título de uma série de pequenas peças 

para piano solo, de minha autoria, composta a partir do mesmo Universo de 

Possibilidades, com o intuito de justamente exemplificar a realização musical deste 

planejamento. 

O objetivo da Diretriz na peça escolhida (Invariâncias no. 3), foi utilizar o 

número de notas em comum variando entre 1 e 2. Ou seja, iniciando com a invariância 

de uma nota em comum, na parte intermediária passando a duas e finalizando 

novamente com uma. Na seleção dos membros das Equações Construtivas buscou-se 

também uma diminuição gradativa das durações partindo de quatro unidades de tempo 

até uma única, retomando em seguida o crescimento até três unidades. Foram utilizados 
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somente os conjuntos de 3 classes de alturas. Podemos verificar os membros 

selecionados na tabela 3.1: 

 

Invariância Membro Invariância  No. de Classes de alturas Durações 
a21 b14 c41 3 4 
a31 b14 c41 3 4 
a21 b13 c31 3 3 
a31 b13 c31 3 3 
a11 b13 c31 3 3 
a21 b12 c21 3 2 
a11 b11 c12 3 2 
a21 b11 c12 3 2 
a12 b21 c11 3 1 
a31 b11 c11 3 1 
a21 b11 c11 3 1 
a11 b12 c21 3 2 
a12 b21 c11 3 1 
a11 b12 c21 3 2 
a11 b13 c31 3 3 

 
 

2 nota 
 

1 nota 
 

2 notas 
 

2 notas 
 

2 notas 
 

1 nota 
 

1 nota 

a31 b13 c31 

1 nota 
 
 

1 nota 
 

2 notas 
 

2 notas 
 

2 notas 
 

1 nota 
 

1 nota 
 

1 nota 
3 3 

 
 

O exemplo 3.2 apresenta na grafia musical a seqüência dos membros 

selecionados, assinalando as classes de alturas em comum.  

Exemplo 3.2  
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 O exemplo abaixo apresenta os cinco compassos iniciais da peça 

assinalando as notas em comum que são prolongadas na mudança do operador 

transposição/inversão ou do conjunto. 

Exemplo 3.2 

 

 

 

 

Conclusão 

 

 Em uma breve recapitulação do processo de planejamento apresentado neste 

trabalho, procuramos inicialmente introduzir o próprio conceito de Planejamento 

Composicional. Em seguida, apresentamos as definições de Universo de Possibilidades, 

Diretrizes do Planejamento e Equações Construtivas, conceitos sempre empregados no 

referido planejamento. Apresentamos três tabelas (1.2, 1.3 e 2.1) que trazem as 

equivalências entre os elementos matriciais e as transposições/inversões e durações dos 

conjuntos de classes de alturas. Demonstramos um dos seis resultados obtidos através 

da aplicação dos recursos matemáticos na exemplificação da Equação Construtiva E1. 

Finalmente aplicamos as Diretrizes do Planejamento, filtrando este Universo através da 

escolha e ordenação dos membros das Equações para a realização musical. Esta 

realização se deu através da composição das Invariâncias para piano solo, 

exemplificando musicalmente todo o processo descrito. No entanto, verificamos que a 
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multiplicação matricial, apesar de relacionar os ítens parametrizados, não fornece todas 

as combinações possíveis. Desta forma, passaremos a desenvolver um programa 

computacional que fornecerá todas as combinações, possibilitando inclusive a filtragem 

automática a partir da formulação das Diretrizes pelo compositor. 

 Através desta abordagem do planejamento composicional, procuramos fornecer 

ao compositor uma perspectiva macro-estrutural das possibilidades de combinação das 

próprias estruturas musicais.  Esta abordagem, baseada em recursos matemáticos, 

fornece uma tal diversidade de combinações que vai além da capacidade intuitiva do 

compositor de vislumbrar os recursos de suas escolhas musicais. Além de contribuir 

para a prevenção daqueles impertinentes “brancos” ou “falta de inspiração” que sempre 

prejudicam o processo composicional. Assim, a consciência através do planejamento 

dos recursos musicais, de suas combinações e da sua escolha e ordenação, seguindo a 

própria ótica do compositor, instiga a sua capacidade criativa, dando início a 

composição musical. Desta forma, procuramos colocar o raciocínio lógico a serviço da 

criatividade. 
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Resumo: A partir de três dimensões texturais parametrizadas, adotando como referencial 
teórico a abordagem analítica apresentada por Berry (1987), o objetivo deste trabalho é 
exemplificar a realização musical de um planejamento textural na composição da terceira de 
uma coletânea de cinco peças para piano solo intituladas Disposições Texturais, de minha 
autoria. O planejamento textural é o resultado da primeira etapa da pesquisa prevista no projeto 
O Espaço e o Planejamento Composicional: uma abordagem conceitual e prática apresentado 
por mim à Pós-Graduação do Instituto de Artes da UNICAMP, como requisito ao ingresso no 
Doutorado em Processos Criativos. Após a parametrização de três dimensões texturais em 
matrizes e da realização da multiplicação matricial, alcançamos uma grande grande diversidade 
de combinações destas dimensões. Desta forma, concluímos que as combinações das dimensões 
texturais permite ao compositor visualizar uma série de implicações e possibilidades que, talvez 
com a simples intuição ou “inspiração”, seria impossível perceber. 
Palavras-chave: composição, planejamento, textura. 
 
Abstract: On the basis of three parametric textural dimensions, using as theoretical reference 
the analytical approach introduced by Berry (1987), the purpose of this work is to illustrate the 
musical accomplishment of textural planning in the composition of the third out of a collection 
of five pieces I myself composed for a piano solo entitled Textural Dispositions. Such textural 
planning is the result of the first research stage contemplated in the project Space and 
Composition Planning: a conceptual and practical approach which I presented at the Graduate 
School of the Institute of the Arts of the University of Campinas (UNICAMP), as a prerequisite 
towards admission to the Doctor’s Degree Program on Creative Processes. Following the 
parametric expression of three textural dimensions in matrixes and the accomplishment of 
matrix multiplication, I achieved a wide variety of combinations from such dimensions. 
Therefore, I have concluded that the combinations of textural dimensions allows the composer 
to visualize a series of implications and possibilities which would perhaps be impossible to 
perceive through simple intuition or “inspiration”. 
Keywords : composition, planning, texture. 

 

 

A composição das cinco peças para piano solo intituladas Disposições Texturais, 

de minha autoria, exemplifica a realização musical de um planejamento composicional 

relacionado à algumas características texturais. Este planejamento está descrito no 

artigo Introdução ao Planejamento Matricial Aplicado à Textura, escrito em parceria 

com o prof. Jônatas Manzolli e apresentado para publicação nos Cadernos da Pós-

Graduação  do Instituto de Artes da UNICAMP. 
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 O referencial teórico adotado na elaboração deste planejamento foi a abordagem 

analítica formulada por Wallece Berry (1987) para descrição de texturas. Segundo este 

autor (1987, p.184): 

 

Textura em música consiste nos seus componentes sonoros; sendo condicionada 
em parte pelo número destes componentes sonoros, em simultaneidade ou 
concorrentes, sendo suas qualidades determinadas pelas interações, inter-
relações, projeções relativas e substâncias das linhas que compõem os fatores 
sonoros. 

 
 
 

Selecionamos três conceitos básicos para a estruturação do referido 

planejamento, dentre as várias definições e ferramentas analíticas propostas por Berry 

em seu livro, são eles: a densidade-número, a densidade-compressão e a relação de 

independência e interdependência das vozes. Berry agrupa estes conceitos segundo os 

aspectos quantitativos, ou seja,  o número de vozes ou partes e as respectivas projeções 

destes componentes sonoros, e os aspectos qualitativos, ou seja, as interações e 

interrelações destes componentes. Podemos sintetizar estes conceitos e suas definições 

na Tabela 1: 

Tabela 1 

Aspectos Quantitativos Aspectos Qualitativos 
a) Densidade-número1 = número de vozes 

ou partes em simultaneidade em um 
determinado trecho. 

b) Densidade-compressão = número de 
vozes e o espaço vertical que elas 
ocupam no somatório de semitons 
existentes entre as extremidades. 

Independência e Interdependência – 
representação numérica que indica o grau de 
independência e interdependência entre as 
partes. 
 

 
 
 

No presente trabalho não serão abordadas maiores implicações analíticas e 

demonstrações destes conceitos uma vez que, além do livro do próprio autor, existem 

outros trabalhos que desenvolvem tais conceitos como, por exemplo, a dissertação de 

mestrado intitulada Aura: uma análise textural defendida por Alexandre Schubert 

(1999). 

                                                                 
1 Para efeito deste planejamento, foi adotada uma relação de densidade-número constante de três vozes do 
início ao fim das cinco peças para piano. Ou seja, as três vozes soam constantemente, podendo sofrer 
interrupções momentâneas por pequenas pausas. 
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 Dentre os três conceitos apresentados anteriormente, que são a base para o 

planejamento composicional, a relação de independência e interdependência é a que 

demanda maiores considerações. Segundo Schubert (1999, p. 10): 

 

Esta relação é representada por números dispostos verticalmente, com uma 
barra separando-os. Ao número 1 é atribuído o grau de independência, o número 
2 é relacionado com duas partes ou vozes em relação de interdependência e 
assim por diante. 

 
 
 

A própria relação de independência  e interdependência escolhida para a 

elaboração do planejamento, exemplifica este conceito, obedecendo a um critério de 

estrutura composicional de igualar a condução de vozes no início e no fim do trecho 

musical e atribuindo à parte intermediária uma maior independência entre as vozes. 

Desta forma, a referida relação é expressa por: 

 

3 2 1 1 3 
 1 1 2  
  1   
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Após a definição da relação de independência e interdependência e de padrões 

arbitrários para a densidade-compressão, chegamos a seguinte questão: como combinar 

estes itens e ainda associá-los a um critério de duração temporal ? A resposta encontrada 

foi a utilização de um planejamento matricial2 que pressupõe a parametrização destas 

três dimensões texturais (a relação de independência e interdependência, os padrões de 

densidade-compressão e as durações) com o objetivo de alcançar um grande número de 

possibilidades de combinação destes itens, permitindo ao compositor traçar todo o 

planejamento textural de sua obra, escolhendo e ordenando estas combinações. Desta 

forma, associamos a uma matriz K, com dimensão 3 x 5 (3 linhas por 5 colunas), a 

relação de independência e interdependência apresentada anteriormente: 

 

 

K3x5  = k11 k12 k13 k14 k15    3 2 1 1 3 
 0 k22 k23 k24 0  ≡   1 1 2  
 0 0 k33 0 0      1   

 

 

 

Associamos a uma matriz X, com dimensão 5 x 1, os 5 padrões de densidade-

compressão escolhidos arbitrariamente, onde o parâmetro “x” assume valores nos 

intervalos descritos abaixo, em termos do somatório de semitons entre as partes 

extremas: 

                                                                 
2 A utilização de matrizes na análise de composições dodecafônicas é o objeto de estudo por diversos 
autores como Forte (1973), Strauss (1990), Morris  (1987) e Oliveira (1998), dentre outros, que 
relacionam as matrizes às classes de alturas e suas ordenações. A multiplicação matricial foi abordada por 
Manzolli & Maia (1998 a), no sentido da permutação e do encadeamento de células sonoras, e por Rahn 
(1980) na transposição de um conjunto de classes de alturas através do ciclo de quintas. Segundo Boltrini 
(1986, p.1), “chamamos de matrizes uma tabela de elementos dispostos em linhas e colunas”. Desta 
forma, a utilização de matrizes, além de apresentar uma indicação precisa (através da relação linha x 
coluna) da posição de seus elementos, possibilita uma série de operações, como por exemplo a 
multiplicação, cujo resultado possibilita relacionar os itens (números ou letras) representados 
matricialmente. 
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          1 ≤  x11  ≤  4; 
5 ≤  x21  ≤  9; 

10 ≤  x31 ≤  15;  
16 ≤  x41  ≤  19; 
20 ≤  x51   ≤  24. 

 

X5x1  = x11  
 x21  
 x31  
 x41  
 x51  
 

 
  

Por fim, associamos a uma matriz Y, com dimensão 1 x 3, os seguintes padrões 

de duração, onde o “y” assume o valor da duração, em termos do número de compassos, 

de um determinada disposição textural3: 

 
 

                                                                 
3 O concito de disposição textural se refere à junção das 3 dimensões texturais (a relação de 
independência e interdependência, os padrões de densidade-compressão e as durações) descritas no início 
do planejamento. 

1 comp. ≤  y11  ≤  2 omp; 
3 comp. ≤  y21 ≤  4 omp.; 
5 comp. ≤  y31 ≤ 6 omp. 

 

Y1x3  = y11 y21 y31  
 

 

 

As etapas da multiplicação matricial não serão descritas neste trabalho em 

virtude da sua limitação em extensão. Optamos pela demonstração e explicação dos 

resultados da referida multiplicação. Desta forma, alcançamos como resultados as 

matrizes T1, T2, e T3, conforme descrito abaixo:  

 

T1 = k11x11y11 + k12x21y11 + k13x31y11 + k14x41y11 + k15x51y11 
           
  k11x11y12 + k12x21y21 + k13x31y21 + k14x41y21 + k15x51y21 
           
  k11x11y31 + k12x21y31 + k13x31y31 + k14x41y31 + k15x51y31 

 

T2 = k22x21y11 + k23x31y11 + k24x41y11 
       
  k22x21y21 + k23x31y21 + k24x41y21 
       
  k22x21y31 + k23x31y31 + k24x41y31 
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T3 = k33x31y11  k33x31y21  k33x31y31 
 

 

Podemos constatar que a matriz resultado T1, com dimensão 3x5 é composta por 

15 disposições texturais, a matriz T2, com dimensão 3x3, por 9 e a matriz T3, com 

dimensão 1x3, por 3. A disposição textural k11x11y11,  primeira linha e primeira coluna de 

T1, pode ser descrita como uma interdependência das 3 vozes (k11) em uma densidade-

compressão que pode variar de 1 a 4 semitons (x11), com duração correspondendo a 1 ou 

2 compassos (y11). Desta forma, cada disposição textural pode ser decodificada seguindo 

a parametrização anteriormente apresentada. O sinal de adição presente nas matrizes T1 

e T2  pode  ser interpretado como um encadeamento temporal de disposições texturais. 

Por exemplo, uma composição poderia apresentar inicialmente no primeiro compasso a 

disposição k11x11y11, seguida de k12x21y11 e no compasso seguinte k31x31y11, etc... 

Com relação à aplicação do planejamento, podemos subdividir a peça 

Disposições Texturais no. 3 em duas partes4, nas quais foram utilizadas as seqüências de 

disposições texturais especificadas na Tabela 2. 

 

Tabela 2 

Parte 1 (comp. 1 a 8) Parte 2 (comp. 9 a 13) 
k11x11y11 + k12x21y11 + k13x31y11 + k14x41y11  + k15x51y11 

(resultado T1 da multiplicação matricial - 
primeira linha) 

k22x21y11 + k23x31y11 + k24x41y11 + k15x51y11 

(resultado T1 - primeira linha, 
finalizando com o último membro 
da parte 1) 

 
 

 

 

O exemplo 1 apresenta os 5 compassos iniciais da peça, onde se observa a 

crescente independência das partes. Partindo da total interdependência (k11) nos 

compassos 1 e 2, passando pela independência de uma parte em relação à 

interdependência das outras duas (k12) nos compassos 3 e 4, alcançamos a total 

independência (k13) nos compassos 5 e 6. 

                                                                 
4 Optamos pela nomeclatura “partes” ao invés de “seções” para evitar quaisquer referências ao aspecto 
morfológico ou motívico que não está sendo considerado no presente trabalho. 
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Exemplo 1 

 

 

 O exemplo 2 complementa o primeiro, evidenciando agora o retrógrado da 

relação de independência e interdepedência: total independência (k13) no comp. 6, 

independência de uma parte em relação à interdependência das outras duas (k14) no 

comp. 7 e total interdependência (k15) no comp. 8. 
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Exemplo 2 

 

  

Observa-se também que o comportamento da variável ‘x’ (que representa a 

densidade-compressão) é crescente durante toda a peça, acompanhando a própria 

seqüência de disposições texturais escolhidas no planejamento. Assim, a variável ‘x’, 

que inicia a peça em x11, termina a primeira parte em x51, passando por todos os níveis. 

Na parte 2, a variável inicia em x21 (comp. 9) e termina em x51 (comp. 13). 

 A variável ‘y’ (que representa as durações) é constante durante toda a peça, 

variando de 1 a 2 compassos, conforme previsto no planejamento. 

 O exemplo 3 apresenta os dois últimos compassos da peça, onde observa-se o 

acréscimo de k15x51y11 , que é a última disposição textural da parte 1. Esse acréscimo é 

justificado pela necessidade de uma finalização clara, que é alcançada através da 

analogia com o último compasso da parte 1. 
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Exemplo 3 

 

  

 

Podemos concluir que, após alcançar um número razoável de combinações dos 

itens parametrizados, o compositor poderá desenvolver todo um processo de seleção e 

ordenação das disposições texturais que lhe possibilitará uma visão ampla e detalhada 

do comportamento das vozes ou partes envolvidas na composição, além do espaçamento 

entre estas vozes e, por fim, a duração, em termos do número de compassos, destas 

referidas disposições. As Disposições Texturais no. 1 ilustram este procedimento, 

demonstrando toda a versatilidade deste processo e principalmente propiciando um 

aspecto unificador à obra. 
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Resumo: Este trabalho está inserido na linha de pesquisa em práticas interpretativas – piano e tem 
como objetivo verificar a relação texto-música no acompanhamento pianístico do ciclo de canções An 
die ferne Geliebte de Ludwig van Beethoven (1816). Além de uma minuciosa contextualização 
histórica da obra - desenvolvimento do lied, os lieder de Beethoven, o poeta Alois Isidor Jeitelles, o 
piano da época – bem como relacionadas as diferenças nas edições da obra utilizadas, analisamos o 
ciclo com base no estudo de vários elementos musicais – texto poético, número dos compassos, 
extensão vocal, tonalidade, forma, andamento, estrutura fraseológica, harmonia, ritmo, dinâmica, 
timbre, textura. Além de possibilitar uma definição clara das relações entre texto e música, o estudo 
evidenciou a importância expressiva do piano nesse ciclo de canções, viabilizando, ainda, a discussão 
de aspectos interpretativos do mesmo – andamento, articulação e sonoridade, ornamentação, dinâmica, 
pedal e recursos para o cantor. 
Palavras-chave: piano, acompanhamento, lied. 
 
Absreact: This work belongs to the performance area and intends to verify the relation between text 
and music in the piano accompaniment of the Beethoven’s song cycle An die ferne Geliebte  (1816). 
Given a historical context – the development of the Lied, Beethoven’s lieder, the poet Alois Jeitelles, 
the specifications of the piano of the Classic Period, as well as related the differences in some editions 
of this piece, an analysis of the song cycle was made by means of the study of some musical elements, 
such as: poetic text, number of measures, vocal range, tonality, form, tempo, phrasal structure, 
harmony, rhythm, dynamics, timbre, texture. Beyond making possible a clear definition of the 
relations between text and music, this study showed the expressive importance of the piano in this 
piece, allowing some considerations of its interpretative aspects – tempo, articulation and sound 
quality, ornamentation, dynamics, pedaling and resources for the singer. 
Keywoeds : piano, accompaniment, lied. 
 

INTRODUÇÃO 

 

O trabalho que ora apresentamos é um resumo de nossa dissertação de Mestrado em 

Artes – Música (UNICAMP, 2002) e partiu do nosso interesse com relação aos procedimentos 

composicionais utilizados por Ludwig van Beethoven para descrição do texto poético de 

Alois Jeitelles no ciclo de canções An die ferne Geliebte. A obra, composta em 1816, inclui-se 

no terceiro período composicional de Beethoven e apresenta especial ênfase no 

acompanhamento pianístico.  

 

1. ASPECTOS GERAIS 
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No que concerne à parte histórica da pesquisa, verificamos que Beethoven, mesmo 

diante de sérios problemas pessoais – os quais ocasionaram seu silêncio composicional – foi 

capaz de produzir uma obra vocal de tamanha qualidade e que serviu de grande estímulo aos 

compositores de lieder que se seguiram. Solomon afirma que “o ciclo pode ter sido escrito 

como oferenda de amor para a amada imortal” (Solomon, 1987, p. 395). Ressaltamos a 

importância de Beethoven no desenvolvimento do Lied, quando utilizou alguns métodos 

inovadores, tais como: o termo “ciclo de canções” – compositores anteriores fizeram “grupos 

de canções”; a caracterização do estilo beethoveniano, por meio das variações no 

acompanhamento pianístico; os interlúdios do piano entre as canções, impossibilitando a 

execução separada das mesmas; e a retomada do tema inicial no final da última canção, esta 

última contribuindo para estabelecer a forma cíclica, tão difundida no século XIX. 

Outro aspecto discutido foi o que diz respeito às conseqüências de se interpretar a 

música de Beethoven em pianos modernos, nos quais constatamos sensíveis diferenças na 

fabricação, mecanismo e sonoridade. Beethoven possuiu cerca de catorze pianos, os quais 

apresentavam algumas diferenças, a saber: menor extensão, os martelos eram cobertos por 

couro (e não por feltro), diferentes controles de pedais e o encordoamento podia ser duplo, 

triplo e, até, quádruplo, ocasionando mudança timbrística. Provavelmente, o piano utilizado 

por Beethoven para a composição da obra foi um piano da marca Streicher. 

 

2. O CICLO 

 

Quanto aos aspectos relacionados à obra, relatamos um pouco da personalidade do 

poeta e sua proximidade a Beethoven. Após ser constatada uma relação estreita entre as 

canções do ciclo, afirmamos que ele foi composto de forma simétrica e arquitetônica. Para 

uma melhor assimilação desta premissa, observe-se a tabela 1 no anexo.  

Através dos quatro primeiros aspectos – tonalidade, número de estrofes, rítmica da 

poesia e número de linhas por estrofe, verificamos uma simetria, em que as canções 

relacionam-se como espelho 

Outro ponto interessante é a marcante relação de quarto grau que Beethoven impôs em 

boa parte do ciclo. Primeiramente, ele estabelece esta relação entre as tonalidades das 

canções: Mi bemol e Lá bemol (1 e 3), Sol e Dó (2 e 5). Em seguida, na segunda canção, cuja 

tonalidade é Sol Maior, Beethoven utiliza a tonalidade da subdominante – Dó Maior – para 

firmar a segunda estrofe. Na quinta canção, novamente Beethoven faz uso da modulação, 

passando de Dó Maior a Fá Maior, com uma rápida intervenção em lá menor. Na sexta 
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canção, Beethoven inicia todas as estrofes da primeira parte com o acorde de Lá bemol Maior, 

isto é, subdominante de Mi bemol. Concluímos, assim, que Beethoven, ao usufruir a relação 

de quarto grau no ciclo, ostenta o caráter dolente e saudosista da poesia, além de romper com 

o padrão I – V (tônica-dominante) corrente à época, antecipando desde já elementos presentes 

no Período Romântico. 

 

3. ANÁLISE INDIVIDUAL DAS CANÇÕES – RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA 

 

Mediante o estudo de alguns elementos musicais da obra, analisamos formalmente 

cada uma das canções, resultado que serviu de base para evidenciar a estreita relação existente 

entre texto e música. 

Após verificar o significado do texto, observar as mudanças de andamento, subdividir 

as frases, verificar a harmonia, conferir as mudanças de ritmo, dinâmica, timbre e textura, 

podemos afirmar que existe, sim, pictorismo ou word-painting no ciclo de canções de 

Beethoven. Notamos que há uma preocupação do compositor em “pintar” o texto através da 

escrita pianística, por intermédio da riqueza da textura, da mudança de figuração rítmica, dos 

procedimentos modulatórios, do andamento, da dinâmica ou da articulação. 

Na canção 1, por exemplo, Beethoven utilizou o recurso de variação rítmica em cada 

estrofe para aludir ao significado do texto. Quando fala em separação, utiliza um ritmo 

entrecortado por pausas; quando menciona ardor e excitação, há o emprego de acordes 

arpejados em semicolcheia. Na quinta estrofe, o amor supera a distância que o separa da 

amada. Na música, vemos a dinâmica em forte e a alteração do andamento.  

Na canção 2, na segunda estrofe, o texto remonta a um vale tranqüilo, onde não há dor. 

A linha vocal realiza, então, um pedal na fundamental da dominante, deixando a melodia na 

parte de piano. Na terceira estrofe, o poeta fala na ansiedade que se contrapõe à calma 

anterior. Nesse momento, utiliza a dinâmica em forte e há alteração no andamento.  

A terceira canção revela a exacerbação emocional do poeta. Podemos observar um 

exagero de sentimentos, de súplica, de desespero e de dor. O poeta não faz idéia de onde 

esteja a sua amada, chegando a ponto de pedir ajuda a alguns elementos da natureza. Na 

música, vemos uma complexidade de informações no que se refere ao texto, à harmonia, ao 

ritmo e ao timbre. Vale destacar o caráter truncado do timbre, representado pelo ritmo de 

colcheia e pausa de colcheia, quebrando as palavras silabicamente e que alude às lágrimas 

sem conta. Ainda, na terceira estrofe, é notória a quebra brusca do padrão rítmico, agora 

formado por semínima no primeiro tempo e pausas de semínima no restante do compasso, 
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aludindo à idéia de “parar” presente no texto. A partir deste ponto, a tonalidade passa para lá 

bemol menor, aludindo à dor do poeta em estar longe da amada. 

A quarta canção está caracterizada pela leveza. Na música, vemos um pedal de 

dominante que não se resolve até metade da estrofe, o gorjeio dos pássaros aludidos nos 

mordentes da parte de piano, a textura puramente acordal na linha inferior do piano, mas que 

se torna menos densa com a presença de pausas intercalando esses acordes. Vemos, ainda, o 

ritmo de tercinas em oitavas arpejadas que representam a idéia circular do vento. Por outro 

lado, quando o texto menciona “riacho”, há uma melodia em grau conjunto descendente, 

aludindo ao possível caminho percorrido pelo riacho. 

A quinta canção apresenta o contraste entre a felicidade dos animais e a tristeza do 

poeta. Na música, observamos mudanças na textura, andamento, ritmo (quebra do ritmo 

harmônico) quando o texto retrata a infelicidade. A textura passa de homofônica acordal à 

uníssono, ocorrem ritardandos, o andamento é adagio, a tonalidade passa para dó menor. 

Na sexta canção, o amante diz que as canções devem ser cantadas não mais por ele, 

mas pela amada. A forma não é mais estrófica e, sim, ABAC Coda, em que “C” é o retorno ao 

tema inicial do ciclo. Vemos o grande contraste entre a segunda e quarta estrofes. Na segunda, 

predomina a idéia de introspecção, de natureza dolente, o texto fala de “fim”. Na música, há 

um caráter descendente da melodia, diminuendo, ritardando e um trecho homofônico que 

alude à idéia de continuidade. Na quarta estrofe, o poeta resolve superar a distância que o 

separa da amada, há um caráter de redenção ao amor. Na música, Beethoven se supera ao 

empregar o material musical da segunda parte da canção. Inicialmente, utiliza a mesma escrita 

pianística da quarta estrofe da primeira canção, a qual traz oitavas arpejadas em colcheia na 

linha inferior do piano e acordes sincopados em semicolcheia intercalados com pausas de 

semicolcheia, resultando em um ritmo sincopado. Na coda, há várias repetições do trecho 

cromático, aludindo à excitação e, até mesmo, loucura do amante. No trecho final, a parte de 

piano realiza uma seqüência ascendente de acordes oitavados em fortíssimo, cuja extensão 

atinge o ponto máximo, representado pelo lá bemol 5. 

Estes e outros aspectos da relação texto-música em algumas canções podem ser mais 

bem visualizados na tabela 2. 

 

4. ASPECTOS INTERPRETATIVOS 
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Após a verificação da relação texto-música, tecemos considerações sobre alguns 

aspectos interpretativos, como diapasão e tonalidade, andamento, ornamentação, articulação, 

dinâmica e pedal.  

Mediante as várias alterações no padrão de afinação desde o Classicismo, verificamos 

que as questões do diapasão e tonalidade não comprometem a execução dos lieder em geral, 

visto que a tonalidade das canções pode ser adequada à extensão vocal do cantor, sendo, 

portanto, permitido o recurso de transposição da tonalidade. 

Com respeito ao andamento, Beethoven não deixou marcações metronômicas 

explícitas para esta obra. Entretanto, é conhecido que ele apreciou a invenção do metrônomo 

por Mazael em 1813, chegando a publicar um documento com as indicações metronômicas de 

algumas obras suas que já haviam sido publicadas. Dessa forma, as indicações de andamento 

feitas por nós basearam-se mormente no entendimento do texto poético, bem como as 

indicações de andamento e caráter contidas em cada peça. 

É conhecido que existem muitas divergências no que concerne à ornamentação da 

música de Beethoven. Para esta obra, o ponto mais preocupante é na canção 5, quanto à nota 

que inicia o trinado da introdução. Optamos por realizar o trinado iniciando com a nota 

principal da harmonia, levando em consideração as recomendações do “Ausführliche 

theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel (1828)”, de Hummel. 

No tocante à articulação, há algumas diferenças nas diferentes edições pesquisadas. 

Decidimos basear o trabalho na edição Urtext da editora G. Henle Verlag (Neuen Beethoven-

Gesamtausgabe), por ser uma nova edição crítica (1990) sob os cuidados do Beethoven-

Archiv de Bonn. Após apreciação das diferenças entre as demais edições e a edição da Henle 

Verlag, afirmamos que estas diferenças em pouco comprometem o resultado sonoro que se 

deseja alcançar. Para a realização das articulações marcadas na partitura, recomendamos que 

o pianista faça alternância de peso e leveza do braço, além do toque em legato. 

A escrita pianística apresenta alguns trechos, nos quais é utilizada a técnica para cravo, 

em que se devia ligar as notas com os dedos. Em virtude da pouca capacidade de reverberação 

e à rica qualidade timbrística dos pianos da época, há muitos trechos onde a marcação de 

pedal engloba três, quatro e, até, cinco compassos. Nos pianos modernos, alguns ajustes 

fazem-se necessários quanto ao uso de pedal e diferenciação da dinâmica. Czerny (1791-

1857), afirma que “Beethoven usava muito mais pedal em sua execução do que estava 

indicado em suas partituras” (Newman, 1988, p. 78). Aconselhamos que sejam respeitadas as 

características do piano moderno, por exemplo, não seguindo à risca as marcações de pedal, 
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deixando prevalecer apenas aquelas que fazem jus ao significado do texto, quando menciona, 

por exemplo, neblina e ventos. 

Estas e outras sugestões de interpretação em algumas canções podem ser mais bem 

visualizadas na tabela 3. 

 

CONCLUSÃO 

 

Há, ainda, muitas diretrizes que não foram abordadas no corpo deste trabalho. Entre 

elas, a discussão de mérito das diferenças entre as edições do An die ferne Geliebte; o 

estreitamento do material temático de todas as canções. Este assunto foi brilhantemente 

tratado no artigo “Separated Lovers and Separate Motives: The Musical Message of An die 

ferne Geliebte”, de Christopher Reynolds e publicado no Beethoven Newsletter Volume 3, 

Número 3, de 1998. Ainda, não sugerimos recursos técnicos para o cantor, uma vez que nossa 

área de atuação é o piano. Estes e outros assuntos referentes ao An die ferne Geliebte são 

aventados a futuras pesquisas. 

A não utilização das sugestões interpretativas apresentadas neste trabalho é uma 

possibilidade. Todavia, uma das grandes preocupações que devem ter os pianistas ao 

acompanharem um lied ou um liederkreis concentra-se na importância do significado do texto 

poético, na certeza de que o acompanhamento pianístico representa a idéia contida no texto. A 

responsabilidade do pianista no An die ferne Geliebte é ainda maior quando se verifica que a 

representação pianística do texto não está explícita, ao contrário, encontra-se nas minúcias, 

exigindo, assim, um estudo pormenorizado da obra. 

 

 



ANEXO 

TABELAS 
 
 
Tabela 1 – Procedimentos simétricos 
 
 

1           2                      3                   4                   5                    6 
Tonalidade Mi b M                    Sol M                  Lá b M                     Lá b M                     Dó M                        Mi b M                    

Número de 

estrofes 

4 (+1) 3 5 3 3 4 

Rítmica poética trocaico anapesto trocaico trocaico anapesto trocaico 

Número de 

linhas por 

estrofe 

4 6 4 4 6 4 
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Tabela 2 – Relação texto-música 
 

 Texto Tonal. Ritmo Harm. Dinam. Andam. Timbre 
1 1 – Distância neblina, lembranças. 

2 – Separação, sofrimento. 

3 – Ardor, suspiros e excitação. 
4 – Incerteza, desconsolo. 
5 – Superação, alegria, força. 
 

 1 - θ e ε  
2 – entrecortado por pausas. 
3 – com arpejos em ξ 
4 - homofônico c/ θ θ. ε  
5 - c/ arpejos em  ξ 

 1 – p 
2 – p 
3 – p 
4 – p 
5 - f 

1-4 - Bastante 
Lento 
5 - Allegro  
con brio  

5 – Mais 
enfático. 

2 1 – Montanhas azuis: sonho,  
impossibilidade. 
2 – Vale tranqüilo: vento calmo na rocha 
com uma flor e onde não há dor. 
3 – Floresta meditativa:  
ansiedade, dor profunda. 

2) Mudança 
de tonalidade  
Melodia  
estática. 

3 – Quebra brusca: síncope. 1 e 2) Pouco 
elaborada. 
3) acorde dim. 
e bordadura c/ 
a 9a. 

1,2 – p 
3 - f 

1,2 - s/ alteração. 
3 – Assai allegro 
 

 

3 Palavra-chave = lágrimas 
1 – Riacho pequeno e estreito,  
“saudai-a mil vezes” (exagero). 
2 – “Pelos vales tranqüilos a  
meditar”,  pedido, súplica, calma. 
3 – “parar”, “arbustos pálidos e nus”, 
“dor”. 
4 – Ventos, suspiros, últimos raios de sol. 
5 – Riacho, ondas, súplica, lágrimas. 
EXACERBAÇÃO EMOCIONAL 
 

1 – LÁ β 
2 – LÁ β 
3,4,5 – lá β 
(dor) 

1 – Ostinato semitom. 
2 – Voz em θ ; 
Ritmo pontuado no piano e 
retorno ao ritmo truncado 
(calma aparente). 

3 – c/ θ  e pausas. 
4 - ε  alternadas. 
Alteração (suspiro) 
5 – tercinas 

Complexa Acento > 
Marcações 
nas linha 
vocal e do 
piano. 

3,4,5 – rit. Nos 
últimos versos. 

Truncado e 
soluçado (ε-
pausas de ε). 

Obs.: As cores utilizadas na coluna de texto têm relação direta com os procedimentos musicais empregados. 
Tabela 3 – Aspectos interpretativos 
 

 Andamento Articul.–Sonorid. Ornamentação  Dinâmica     Pedal 
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1 

Bastante lento e  
c/ expressão:  
θ = 60 
Allegro: θ = 126 
Contraste entre 
as estrofes 1-4 e 
a 5 
 

Legato e cantabile. Dedos em 
contato  
c/ a tecla. Mãos pousando sobre 
as teclas (1 a 4). Mais bravura 
(5). 
Peso ó leveza do braço. 
Dolce. 
Últimos acordes em non-legato. 
 

Realizar apojatura 
nos interlúdios 
com o valor de ξ 
retirada do tempo 
anterior. 

1-4= Sustentar o  p 
5 - f 
Seufzer–verwehen 
 
 
                p 

Não misturar a 
harmonia. 
“Envolta em neblina” 
=> discreta mistura dos 
sons. 
Legato 
Cesura antes dos 2 
compassos que 
antecedem a 2a canção 
=> harmonia transitória. 

 
 
 
 
6 

θ = 66 
Mudanças de 
andamento. 
ε = 50 
θ = 52 (Allegro) 

Fraseado – legato e cantabile 
(melodia). Evitar sonoridade 
pesada no trecho homofônico. No 
Allegro, caráter mais brilhante. 
Contrastar legato e staccato. 

Grupeto antes da  
2a ε 

 
              p 
                  
  
 
Trecho homofônico em ff. Bravura. 

Evitar mistura excessiva 
dos sons. Secionar as 
marcações longas. 

 
Obs.: Os pontos mais importantes trazem grifo vermelho. 
          Os trechos com grifo azul têm relação entre si. 
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Resumo: Apresentamos aqui o resultado do projeto Restauração da ópera Joanna de Flandres de Carlos 
Gomes realizado no Departamento de Música da UNICAMP e financiado pela Fundação de Amparo à 
Pesquisa do Estado de São Paulo, FAPESP, entre os anos de 2001 e 2002. A restauração foi realizada a 
partir dos manuscritos originais do compositor que se encontram no Rio de Janeiro e resultou em uma 
partitura para solistas, coro e orquestra, dividida em cinco volumes, bem como a sua redução para canto e 
piano. Nesse artigo destacamos alguns aspectos da evolução técnica de Carlos Gomes, bem como algumas 
inovações que introduziu ao compor essa obra, importante elo de ligação entre a primeira ópera do 
compositor, A Noite do Castelo, e seu maior sucesso, Il Guarany. 
Palavras-chave: Carlos Gomes, Joanna de Flandres, ópera brasileira. 
 
Abstract: We present here the result of the project Restoration of the opera Joanna of Flandres of Carlos 
Gomes accomplished at the Department of Music of the State University of Campinas, UNICAMP, and 
financed by the Foundation of Support to the Research of the State of São Paulo, FAPESP, between the 
years of 2001 and 2002. This research started from the composer's original manuscripts that are in Rio de 
Janeiro and resulted in a score for soloists, choir and orchestra, divided in five volumes, as well as the 
reduction for voice and piano. In that article we emphasize some aspects of Carlos Gomes' technical 
evolution, as well as some innovations that he introduced when composing that work, which is an 
important connection link between the composer's first opera, The Night of the Castle  and the subsequent 
success Il Guarany 
Keywords: Carlos Gomes, Joanna de Flandres, Brazilian opera. 
 

 

Foi concluído em dezembro de 2002 o projeto Restauração da ópera Joanna de Flandres 

de Carlos Gomes, coordenado por nós e realizado no Departamento de Música da UNICAMP 

com recursos oriundos da Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo (FAPESP). A 

partir dos manuscritos originais do compositor, que estão no Rio de Janeiro, com cópias em 

microfilme cedidas pelo musicólogo Marcus Góes, os dados foram digitalizados através do 

software Finale. Após exaustivas revisões, foi concluída a partitura para solistas, coro e 

orquestra, em cinco volumes, bem como sua redução para canto e piano. Todo o trabalho foi 

editorado, de forma que ficasse pronto para publicação e execução. 

Joanna de Flandres foi a segunda ópera de Carlos Gomes e estreou no Rio de Janeiro em 

1863. Ignorada por cento e quarenta anos, é imediatamente anterior a Il Guarany e passagem 

importante na produção operística do compositor, que em 1861 já havia levado à cena A Noite do 

Castelo, a qual, apesar de trechos bastante inspirados, apresenta orquestração tímida e trabalho 



vocal sem brilho. Embora isso possa ser creditado à imaturidade do compositor, devemos levar 

em consideração que tanto o enredo como o libreto eram medíocres, o que certamente dificultou 

a criação musical. 

As duas óperas têm libreto em português, criadas que foram dentro do ideário da Ópera 

Nacional, que pregava o desenvolvimento de uma ópera brasileira. Joanna de Flandres ou A 

volta do cruzado é o nome do libreto de Salvador de Mendonça publicado no mesmo ano da 

estréia da ópera1 e, mesmo integrado aos padrões do romantismo, é discreto, evitando excessos 

tão comuns mesmo na ópera do período.  

Joanna, uma protagonista perversa e ardilosa, obrigou Gomes a elaborar mais a sua 

escrita, apurando sua técnica de composição, tanto orquestral como vocal. Entretanto, esse 

avanço não deve ser creditado apenas ao seu talento inato, mas é conseqüência também do 

intenso trabalho que vinha realizando desde 1860 como regente da Companhia da Ópera 

Nacional, que incluía o estudo de partituras diversas, as quais deveria ensaiar e reger, e a 

realização de reduções para piano, arranjos, adaptações e partes cavadas. Essa prática foi um 

grande aprendizado e ao escrever Joanna de Flandres já conhecia bem orquestração e técnicas de 

escrita vocal.  

Joanna de Flandres foi escrita para piccolo, duas flautas, dois oboés, dois clarinetes, dois 

fagotes, quatro trompas, dois trompetes, três trombones, oficleide, tímpanos, bumbo, triângulo, 

harpa, primeiros e segundos violinos, violas, violoncelos e contrabaixos. As trompas aparecem 

em diversas tonalidades, já que eram utilizadas as naturais, às quais eram acoplados tubos que 

aumentavam ou diminuíam a sua extensão, conforme a tonalidade desejada. O oficleide, 

instrumento de metal hoje em desuso, é bastante encontrado em partituras do século XIX, 

executando partes mais graves. Seu substituto natural na orquestra é a tuba, mas como esta teria 

uma sonoridade mais branda, alguns pesquisadores indicam a utilização do bombardino. 

Como solistas são dois sopranos (Joanna e sua irmã Margarida), dois tenores (Raul de 

Mauléon, amante e cúmplice de Joanna, e Burg, personagem secundária), um barítono (Huberto 

de Courtray, líder dos flamengos conjurados) e um baixo (Balduíno, pai de Joanna e Margarida). 

São utilizados dois coros, um masculino (flamengos) e outro misto (franceses, damas e 

cavalheiros da corte). As claves originais no manuscrito são Dó na 1a linha para vozes femininas 

e Dó na 4a para tenores, ambas transpostas para sol; as partes de barítono e baixo estão em Fá. 

                                                 
1 Existe um original desse documento no Museu Carlos Gomes em Campinas, SP. 



O manuscrito tem 1054 páginas e cerca de 70.000 compassos o que nos leva a imaginar 

quanto tempo não teria sido necessário para sua realização (e não entraram nesse cômputo as 

partes cavadas). Atualmente computadores e programas de música agilizam nosso trabalho e 

podemos reproduzir a música à vontade, mas na época de Gomes, para a escrita manual ainda 

eram utilizadas penas, cuja tinta não durava mais que alguns segundos, obrigando a sucessivos e 

repetitivos movimentos para recarregar a pena. Além dos sinais musicais, ainda era preciso riscar 

barras de compassos e por vezes até mesmo as pautas.  

Para ganhar tempo compositores e copistas criavam atalhos e abreviaturas, e estes existem 

fartamente na Joanna. Decorridos cento e quarenta anos da estréia (além de dois ou três anos de 

composição), tais sinais não deixam claras intenções do compositor. Muitos trechos, por serem 

repetições, foram deixados em branco, mas existem sutis diferenças, o que obriga a idas e vindas 

na partitura e em tais situações o erro passa ao lado. Sabe-se que o libretista atrasou e 

provavelmente para ganhar tempo, Gomes deixou de anotar diversas indicações, talvez  

consideradas óbvias ou subentendidas. Sabendo que qualquer problema poderia ser resolvido 

durante os ensaios, deixou lacunas no manuscrito, o que exigiu dos restauradores decisões de 

cunho pessoal, que, entretanto, não foram apoiadas apenas na nossa intuição, mas no 

conhecimento da obra e do estilo do compositor. 

O manuscrito tem diversos trechos rasurados e/ou riscados, indicando correções, 

acréscimos de articulações e dinâmica, além de cortes de trechos inteiros. Aparecem em preto, 

vermelho e azul e existem anotações com o mesmo tipo de tinta do manuscrito, mas não seria 

seguro afirmar que são do próprio compositor. Jornais da época comentam que Gomes 

desentendeu-se com o maestro Nicolau Priol, que teria efetuado cortes na partitura sem sua 

autorização, o que nos leva a imaginar que parte dessas anotações talvez não seja do compositor e 

sim do maestro. Priol acabou abandonando a ópera e a regência coube a Carlos Bosoni, que teria 

trabalhado com o mesmo manuscrito rasurado pelo regente anterior.  

A ópera tem em quatro atos, mas o primeiro é mais longo e compreende quase metade da 

composição. As cenas foram numeradas pelo compositor, mas o manuscrito que consultamos 

começa pelo número “2”, Prelúdio. A ausência do número “1” deixa dúvida sobre uma abertura 

que não estaria anexada ao manuscrito ou a intenção do compositor de escrevê-la futuramente. 

Nesse último caso, a probabilidade de que exista tal abertura é menor, já que, logo após a estréia 



da Joanna, Gomes recebeu uma bolsa do Conservatório de Música do Rio de Janeiro, 

embarcando em seguida para a Itália, onde se deparou com novos horizontes. 

Apesar de estar ligada a um movimento que visava a criação de uma ópera genuinamente 

nacional, Joanna de Flandres trata de temas da Europa medieval e das cruzadas, na mesma linha 

de A noite do Castelo. A ação ocorre em Lilla na região de Flandres em 1225, focalizando a 

revolta dos flamengos contra Joanna, que não é uma criação literária, ela existiu de fato e reinou 

por algum tempo naquela região, hoje integrada à Bélgica2.  

O enredo gira em torno da volta do conde Balduíno, que havia desaparecido nas cruzadas, 

e das artimanhas de sua ambiciosa filha Joanna para manter-se no poder, apoiada por Raul de 

Mauléon, um trovador que havia tomado por amante e cúmplice. A ópera inicia-se com a 

conjuração dos revoltosos fiéis a Balduíno, que liderados por Huberto de Courtray, juram lutar 

pela sua pátria: 

 

Na seqüência a cena muda-se para os salões do palácio e Joanna, avisada de que tramam 

contra ela, canta a ária mais conhecida da ópera “Foram-me os anos da infância”.  

                                                 
2 A região de Flandres fica no norte da Bélgica e teve um grande poderio econômico na Idade Média, quando 
agregava ao seu território partes que hoje pertencem à França e à Holanda.  
 



 
Na seqüência, em um trecho de grande virtuosidade, exalta a vingança: “só tu me elevas 

de infernal prazer!... Sou tua, és minha!”, onde o compositor não economizou ornamentos, saltos, 

vocalizes, notas extremas e ritmos agitados para que a solista pudesse expressar sua ira.  

Na cena seguinte, Joanna está a sós com Raul e muda de atitude, tornando-se cinicamente 

delicada. Aqui é possível notar como o compositor já manejava bem a orquestra ao fazer a 

passagem de uma cena grandiosa de vingança para um dueto de amor. Antes da cena romântica 

há um certo mal-estar entre casal que troca acusações veladas. O dueto é bastante longo e sua 

análise demonstra que Gomes vinha desenvolvendo um estilo próprio: 

 

Após essa cena romântica, resolvem casar-se oficialmente, o que dá ensejo a um segundo 

dueto, tão longo quanto o primeiro, porém mais brilhante. No decorrer dessa cena, a mais longa 

de toda a ópera, existe indicações de cortes no manuscrito, talvez o motivo do desagrado do 

compositor com o maestro.  

O casamento é uma típica cena de corte, com brindes e vivas, mas apesar do júbilo, há 

uma certa desconfiança no ar, já que foi tudo definido às pressas. A festa é interrompida pela 



chegada de Balduíno, que pergunta a Joanna se ela não o reconhecia. Ela não só nega, como o 

acusa de impostor, sob o olhar estupefato de sua irmã, Margarida. Aqui são utilizados dois coros, 

um masculino (flamengos) e um misto (os nobres franceses), num interessante contraponto de 

idéias e expressões: os flamengos cantam sua revolta, e os franceses, sua surpresa. O mesmo se 

dá com solistas: Balduíno expressa seu sofrimento com a longa ausência e a rejeição da filha, 

Huberto, sua revolta e Margarida, compaixão pelo pai. Já Raul instiga Joanna a calar-se e essa 

fica num misto de ódio e remorso. No final há o consenso de que a melhor solução é levar o caso 

ao rei da França.  

A partir desse momento há um crescimento de Margarida, que introduz o tema que vai 

concluir o primeiro ato, desenvolvido em seguida por solistas e coros. Este trecho também é 

bastante longo, resultando, como dissemos anteriormente, em uma ópera irregular, pois aqui 

estamos concluindo apenas o primeiro ato e já estamos praticamente na metade da obra. 

 

No segundo ato Raul, cheio de remorsos, canta uma ária-modinha bastante conhecida e já 

editada anteriormente em versão para canto e piano: 

 



Burg, o fiel de Joanna, informa que a tropa o aguarda e Raul enfurecido ordena que saia e 

canta uma cavatina onde afirma seu amor por Joanna, mas conclui dizendo que, caso ela não ouça 

a voz da razão e aceite seu pai como conde de Flandres, “tanto amor há de em ódio se tornar”. 

O trecho seguinte é um solo de flauta de grande virtuosidade dedicado ao famoso flautista 

belga radicado no Rio de Janeiro, Mathieu-André Reichert (1830-1880), introduzindo Margarida 

numa cena entre ruínas. Ao lado de uma fonte relembra sua infância até que chegam Huberto e os 

revoltosos, que a saúdam: “sois de Flandres, a boa estrela, nosso arcanjo protetor”. Surpresos, 

ouvem uma marcha triunfal que anuncia a vitória de Joanna junto ao rei de França. Balduino é 

conduzido ao cárcere. 

Ali se inicia o terceiro ato, com um dueto entre Balduíno e Margarida; Joanna entra e 

tenta convencer o pai a assinar um documento no qual, em troca de sua liberdade, afirmaria que 

conde de Flandres estava morto. Sua recusa dá origem a um interessante terceto, onde 

encontramos outra vez uma escrita musical que confronta estados de espírito: 

 

Balduíno e Margarida declaram mútuo amor e Joanna destila todo seu ódio em outro 

trecho de grande virtuosidade. O ato termina quando ela abandona intempestivamente o cárcere, 

não sem antes hesitar num passageiro ataque de remorsos, que em nada afeta seu desejo pelo 

poder. 



O quarto ato acontece no palácio e Raul canta variações sobre a sua ária do segundo ato. 

Joanna, ao fundo, revela que sente desprezo pela fraqueza de Raul e ao se encontrarem cantam 

um dueto no qual ele revela pesadelos que vinha tendo e que envolviam a morte de Balduíno e a 

ira popular: 

 
Joanna repete o mesmo tema com acento irônico, dizendo que não teve sonhos, mas vê 

com júbilo a mesma coisa que Raul, a cabeça do pai rolando no patíbulo. Em um trecho de 

bravura Raul faz pesadas acusações: “Ímpia filha, criminosa, teu intento hei de mudar”, ao que 

Joanna responde “Tu perjuro, me traíste, mas não podes me abrandar”. 

Joanna entrega a Burg um punhal ordenando a execução de Raul e surge Margarida 

implorando pela vida do pai: “Oh, pelos céus, perdoa quem te deu a vida!”, mas a condessa não 

se importa com o destino do pai, “que sofra seu destino, sua sorte”. Ouve-se o som de uma banda, 

indicando que Balduíno está livre e vem retomar o seu lugar. As duas irmãs cantam um duo de 

grande exigência vocal, no qual Joanna continua jurando vingança, mas já temerosa, e Margarida 

exulta com a libertação do pai.  

Na cena final da ópera, Raul retorna portando o punhal que arrancara das mãos de Burg e 

após breves palavras apunhala Joanna, alheio aos seus pedidos de clemência e aos apelos 

desesperados de Margarida. Balduíno entra a tempo de escutar a última ária da filha moribunda, 

na qual ela pede perdão a ele e a seu povo: 



 
É ordenada a prisão de Raul, que se adianta e crava em si o punhal, dizendo “Eu cumprir 

vou o meu cruel destino!”. Tudo isso numa cena rápida, não há muita exploração da morte e a 

ópera termina com rápido tutti: “Oh, dia fatal!”. 

Nessa sucinta apresentação encontramos elementos pouco característicos do período, 

como a heroína sem caráter, má e dissimulada, prenunciando as futuras malvadas de Gomes 

como Fosca (1873) e Maria Tudor (1879). Lembramos que o papel da mulher pura e sofredora, 

padrão da ópera romântica, coube à Margarida, que passa grande parte de seu tempo implorando 

a ajuda divina.  

Raul é na verdade um anti-herói, distante dos briosos tenores românticos. De caráter 

duvidoso, ao apresentar-se na corte como trovador cai nas graças da condessa, que, entretanto, 

vai usá-lo como instrumento para chegar a seu intento. Ele submete-se a ela, apóia seus crimes na 

esperança tornar-se rico e poderoso em Flandres. Mas é tomado pelo remorso e tenta convencê-la 

a recuar, mas ao fracassar pratica um insólito gesto operístico ao assassinar deliberadamente a 

amada (que por sua vez também tentou matá-lo).  

Deixo aqui meus agradecimentos à FAPESP, que financiou integralmente essa pesquisa, 

ao Departamento de Música da UNICAMP e à toda equipe que trabalhou conosco, em especial 

Germano Lobato da Fonseca, Paulo Augusto Soares e Álvaro Peterlevitz, este responsável pelos 

trechos reduzidos apresentados aqui.   
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Resumo: Transpondo  o conceito tradicional de arte do sentimento, a Música é apresentada como 
uma potência latente que, ao interagir com o indivíduo, num fruir estético, opera o movimento 
incorpóreo homem/música  que lida com sensação, cria um universo singular onde o homem se 
presentifica e expressa seu mundo social, sensível  e cultural. Este trabalho originou-se da pesquisa 
“A Contextualização da Música como Arte e como Terapia”,  desenvolvida na Universidade Federal 
de Goiás. A música manifesta-se e é concebida de diferentes maneiras, dependendo do setting em 
questão – artístico, educacional, terapêutico –, dos objetivos que se busca alcançar, considerando-se, 
principalmente, a existência de uma clientela diversificada, o que gera, também, processos 
significativos com escutas diversificadas. Numa tentativa de delimitar territórios, este estudo 
objetivou uma  maior compreensão da música enquanto manifestação artística, que envolve 
obra/intérprete/ouvinte, e da Música como elemento terapêutico, tal qual concebida na Musicoterapia  
Palavras-chave: música, arte, musicoterapia. 
 
 
Abstract:  Transposing the traditional concept of arte do sentimento, Music is presented here as a 
latent power that when interacts with the individual operates an incorporeal movement between man 
and music that deals with sensation and creates a unique universe where man presents himself an 
express its social, sensible and cultural world. This work is originated from the research called The 
Context of Music as Art and as Therapy, developed in the Federal University of Goiás.  The Music 
manifests itself and is conceived in different ways depending on the setting - artistic, educational, 
therapeutically -, the objectives and, above all, the existence of a different clientele which also 
provides a significant processes with diverse listening. In an attempt to delimit territories, this study 
aimed a lager understanding of music as artistic manifestation, that involves music/interpreter/listener  
and of music as therapeutical element, such as conceived in the Music Therapy.  
Keywords: music, art, music therapy.  

 

Música como Arte  

 

O relacional homem/arte, considerando o indivíduo como um ser sensível e 

sócio/cultural, marcado e deixando marcas no seu mundo vivencial, é um dos pontos que tem 

sido motivo de reflexões, discussões e estudos na produção artística, possibilitando assim 

novos conceitos sobre a Música e sua significação.  



É nesta perspectiva que seu sentido e caminho processual, rompendo com o 

tradicional conceito de Música como a arte do sentimento e das emoções, encontra 

fundamentações na semiótica e na filosofia comportando suas diversidades dentro das 

particularidades.  

Nietzsche (apud Arrojo, 1993, p. 19) dizia que o homem não é um descobridor de 

“verdades” originais ou externas ao seu desejo, mas um criador de significados que se 

plasmam através das convenções que nos organizam em comunidades. O indivíduo e a obra 

musical, o inseparável do evento sonoro, um universo singular construído pela própria arte e 

pelo homem, decorrente de um fluxo temporal de movimentos ludicamente organizados 

numa interação constitutiva, onde a Música é então “a procura de uma fronteira 

constantemente deslocada”, como dizia Luciano Berio (apud Dalmonte, 1981, p.8).   

É assim que, como acontecimento, detendo-nos na escuta – no relacional 

obra/ouvinte (subentendendo-se a existência do performer) – vamos ver a Música: um 

processo interpretativo específico, onde  a massa sonora  flutuante, como expressão sígnica, 

explicita enunciando um sentido, que nele está oculto ou latente,  ao interagir com o ouvinte, 

numa atualização processual.  Ainda que e estabeleça uma escuta sensível ou intelectual, esta 

incorporação sempre processará um mundo particular com diferentes intensidades e sentido 

para cada um de nós. A despeito da percepção do estilo igualar a percepção da forma que a 

acompanha, como diz  Herenzweig (1977) o pensamento recorta de maneira individual essas 

influências e traça seu próprio caminho, expressando uma captação particular, onde os 

universais se mesclam à singularidade que se impõe. 

Emergem, então,  a compreensão de sua prática como um fazer ativo  que, como 

toda e qualquer produção, realização e expressão humana, envolve uma questão semiótica – 

ciência que tem por princípio o estudo do sentido e dos processos  de significação –, 

lembrando que nesta atuação significativa,  a Música  é constituída de som e silêncio, forma e 

estrutura, gestos e movimentos, dentro de um contexto de  multisensorialidade, sustentado de 

um lado pela forma e estrutura e, de outro, pela força de sua materialidade, caracterizando-se 

como uma potência de devir latente, acolhendo o intérprete e seu mundo de valores. Neste 

sentido, estão sendo entrelaçados elementos da sensibilidade e da razão, tomando-se por 

razão seus elementos formais, sua  escrita e identificação sonora e, como sensibilidade, sua 

forma de apresentar e se manifestar  ao nosso entendimento sensível. Um processo 



deflagrado por uma cadeia seqüencial de relações, cuja construção de sentido é alimentada 

por  incorporações e/ou transformações, na qual o texto musical não  é visto como linear, 

unidimensional, mas um núcleo de saber codificado, espaço aberto a diferentes significações, 

sobre o qual o intérprete/ouvinte  constrói sentidos.  

Não se separando processo do produto e partindo do pressuposto de que a Música 

existe no aqui/agora vivificado a cada instante  pela relação obra/intérprete/ouvinte,  seja 

qual for a situação interpretativa, ela jamais será possuidora de valores, de significados 

absolutos e definidos a priori,  mas sim, vista como um universo aberto, particular e não 

repetível,  a ser constituído na sua temporalidade pelo homem  e pela arte que a define. 

Nesta lógica,  trabalha-se com  a potencialidade, com o que há de possível na sua 

natureza. E é essa potencialidade, que faz  com que nesta relação obra/ interprete,  num 

processo transformacional um seja captado pelo outro, operando então o incorpóreo 

homem/música, dando-lhe vida, corpo, um estado de ser, que lido como  sensação e induzido 

pela sensibilidade se torna um vivenciar único de algum sentimento. Neste momento, há um 

compartilhamento entre matéria e homem onde o sujeito percorre os meandros desse som, 

como parte dele, numa leitura interior, se encontram, se fundem, se constituem e se revelam 

como ser de sensação. É quando a Música, caracterizada pela imprevisibilidade, instabilidade 

e mutabilidade, diferentemente de qualquer outra arte, se apresenta como  combinações 

sonoras e lida com figuras estéticas portadoras de potencialidade, num processo dinâmico  se 

lança ao mundo perceptivo, apoderando-se de seu espaço. Um acontecimento, no qual não 

mais existe nem sujeito nem obra, mas  um tornar-se homem/musica  como um único 

inseparável, no encontro  de seu sentido.  Não se separa você da Música. Você se incorpora 

na Música e ela em você, validando o dizer de Deleuze:  A arte é um bloco de sensações 

presentes …e dão ao acontecimento o composto que a celebra (1992, p.218). 

Entende-se assim que  Música  é “um material sonoro complexo e carregado de 

tornar apreciáveis e perceptíveis forças de uma outra a natureza (...) que não são sonoras por 

elas mesmo (...) O som é um meio de capturar outra coisa. A Música não tem mais por 

unidade o som” (Deleuze,1978, p.2). Um unir  indivíduo, mundo e arte.  



Caracteriza-se, então, a  Música como, “... a arte do tempo, idéia sonora, onde o 

sujeito se mostra, se presentifica expressando o seu mundo social, sensível e cultural” 

(Laboissière, 2002, p.127). 

 

Vale dizer que esta definição de música encontra guarida tanto no contexto da 

Arte quanto no da Musicoterapia, uma vez que Música e terapia formam bloco, não sendo 

uma ferramenta para a outra. 
 

 

Música em Musicoterapia 

 

É clara a existência de uma zona de vizinhança, de indiscernibilidade, não 

somente entre a Musicoterapia e a Música (enquanto Arte), mas também entre diversas outras 

áreas. Por encontrar-se em uma área limítrofe de conhecimentos, a Musicoterapia apresenta 

fortes características relacionais com a Filosofia, com a Ciência e com a Arte. Entretanto, a 

vizinhança mais próxima faz-se com a Música, existindo uma tênue linha divisória entre 

esses dois territórios. Isto geralmente  encontra explicações no fato de que, em ambas as 

áreas, articulam-se um mesmo regime de signos, ou seja,  os signos musicais e, 

principalmente, por ser a Musicoterapia uma prática terapêutica que se dá “a partir da” e 

“com a” música. 

De um modo geral, a Musicoterapia é concebida como uma aplicação terapêutica 

de música, porém, na Musicoterapia, música e terapia formam bloco, não sendo uma 

ferramenta para a outra. A teoria da Musicoterapia  não é a da Música, seu modo de ouvir 

não é o da Música, sua  razão e finalidade não são as mesmas da Música. Música e 

Musicoterapia são dois domínios diferentes que se cruzam, se interconectam. Por apresentar-

se carregada de  seus próprios atributos, a Música interfere em nosso setting e acaba por 

sofrer, também, interferências desse setting. É aí, exatamente, onde se formam novos 

blocos...  

Na Musicoterapia, ocorre uma produção que transcende os signos musicais, 

incorporando vários outros signos não-musicais, num claro  hibridismo. Encontram-se em 



jogo outros agenciamentos que vão além do domínio da Música, incorporando outros regimes 

de signos, cuja produção não é mais sonoro-musical, mas visual, tátil, gestual, imagética, pré-

vocal, pré-verbal e verbal. Isto não significa que tais regimes não existam na música, porém, 

lá, na Musicoterapia,  eles se apresentam como forças distintas. E, por pertencerem a 

domínios diferentes, Música e  Musicoterapia desencadeiam escutas também diferentes. 

Entretanto, um ponto comum: a escuta musical não pode ser concebida como um território 

delimitado a priori, uma vez que este território se define no próprio ato da escuta 

(Ferraz,1998 p.34) e, em se tratando de um espaço terapêutico, de uma escuta 

musicoterápica, esta se diferencia ainda mais, uma vez que é acrescida de outros tantos 

elementos.  

Para Moura Costa (1999), o setting musicoterápico, é um espaço de escuta 

específico, que não se dirige apenas à idéia de música (ou mesmo não se restringe à escuta 

musical), mas sim, é um espaço de escuta compartilhado em que aparecem vários níveis de 

escuta e de atribuição de sentido ao acontecer musical.  Considera-se, ali,  não somente a 

produção do paciente  (o produto final),  como, também, sua maneira de produção e os 

efeitos desta produção sobre o(s) paciente(s), ou mesmo sobre o musicoterapeuta. 

Em Musicoterapia, a música tanto pode se apresentar como algo estruturado, 

finalizado  – produto musical –, quanto como algo em processo, em movimento, simples 

explorações: som, ritmo,  música e silêncio enquanto formas espaço-temporais.  

A Música, neste contexto,  encontra-se num território aberto e flexível, num 

espaço “entre” a significação e o sentido, um espaço que muito favorece a formação de 

blocos, um espaço de vibrações e ressonâncias, um espaço gerador de devires. Isto, devido, 

principalmente, a  suas características de flexibilidade, de instabilidade e falibilidade  – nem 

sempre significando ou comunicando algo; podendo (ou não) agregar sentidos; despertando 

(ou não) emoções, sentimentos, idéias, etc. Aqui, a escuta musicoterápica “se compõe  no 

alicerce do pensamento e na habilidade de movimentar-se por espaços audíveis e inaudíveis” 

(Coelho, 2001, p. 20). 

Ao se formar o bloco música-terapia,  os limites do campo da linguagem são 

transpostos, adentrando-se  em outro campo visivelmente mais aberto e com características 

bem peculiares. Não mais ter acesso ao psiquismo do indivíduo somente via linguagem 



verbal, mas sim,  através da Música, em que o “sentido” nos leva à superfície, a um terreno 

movediço, sem fronteiras.  

Certamente, um dos fatores que muito favorece e dá  força à música como terapia 

é exatamente este: por não pertencer ao campo linear das significações, tal qual a linguagem 

verbal, ela aponta para o não-verbalizável, para outras forças – forças transversais – que, 

muitas vezes, podem  romper ou atravessar “certas redes defensivas que a consciência e a 

linguagem cristalizada opõem à sua ação e toca em pontos de ligação efetivos do mental e do 

corporal, do intelectual e do afetivo”. (Wisnik, 1989, p. 25). 

A Música, então, coloca em jogo multiplicidades; preenche vazios, provoca 

transbordamentos, levando à formação de novos blocos; música geradora e restauradora do 

desejo.  

Música...forças sonoras que nos conduzem à formação de imagens, à visualização 

de cores, cenas, formas, texturas, etc. Música  que  narra, que  descreve, que disserta. Música 

que nos faz percorrer o tempo numa velocidade inconcebível... música que nos conduz a um 

estado de pura virtualidade...  que nos transporta a outros lugares, a outros tempos... Música 

que nos conduz a outros estados de humor e de consciência... Música que, muitas vezes, 

organiza e, outras tantas, desorganiza... Música que, em alguns momentos, nos equilibra e, 

em outros, nos causa reação totalmente contrária... música-corporalidade; música-tempo... 

música-multiplicidades. 

No geral, em se tratando de um setting musicoterápico, essas forças são 

atravessadas por  outras forças, muitas vezes intensificando-as, rompendo-as, neutralizando-

as, recuperando-as, formando com elas novos blocos de forças, os quais  impulsionam o 

processo musicoterapêutico. Isto ocorre devido, principalmente, às próprias características do 

setting terapêutico – híbrido e rizomático – e, também, por se apresentar como um espaço 

relacional dinâmico, um espaço contemporizador, de aceitação, segurança e cooperação. 

Pode-se pensar Musicoterapia como “uma máquina fundamentalmente 

energética” que põe em evidência a potência clínica da música. Uma máquina de produções, 

“...destinada a vibrar e a fazer vibrar aqueles que dela se aproximam e a engajá-los em um 

movimento produtivo...”  (Baremblitt, 1998, p.14).  
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Resumo: Este trabalho é o resultado de uma pesquisa realizada no Mestrado de Musicologia do 
Conservatório Brasileiro de Música do Rio de Janeiro. Esta teve por objetivo estudar A Importância 
da Análise do Tecido Musical para a Musicoterapia (1999) e se utilizou do Modelo Tripartido de 
Molino para dar conta da análise musical aí realizada. A partir deste estudo – que priorizou a escuta 
musical – chegou-se à conclusão que este modelo constitui-se de extrema importância para a análise 
musical tanto dos processos de escuta [æstésis] quanto dos processos de produção [po¿éis], estes 
últimos se constituindo de maior importância por serem os mais utilizados na musicoterapia 
brasileira. A referida pesquisa veio ratificar a necessidade de que o musicoterapeuta tenha uma 
formação que se preocupe com a importância da análise musical e que tenha por objetivo 
desenvolver as habilidades musicais daquele que pretende utilizar a música com uma função 
terapêutica.        
Palavras-chave: musicologia, musicoterapia, análise musical.   
 
Abstract: This article is the result of a research done in the Masters at the Conservatório Brasileiro 
de Música in Rio de Janeiro, which aim was to study “The Importance of the Musical Analysis for 
Music Therapy”(1999). In this research the Molino Model was used to the musical analysis done. 
From this study – where the listening was the primary aim – was possible to conclude that the 
Molino Model is extremely important for musical analysis so in the listening processes [æstesis] as 
the production ones [po¿esis], the last being the most used in Brazilian Music Therapy. This 
research ratifies the importance of the musical analysis in the Music Therapy Programs so that the 
music therapist can better use music as a therapeutic function.      
Keywords: musicology, music therapy, musical analysis. 

 

Este trabalho é o resultado de uma pesquisa realizada no mestrado de Musicologia 

do Conservatório Brasileiro de Música. Nesta pesquisa se pretendeu estudar a 

importância da análise musical para a musicoterapia. 

Para introduzir o tema propõe-se uma imagem feita anteriormente, que pretende 

visualizar a musicoterapia como um rio cujas águas podem correr tanto pelo leito da 

música quanto pelo da terapia.  

No entanto, sabe-se que esta afirmação não é inteiramente verdadeira pois as 

águas que correm pelo leito da terapia têm muito maior volume do que as que correm 

pelo leito da música.   

Hesser, num texto não divulgado mas que é utilizado com seus alunos de 

musicoterapia na Universidade de N. York, apresenta campos da música que podem 
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contribuir para uma melhor compreensão do paciente e para um maior desenvolvimento 

da área. Dentre estes a autora inclui: a psicologia da música; a etnomusicologia; a 

estética; a acústica da música  [e aqui poder-se-ia dizer a psicoacústica]; a história da 

música e a sociologia da música. E deveria ser incluída, enfaticamente, a musicologia 

que,  sem dúvida alguma, tem uma grande contribuição a dar para a musicoterapia, 

desde que os musicoterapeutas tenham um olhar que priorize a música como elemento 

terapêutico. E, cabe destacar, dentro da musicologia, a análise musical como a grande 

contribuição para a musicoterapia.   

 

Segundo Gaston, no livro que ainda hoje se constitui como referência na área, 

apesar de ter sido a primeira publicação que nos chegou, “a musicoterapia, tanto quanto 

outras terapias reconhecidas, passou por três períodos ou etapas, nestes últimos 25 

anos.” (1968, p. 23). 

Na primeira etapa, dava-se maior importância ao efeito que a música exercia sobre 

as pessoas, deixando-se de lado a figura do terapeuta ou a relação terapêutica; na 

segunda, prestou-se menos atenção à música e aos efeitos que esta poderia causar no 

paciente e se passou a cuidar mais da relação terapêutica. E, na terceira, chegou-se a 

uma posição intermediária onde tanto a música quanto a relação são igualmente 

importantes.  

Assim tem-se hoje a prática da musicoterapia de forma muito diversificada e 

marcada, sobretudo no Brasil, pelo “fazer musical” do paciente e do terapeuta, ou seja, 

pela chamada “musicoterapia inter-ativa”. (Barcellos, 1984). 

Ora, se concordamos com a relevante afirmação de Smeijsters que considera 

como hipótese fundamental da musicoterapia que “tocar, cantar e ouvir música ‘ressoa’ 

[ou poder-se-ia dizer: traduz] o interior da pessoa que toca, canta ou ouve” e que “o 

musicoterapeuta deve ir ao encontro do paciente na música” [e eu acrescentaria “ao 

encontro de seu mundo interno através da música”], imperioso seria tentar ter uma 

compreensão da música através da qual o paciente se expressa ou, ainda, ter uma 

compreensão da música que seria mais adequada para este ou aquele paciente, quando 

apresentada pelo terapeuta.  
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Mas, que caminhos deveríamos seguir para dar à música o papel ou a função que 

ela realmente tem em musicoterapia – sem evidentemente deixar de lado os aspectos da 

relação terapêutica?  

Na verdade, a pergunta que neste contexto mais nos interessa é: como podemos 

ter uma maior compreensão da música que o paciente cria ou recria? Ou, como 

podemos através da música ter uma compreensão melhor do paciente? E esta pergunta 

nos levaria a uma outra: como podemos melhor nos preparar para fazer a “leitura 

musicoterápica”? (Barcellos, 1994). Qual o estudo de música que poderia  ajudar nesse 

sentido? Que área da música nos daria essa possibilidade?  

A partir de pesquisa realizada anteriormente, poder-se-ia afirmar que a maior 

contribuição viria da musicologia ou, mais especificamente, da análise musical.  Mas, 

que tipo de análise musical? 

Pretende-se aqui tentar levantar possibilidades que venham a facilitar ou ajudar o 

musicoterapeuta nessa necessidade de compreensão do paciente. 

Mas, deve-se ressaltar novamente que, num contexto terapêutico, a música tanto 

pode ser feita pelo paciente quanto pode ser trazida pelo musicoterapeuta. Assim, um 

único tipo de análise musical não daria conta dessas duas formas de emprego. Ainda 

seria necessário se pensar que uma leitura musicoterápica não corresponde exatamente à 

análise musical. Defino “leitura musicoterápica” como sendo: “a análise musical que é 

feita articulando os aspectos musicais produzidos pelo paciente à sua história de vida, à 

sua história clínica e/ou, ainda, ao seu momento”. O objetivo desta é que se tenha “a 

compreensão do paciente através do musical que ele expressa e como ele expressa”. 

(Barcellos, 1994).  

Vianna e Stefan, comentando esta definição afirmam que “destaca-se aí que na 

dimensão clínica, esta compreensão diz respeito não só aos aspectos que se manifestam 

através dos elementos sonoros e/ou musicais expressos pelo sujeito, mas esta ‘leitura’ já 

inclui, a priori, uma concepção sobre o humano”. (Vianna e Stefan, 1998). Esta 

definição foi posteriormente ampliada a todos os aspectos do setting musicoterápico, ou 

seja: como o paciente se movimenta dentro do setting, que sons produz, que instrumento 

toca, a forma de tocar, e os aspectos musicais propriamente ditos: intensidade, ritmo,  

melodia, e harmonia, e a interação musical com o musicoterapeuta, a aceitação da 
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música feita por este, a letra, enfim, todos os aspectos que fazem parte desta rede que 

constitui o espaço musicoterápico. 

Para dar conta da análise das questões da estrutura musical e enfatizando-se a 

importância de que estas sejam levadas em conta  em musicoterapia, poder-se-ia trazer o 

Modelo Tripartido ou Semiótico de Molino que entende a música como “um fato 

cultural com todas as suas complexidades e complicações” (apud Gubernikoff, 1995, p. 

82). Este modelo parte do pressuposto que  

... é necessário reconhecer que um objeto musical, como todo objeto 
simbólico, tem uma dimensão tripla da existência: ele existe como resultado 
de uma estratégia de produção, como objeto presente no mundo, 
independente de suas origens e funções e existe, enfim, como fonte de uma 
estratégia de recepção desde que os públicos mais diversos escutam a mesma 
música.  
 

Esse modelo propõe a tripartição da análise musical em três níveis relativamente 

autônomos 

POÏÉTICO                  NEUTRO                ÆSTÉSICO 

que se apóiam respectivamente: no produto de uma atividade criadora específica ou nas 

estratégias de produção (nível poïético), na obra – sem tomar parte na pertinência dos 

outros dois níveis (nível neutro), e na escuta ou nas estratégias de recepção (nível 

æstésico). 

A pesquisa referida anteriormente apontou este modelo como sendo um dos mais 

adequados para apreender-se o sentido ou os conteúdos da produção musical do 

paciente, assim como para dar conta das músicas que poderiam ser utilizadas, pois leva 

em consideração tanto os processos de produção como os de recepção e a relação entre 

estes. 

Mas, para que se possa melhor utilizá-lo é necessário que se conheça a articulação 

que pode ser feita entre os níveis.  

Admitindo-se que os mesmos são relativamente autônomos “é possível utilizar-se 

o modelo para classificar as diferentes famílias de análise musical correntemente 

utilizadas segundo seis casos de figura” (Nattiez, 1990, p. 55): 

 
Imanente                               N 
 
Holista                        P        N       Æ 
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Poïétique indutiva     P  çç   N 
  
Poïétique externa       P  èè  N 
 
Æstésica indutiva                 N  èè  Æ 
 
Æstésica externa                    N  çç  Æ 
 
É interessante fazer-se uma articulação destas com a musicoterapia para que se  

entenda e utilize melhor na prática clínica a que for considerada mais adequada(s). 

É importante esclarecer-se que a seta se refere à metodologia da análise e não ao 

processo de criação. 

 
1 – A imanente – que se concentra no nível neutro  
 
                                               – N – 

 
– pretende analisar a obra musical sem levar em consideração os processos de 

produção ou recepção. Trata-se, a meu juízo, da única que não se configura como 

pertinente para ser utilizada em musicoterapia pois a leitura musicoterápica deverá 

incluir aquele que produz ou que recebe a música – o paciente. 

 
 
2 –   A holista  
 
                                       P èèççN èèçç  E 
 
que considera que “as configurações imanentes à obra correspondem aos 

processos poïétiques e æstésicos” (ibid, 56).        

 
3 –A poïétique indutiva 
 
                                       P  çç  N 
 

que trata de induzir da observação da peça o processo composicional que lhe deu 

nascimento. Para adequar-se este tipo de análise à musicoterapia deve-se ir além de 

entender o “processo composicional” e considerar os possíveis sentidos ou conteúdos  

por este veiculados.  
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Em musicoterapia este tipo de metodologia se adequaria para dar conta das 

improvisações ou composições dos pacientes. 

 
4 – A poïétique externa  
 
                                       P èè  N 
 

que parte dos esboços feitos pelo compositor para chegar à obra.  

Em musicoterapia pode-se apontar o importante trabalho de Gudrun Aldridge 

(1999) que analisa as improvisações de um paciente durante 16 sessões – improvisações 

consideradas como um esboço para chegar à melodia final por identificar-se aí 

fragmentos rítmicos e melódicos encontrados na denominada “Melodia de Despedida”, 

improvisada na última sessão (sessão 16).  

Com este estudo Aldridge pôde entender não só o processo de 

“produção/composição” da melodia final mas, principalmente, o processo de evolução 

do paciente e a forma como ele foi lidando com suas dificuldades principais.     

 
5 –A  æstésica indutiva 
 
                                              N èè  Æ  

 
que “procura predizer como a obra é percebida na base da observação apenas das 

estruturas musicais” (Nattiez, 1990, p. 57). 

 
Parece pertinente levantar-se aqui algumas questões. Sabe-se que a generalização 

com relação ao que uma pessoa pode sentir ao escutar uma determinada peça de música 

é um caminho que deve ser trilhado com  muito cuidado. No entanto, sabe-se também 

que “a conexão entre o som musical e seu significado é usualmente definida pela 

cultura”. (Bonny, 1978, p. 17).   

Assim, seria possível uma ‘relativa generalização’ no que diz respeito aos 

pacientes, observando, por exemplo, as diferenças de patologias que até poderiam 

interferir nessa resposta. Esta é uma discussão extremamente importante mas será 

deixada para um outro momento.  

 
Para esta relativa generalização seria necessário  
 



 7 

- que a peça a ser escutada pelo paciente tenha sido anteriormente analisada pelo 

musicoterapeuta para conhecer a sua estrutura musical e, 

 
- que o musicoterapeuta conheça bem o paciente a quem a peça está sendo 

apresentada, isto é, saber a sua história de vida,  sonora e clínica e o momento 

deste no momento da escuta. 

 
6 – Por fim, a æstésica externa 

 
N çç  Æ 

 
que parte dos processos de recepção para buscar a pertinência desta na obra musical. 

Esta foi a forma de análise musical utilizada na pesquisa que deu origem à dissertação 

de mestrado desta autora. (Barcellos, 1999). 

 
Ter conhecimento destas formas de análise significa dar aos musicoterapeutas 

instrumentos possíveis de compreensão do paciente através daquilo que ele produz 

musicalmente, ou, ainda, levá-lo a determinados estados, trazendo-lhe música para 

mobilizar sentimentos ou emoções, desde que se considere esta conduta como sendo 

importante/adequada naquele momento.   

 
Assim, para o tipo de musicoterapia que mais se pratica no Brasil, que é a 

musicoterapia inter-ativa, ter-se-ia como mais adequada, uma análise que partisse da 

música ou da improvisação, para articular essa produção à história de vida ou clínica e, 

ainda, ao momento do paciente.  

 
Mas uma outra questão a ser discutida é a da recriação de uma canção já existente 

por um paciente. Em geral os musicoterapeutas se atêm à análise da letra e desprezam 

quase completamente os aspectos musicais. Há que se refletir sobre qual o papel da 

música e sua influência na escolha da canção.  

 
Dentre as formas de análise aqui apresentadas qual destas seria pertinente para dar 

conta da re-criação musical, técnica tão utilizada em musicoterapia? 
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Cabe aqui iluminar uma discussão realizada em aula e o pensamento de um aluno 

de graduação em musicoterapia, sobre o assunto.  

 
Cuissi1 pensa a questão em termos de produção primária e secundária, isto é, a 

produção primária se referiria aos processos de criação – poïesis – e a secundária a uma 

produção não original do paciente, ou seja, ele estaria ‘criando novamente’ aquilo já 

anteriormente composto ou re-poïesis, se assim é possível denominar-se. O importante 

é que através desta re-criação o paciente pode expressar-se, seja de forma consciente ou 

inconsciente.  

Evidentemente estamos nos referindo à re-criação musical em musicoterapia e não 

pensamos que este pensamento seja estendido à performance em música. De qualquer 

modo, trata-se de uma questão a ser melhor entendida e explicada. 

Mas, além da musicologia também a psicologia da música pode trazer grande 

contribuição à musicoterapia. Esta contribuição se dá, principalmente, para uma 

compreensão do desenvolvimento musical da criança e dos processos de produção e 

escuta, e as habilidades a estes necessárias.  

Tendo este parâmetro de normalidade poder-se-á entender os processos de não 

desenvolvimento ou até de regressão, através do musical. Kenneth Bruscia estuda os 

desenvolvimento musical da criança e faz uma interessante e importante articulação 

entre este, os distúrbios e as patologias deste decorrentes e as ações musicoterápicas 

pertinentes.  

Ainda deve-se ressaltar que as formas de análise que estão sendo criadas para dar 

conta dos processos de recepção da música em métodos específicos de musicoterapia, 

como é o caso do Método Bonny de Imagens Guiadas e Música, poderiam trazer uma 

contribuição à análise musical – musicologia. No entanto, estas  objetivam  analisar a 

audição e não a produção do paciente – que é o tipo de musicoterapia que mais se 

pratica no Brasil. Por isto, não serão consideradas neste trabalho. 

Ainda muito seria possível dizer-se da contribuição da música para a 

musicoterapia. Mas, o aspecto principal seria reforçar a necessidade de formação 

                                                                 
1 Ângelo Cuissi, aluno do Curso de Graduação em Musicoterapia do Conservatório Brasileiro de Música. 
RJ. 2003. 
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musical e o desenvolvimento da musicalidade daquele que pretende trabalhar com a 

música como especificidade de sua área.     
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Resumo: Este artigo tem como objetivo demonstrar o caráter identitário da música no contexto das 
festas de santo que ocorrem no bairro da Praia em São Gabriel da Cachoeira. Para tanto, foi possível 
realizar um levantamento dos repertórios das festas e compreendê-los segundo as categorias nativas 
tendo como espinha dorsal analítica a língua, que aparece estabelecendo fronteiras entre os sistemas 
musicais representados nos repertórios e explicitando a proeminência da identidade étnica Baré em 
meio ao enclave étnico do bairro. Palavras-chave: música, identidade indígena, etnicidade.  
 
Abstract: This paper aims demonstrate the character of identity of the music in the context of the 
“Festas de Santo” which occurs in “This paper aims demonstrate the character of identity of the 
music in the context of the “Festas de Santo” which occurs in “Bairro da Praia” (Beach Zone) in 
São Gabriel da Cachoeira. In order to take this approach, it was made an survey of the repertories of 
the ritual and understand them based in native categories. The langue was take as pivot of the study, 
establishing frontiers behind the musical systems represented in the music and expliciting the ethnic 
identity of the Baré in the ethnic context of the zone. 
Palavras-chave: music, ethnicity, identity. 

 

 

Introdução 

No âmbito dos estudos sobre música indígena na Amazônia têm-se destacado as 

culturas isoladas ou em contato apenas periódico com a sociedade nacional em 

contraposição aos trabalhos feitos sobre as comunidades indígenas da região Nordeste, por 

sua vez destacando os aspectos em que a música constitui mecanismo de fortalecimento 

e/ou manutenção da identidade indígena. O vale do Rio Negro, situado na região noroeste  

da Amazônia, possibilita a interação de ambos os pontos de vistas acima apresentados em 

relação à música indígena tratada. 

Desde a viagem de Pedro Teixeira (1639)  do Peru, descendo o rio Solimões até sua 

foz, até Belém do Pará, o Rio Negro despertou curiosidade e cobiça pelas muitas povoações 

indígenas que se sucediam ao longo de suas corredeiras rio acima até a cabeceira na 

Colômbia, onde se chama Guainía. Do contato destas populações com as diversas frentes 

colonizadoras, ao longo dos séculos XVI até os dias atuais, surgiram novas culturas em 

grupos com diferentes fases de contato com a sociedade nacional. Neste contexto, a cidade 

de São Gabriel da Cachoeira sempre despontou como área de capital importância 



geopolítica por estar localizada em região fronteiriça com a Venezuela e Colômbia, tendo 

servido no passado como forte militar, reduto missionário, entreposto comercial e, a partir 

da metade do século XX, principal ponto estratégico de vigilância das fronteiras 

amazônicas.  

 No invólucro do processo de ocupação e colonização desta parte da Amazônia, a 

área etnográfica do Rio Negro sempre se caracterizou como uma região em que conviviam 

sociedades indígenas de diferentes etnias, ligadas por uma rede de relacionamentos 

culturais que permeia todos os campos de comunicação, envolvendo os aspectos 

cosmológicos, cosmogônicos e todo o corpo mitológico e ritual. Tais características 

persistem nos dias atuais e constituem valores culturais de extrema importância, cujos ecos 

se fazem ouvir nos intertextos que florescem a partir das novas práticas incorporadas, 

especialmente em áreas urbanas em que o contato entre a população indígena e os agentes 

externos se dá de maneira mais intensa, como São Gabriel da Cachoeira. 

 Em meio a este contexto urbano, um emaranhado étnico se faz presente na faixa 

populacional indígena que compõe o total de habitantes da cidade, em que arvora 

mecanismos de manutenção e/ou fortalecimento de identidade étnica, aqui compreendida 

em função da alteridade e complementaridade do ser diante do outro. No bairro em que foi 

realizada a pesquisa, o bairro da Praia, o extrato populacional indígena é constituído 

principalmente pelas etnias Tukano, Dessana, Wanana, Warekena, Tikuna, Baré, Carapanã 

e outros, sendo o objetivo deste trabalho compreender os relacionamentos destas 

identidades num ambiente urbano, de forte tendência globalizadora, e seus desdobramentos 

sobre os repertórios das festas de santo. Para tanto, foi considerado como de vital 

importância o relacionamento entre três aspectos que dão o suporte à pesquisa: música, 

língua e etnia. A partir desta trindade foi possível traçar parâmetros analíticos que 

comportassem as articulações sócio-culturais e seus reflexos sobre as estruturas internas 

dos repertórios de santo. Assim, a categoria língua demonstra os dois lados da moeda: os 

relacionamentos identitários no lócus sócio-cultural além de delimitar as fronteiras entre os 

sistemas musicais representados pelas músicas em latim, português e nheengatú nos 

repertórios de santo.  O estabelecimento destes parâmetros analíticos se deu após uma 

compreensão da dinâmica das identidades étnicas presentes no bairro da Praia, 

vislumbradas após três etapas de trabalho de campo entre os anos de 2001 e 2002. A 



primeira etapa esteve circunscrita ao contexto da cidade de Manaus, objetivando o contato 

com as organizações indígenas sediadas nesta cidade bem como a documentação 

bibliográficas e de fontes primárias nas instituições desta cidade. As etapas subseqüentes 

ocorreram na cidade de São Gabriel da Cachoeira e tiveram como objetivo, além do 

registro e documentação dos repertórios, a participação nos eventos das festas e vida da 

comunidade.  

 

Festa de Santo Alberto: repertórios e simbologias. 

As festas de santo da cidade de São Gabriel da Cachoeira  revelam apenas uma das 

diversas faces que se desdobram ao longo do Rio Negro e de seus tributários e afluentes, 

percorrendo o caminho das antigas missões. Tendo sido implantadas por moradores do 

bairro da Praia na década de 70, as festas de santo vêm sendo incorporadas ao imaginário 

religioso local, acompanhadas das transformações urbanas e político-econômicas da cidade. 

O período de realização das festas está vinculado ao calendário litúrgico cristão, 

coincidindo com as datas festivas dos santos católicos, e com uma duração de três a quatro 

dias numa zona urbana como a cidade de São Gabriel da Cachoeira, chegando a quinze dias 

em povoados mais afastados. Durante os quatro dias de festa, momentos de reza e  

momentos lúdicos são alternados, tendo como eixo definidor as horas litúrgicas de seis da 

manhã, meio dia, dezoito horas e meia-noite. Nestas horas beija-se as fitas do santo 

homenageado sendo os momentos de roda de danças, bebidas e comidas revezados nos 

intervalos. 

Na cidade de São Gabriel da Cachoeira, as festas de santo acontecem em duas 

zonas: o bairro da Praia, mais antigo e tradicional, e o bairro Dabaru, mais recente e 

distante do centro da cidade. Esta pesquisa está circunscrita às festas realizadas no bairro da 

Praia, onde vivem cerca de setecentas pessoas, há cerca de trinta ou mais anos. Desta 

população, a geração mais antiga fala o nheengatú, português e língua natal pertencente a 

cada etnia, sendo que os que moraram ou são oriundos da Colômbia falam o espanhol. A 

geração mais jovem fala apenas o português ou, como segunda língua, o nheengatú. A 

língua geral, ou nheengatú, língua de tronco tupi introduzida pelos missionários na 

Amazônia, é identificada como a língua Baré pelos indivíduos desta etnia que desde o 

início do processo colonizador esteve envolvida de maneira mais intensa nas frentes de 



expansão por ter seu território localizado na região do baixo Rio Negro. No contexto do 

bairro da Praia, a língua funciona como sinal diacrítico de identidade, principal instrumento 

de manutenção étnica, cujos reflexos são percebidos em todas as dimensões da cultura 

tendo sido, por isso, tomada como principal elemento analítico nesta pesquisa.    

O repertório das festas de santo está dividido em três categorias que definem, por si 

mesmas, os eixos rituais estruturais do evento: reza, caminho de santo e correrê. O 

repertório de rezas é conhecimento específico do rezador, quase sempre o próprio 

tamborineiro. Ele, o rezador, possui o conhecimento não só da estrutura musical como do 

corpo filosófico que envolve o repertório, exercendo liderança religiosa sobre a 

comunidade. As rezas acontecem dentro do clube Santo Antônio, grande salão construído 

pelos próprios moradores do bairro para a realização das festas. Plenas de simbolismo e 

respeito, como feitura ou pagamentos de promessas, as rezas acontecem todos os dias das 

festas às vinte horas.  

As rezas constituem um conjunto de dez músicas cantadas em estrutura coro-solista, 

que corresponde à categoria nativa rezador-jaculatórias, e que possui uma unidade 

consolidada por diversos aspectos: estrutura rezador-jaculatória; a prosódia como referência 

métrica (em maior ou menor nível de subordinação); repertório em latim e português; o 

conjunto das partes unido pelo significado da reza; relações de modo e tonais.  Dos três 

repertórios, este é o único em que a comunidade tem participação nos cantos, ainda que 

limitada às respostas ao solista. 

O repertório de caminho de santo está vinculado ao itinerário realizado pelo santo 

no espaço urbano e no ritual de licença em presença do santo. Este itinerário tem caráter 

permanente porque é vinculado à estrutura cronológica da festa e reservado às funções dos 

componentes das festas, renovadas todos os anos. As músicas expressam estes momentos e 

objetivos a que se destinam exatamente através do texto.  

O momento do caminho de santo tem sua unidade e identidade consolidada pela 

própria natureza do evento - a procissão. O espaço geográfico e a estrutura ritual do 

repertório garante características particulares a ele, aliados a outros aspectos como o texto 

dirigido ao dono da casa a ser visitada, o instrumental composto pelo tamborino e pela 

flauta mimbí; estrutura solista cantada pelo rezador; referência métrica prosódica com 



maior ou menor índice de subordinação; músicas cantadas em português ou nheengatú, 

relações tonais ou em Baré (categoria nativa relativa à língua indígena). 

Em função das características peculiares, o repertório de caminho de santo 

proporciona níveis sonoros diferenciados e que coadunam com significados também 

distintos. Desta maneira, a estrutura solista que confere ao rezador -tamborineiro prioridade 

na execução das músicas, exclui os demais participantes da experiência sonora, ainda que 

se tenha conhecimento que músicas estão sendo cantadas em honra ao santo.  Ao longe, 

porém, se ouve as batidas firmes do tamborino, anunciando a passagem do santo, irradiando 

sua presença ao longo do espaço físico audível do bairro.  

O momento do Correrê ou “roda de bebidas”  constitui um dos rituais fixos que se 

estabelecem na ordem cronológica das festas de santo, pode ser compreendido como um ato 

de troca ritualizada e possui algo da partilha que permeia todo o acontecimento das festas 

de santo. Este é um dos momentos em que fica patente a representatividade do ritual do 

dabokuri dentro da estrutura e significado das festas de santo, podendo ser feito um 

paralelo entre ambos os acontecimentos a partir dos seguintes referenciais: ingestão de 

bebidas, danças/coreografia, repertórios. O ritual do dabokuri é extensivo a todo o vale do 

Rio Negro, adquirindo colorações específicas a depender do contexto em que se apresenta, 

se urbano ou rural. Consiste num sistema de troca ritualizado, em que ocorre a permuta de 

bens cuja confecção é exclusiva a cada etnia, justificando a realização do ritual. O dabokuri 

é uma das matrizes que identificam o vale do Rio Negro como área etnográfica pois 

funciona como canal de comunicação entre as diversas etnias que residem ao longo do rio. 

No bairro da Praia, este ritual pode ser realizado de forma a explicitar ou ratificar a 

pertença indígena em situações que o exijam, tal como a chegada de um visitante, ou, de 

maneira menos consciente, servindo como fundamento sócio-cultural regulador de práticas 

novas, como nas festas de santo.  

O repertório de correrê possui algumas características que o justificam enquanto 

repertório e lhe conferem unidade e identidade: o fato de ser cantado integralmente em 

nheengatú, com danças e coreografias miméticas que revelam o texto sobre animais e sendo 

as músicas organizadas segundo uma célula motívica identificada como Baré e em 

referência métrica prosódica. 



A percepção da identidade indígena manifesta no repertório de santo das festas do 

bairro da Praia requer um conhecimento dos enclaves étnicos que compõem o cenário do 

bairro, onde índios de origens distintas, de etnias também distintas em contato com as 

frentes ideológicas ocidentais, estão articulados segundo uma lógica própria de 

relacionamentos interétnicos, cujos tentáculos perpassam os diversos repertórios que fazem 

parte do conhecimento musical dos moradores. 

 

Música e Identidade Indígena na Festa de Santo Alberto   

O bairro da Praia oferece um mosaico étnico que permite estabelecer um quadro 

analítico sinalizador dos enclaves étnicos que perpassam todas as dimensões sócio-

culturais. Para esta percepção, o trabalho de Santos (1983) foi fundamental ao definir como 

categorias distintas as diversas etnias, o caboclo/Maku, “da região” e “de fora” na cidade de 

São Gabriel da Cachoeira na década de oitenta. A noção de “fricção interétnica” de Oliveira 

(1976) permite vislumbrar a dinâmica das orientações simbólicas que permeiam as práticas 

dos habitantes do bairro, pondo em contraste e conflito os conceitos de “modernidade” e 

“primitivismo”, segundo a concepção êmica equivalente à cultura ocidental e a tradicional 

indígena. Tais categorias são pertinentes ao contexto do bairro da Praia e têm seus 

desdobramentos sobre os repertórios das festas de santo.   

Para uma compreensão da identidade indígena manifesta nestes repertórios é 

necessário sublinhar alguns aspectos estruturais analíticos: ao considerar-se as festas de 

santo como uma manifestação calcada em duas matrizes culturais - a litúrgica católica e o 

ritual do dabokuri - eixos identitários emergem enquanto agentes aglutinadores de 

referenciais simbólicos de identidade étnica, sendo possível categorizá-los como o ritual do 

dabokuri e a língua. 

Sob o modelo litúrgico católico, o ritual do dabokuri emerge enquanto orientação 

simbólica, em que práticas e significados das festas de santo encontram paralelos nos rituais 

de bebida, danças com coreografia e oferta/troca ritualizada. A língua, principal 

mecanismos de identificação étnica, estabelece fronteiras sócio-culturais no lócus urbano 

tanto quanto na estrutura interna das festas de santo e de seus repertórios. Verifica-se que, 

tendo a língua como categoria analítica eixo, torna-se possível vislumbrar as fronteiras 



entre os sistemas musicais representados pelas músicas dos três repertórios bem como sua 

significância étnica, dada a equivalência da língua Baré com o Nheengatú.  

A categoria língua fornece subsídios para perceber o feixe de luz que se estende a 

partir do prisma identidade étnica no bairro da Praia, evidenciando o contraste entre os 

conceitos cunhados por Oliveira (1976) de “índio genérico” e “identidade constrastiva”. Tal 

contraste se dá na medida em que os repertórios permitem, através da língua, identificar a 

noção generalizante das festas de santo enquanto categoria que engloba todas as etnias 

transfigurando-as em “coisa de índio” ou “coisa de caboclo”, anulando a diversidade étnica, 

em contraposição à proeminência da etnia Baré que, através da equivalência das línguas 

Baré e nheengatú, fortalecem e mantém o sinal de alteridade.   

As categorias nativas, porém, deixam bem claro duas colunas estruturais: de um 

lado, o “cultural”, referente às práticas tradicionais indígenas em que estão inclusos o ritual 

do dabokuri, as línguas indígenas e os repertórios tradicionais e, do outro lado, o “de fora”, 

em que as festas de santo estão inseridas, juntamente com as rezas e as línguas português e 

latim. Uma outra categoria nativa, porém, engloba ambas as colunas num termo 

generalizante: “da região”, em que pese a temporalidade e espacialidade do evento festa de 

santo, presente em todo o vale do Rio Negro e realizado por grande parte da população 

indígena. 

O bairro da Praia oferece um leque de práticas musicais que não estão circunscritas 

às festas de santo e, sim, emergem através destas na medida em que possuem como 

fundamento o ritual do Dabokuri, fonte de onde jorra os repertórios ditos “tradicionais”. O 

conhecimento musical destes diversos repertórios se estratifica segundo as faixas etárias e 

dimensão cultural a que estão vinculadas, tal como acontece com as músicas específicas de 

“benzimento”, por exemplo. Conclui-se, então, que as festas de santo funcionam como um 

portal que transporta a um valor cultural bastante pronunciado - o Dabokuri. 

As festas de santo que ocorrem no bairro da Praia, constituem exemplo de re-

leituras e revalidações de práticas inovadoras em que o substrato cultural indígena se 

manifesta de forma significativa, explicitando a identidade indígena em várias faces. Tais 

festas, possivelmente implementadas por missionários jesuítas desde o processo 

colonizador do século XVI, constituíam um modelo litúrgico que deveria ser interiorizado 

em cada comunidade visitada pelos missionários, ainda que propício a aberturas e frestas 



que escapassem à vigilância dos padres, nem sempre presentes no cotidiano das mesmas. 

Considerando o lapso histórico, verifica-se que, sob tais modelos litúrgicos, emergia os 

valores culturais maiores a partir dos quais as festas de santo passariam a adquirir 

colorações e características próprias, constituindo um fato novo incorporado às práticas 

tradicionais.  
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Lourdes Joséli da Rocha Saraiva 
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) 

musas@zaz.com.br 
 

Resumo: Memórias de um rio irlandês (1999), composição para flauta solo, de Lourdes Saraiva, 
utiliza um princípio técnico de entrelaçamento de alturas e durações baseado em características da 
arte celtica. A matéria prima utilizada na construção melódica e rítmica é extraída de fragmentos de 
melodias folclóricas irlandesas. A peça resulta em uma multiplicidade de ambientes sonoros e gestos 
expressivos (envolvendo técnicas expandidas da flauta), com a intenção de situar o imaginário do 
ouvinte aos sons da natureza que envolvem  a paisagem de um rio, como florestas, canto de pássaros, 
vento etc. Do processo composicional  envolvido nesta peça, conclui-se que: elementos musicais e 
não musicais podem ser pontos de partida para a composição de uma peça; o material de alturas e 
durações, partindo de uma matriz serial, pode ser utilizado de forma não ortodoxa, sendo uma 
alternativa para a definição do idioma musical de uma peça ou do compositor. 
Palavras-chave: composição  musical, técnica composicional, flauta transversa. 
 
Abstract: In her Memórias de um rio Irlandês(1999), a work for solo flute,  
composer Lourdes Saraiva makes use of the technical principle of  
interlacement of pitch and length, from pre-established serial matrixes,  
based on elements of Celtic Art. The building material used in both melody  
and rhythm is extracted from fragments of Irish folk melodies. This piece  
represents a multiplicity of sounding environments and expressive gestures  
(involving expanded techniques for the flute) in order to place the  
listener's imaginary in the sounds of Nature implied by the view of a river,  
such as forests, bird songs, wind, etc. From the composition process  
involved in this piece, one can make this conclusion: both musical and  
non-musical elements can be a starting point for the composition of a piece;  
the material of pitch and length from a serial matrix can be used in a  
non-orthodox way, being an alternative for the definition of the musical  
language of a piece or even the composer's. 
Keywords : Musical composition; compositional techniques; flute. 
 
 
 

Memórias de um rio irlandês constitui-se em um único movimento para flauta solo. 

Foi composta entre agosto e setembro de 1999 durante o Curso de Mestrado em 

Composição, na UFRGS, sob orientação de Antônio Borges Cunha.. A motivação 

composicional originou-se em uma viagem à Irlanda realizada pela compositora em 1995. 

Dessa experiência, a imagem de um rio, a arte celtica e a música folclórica irlandesa foram 

os elementos que instigaram a elaboração da sonoridade  e do princípio técnico - em virtude 

de possuírem em comum a idéia de fluidez.  A imagem de um rio, a que o titulo se refere, 

serviu de metáfora à expressão musical. A fluidez de suas águas com diferentes velocidades 

em seu percurso e seus sons decorrentes resultando  em águas calmas e águas agitadas 



sugeriram a alternância de andamentos entre as seções, a instabilidade no ritmo interno de 

cada seção  e a projeção variada do registro. Na esfera da arte celtica, a característica dos 

desenhos abstratos em espirais entrelaçados e dos padrões em ziguezague  encontrados nas 

pedras dos santuários pagãos do período Neolítico ou das iluminuras irlandesas (figuras 11a 

e 11b) serviu de estímulo para a formulação de uma  técnica de entrelaçamento do material 

de alturas e de durações oriundos de fragmentos de melodias folclóricas irlandesas.  

 

 

Figura 11a: Pedra decorada na entrada do santuário pagão em New Grange - 

Irlanda, 3000 a.C. Foto da autora deste trabalho. 

 

 

 

 

 

 



 

Figura 11b:  página do Evangelho de Lindisfarne, final do século VII - iluminura 

irlandesa (ARNOLD, 1997, p. 28).  

 

Da música folclórica irlandesa foram selecionados quatro fragmentos melódicos 

para flauta, transcritos do CD  Mary Bergin - feadóga stáin 2. Desses fragmentos, dois 

apresentam andamento lento, e dois, andamento rápido (figura 12).  

 



        Figura 12: Fragmentos transcritos de melodias folclóricas irlandesas. 

 

O processo composicional de Memórias de um rio irlandês ocorreu em três etapas: a 

primeira consistiu na concepção da sonoridade; a segunda, na elaboração do ''material 

bruto'' de alturas e de ritmo através de técnica específica; a terceira compreendeu a 

definição da forma.  

 

Concepção da sonoridade 

 

 A sonoridade de Memórias de um rio irlandês foi concebida focalizando as 

seguintes características: comportamento rítmico instável; isenção de definição métrica; 

alternância de andamentos; inclusão de técnicas expandidas; gestos oscilantes em trêmulos, 

frulatos e trinados; multiplicidade de articulações; uso variado de ornamentação; e gestos 

impulsivos.  

 

Organização formal 



A peça está organizada em 5 seções, conforme a figura 13. O principal elemento que 

delineia a forma de Memórias de um rio irlandês é a relação andamento-proporção das 

seções. No decorrer da peça as seções em Moderato tendem a diminuir o número de 

unidades de tempos (seção 1=82,  seção 3= 59, seção 5= 39),  enquanto as seções em Vivo 

aumentam (seção 2=27, seção 4=41). As seções em Moderato  caracterizam-se pela 

ampliação relativa do registro e o uso de técnicas expandidas, como chave percutida e 

microtons. Nas seções em Vivo as técnicas expandidas estão ausentes. Apesar da 

alternância de andamentos entre as seções, a idéia da fluidez temporal está sempre presente. 

As zonas de transição entre as seções apresentam modificações de andamento em 

acellerando ou rallentando como uma ligação espontânea ao andamento apresentado na 

seguinte seção,  em Vivo ou Moderato. Por exemplo, o acelerando no final da Seção 1 em 

Moderato prepara o andamento Vivo da Seção 2  (exemplo 9).  

 

 Seção 1 Seção 2 Seção 3 Seção 4  Seção 5 

 

Andamento 

 

Moderato 

 

Vivo 

 

Moderato 

 

Vivo 

 

Moderato 

Unidades de 

tempos 
1-82 83-109 110-168 169-209 210-250 

N.º de unidades de 

tempos 

 

82  

 

27  

 

59  

 

41  

 

39  

 
Registro 

 

        Agudo 
          ää  
  Grave  

        Agudo 
Médio ää  
 

        Agudo 
        ää  
Grave 

        Agudo 
Médio ää  

 

        Agudo 
        ää  
Grave 

Técnicas 
expandidas 

 

Microtons 
(7 vezes) e 

Chave 
percutida 

1 Microtom 
na última 

nota 

Chave 
percutida e  
microtons 
(3 vezes) 

 
Ausente 

Chave 
percutida e  
microtons 
(7 vezes) 

 

Figura 13: Memórias de um rio irlandês: Organização formal. 

 



Ex. 9: Memórias de um rio irlandês: zona de transição em acellerando. (seções: 1 - Moderato → 2 - Vivo: 

U.T: 73-91).  

 

Técnicas   composicionais 

A técnica   utilizada em Memórias de um rio irlandês está direcionada à 

extrapolação do material das alturas e do ritmo, oriundos de fragmentos de quatro melodias 

folclóricas irlandesas mostradas na figura 12. Partindo desses fragmentos, foi realizado um 

processo seletivo de alturas e respectivas durações com o objetivo de formar quatro grupos 

que serviram de material básico para a técnica proposta. Dos fragmentos A, B e C foram 

selecionadas  as quatro primeiras alturas e as respectivas durações - excluindo as repetições. 

Do fragmento D extraíram-se  a 1ª, 2ª, 5ª e 3ª altura e durações correspondentes por 

apresentarem melhor configuração melódica (figura 14).  

                 Figura 14: grupos básicos de alturas e  durações. 



A extrapolação dos materiais de alturas e de ritmo a partir dos grupos básicos 'a', 'b', 

'c' e 'd' é realizada em etapas separadas, com o objetivo de gerar maiores possibilidades de 

combinação no processo final de junção das alturas com o ritmo. Em ambos os materiais é 

utilizado o mesmo princípio técnico denominado de entrelaçamento. Esse princípio consiste 

em unir pares de grupos, alternando os elementos de um com os elementos de outro, 

conforme explicação a seguir.  

 

 

Elaboração do material de alturas 

 

 

O material de alturas utiliza os grupos básicos 'a', 'b', 'c' e 'd' e suas respectivas 

inversões (figura 15), como ponto de partida para gerar séries de 8 e, posteriormente, 16 

sons. Na primeira etapa, esse processo consiste em combinar todos os grupos em pares, 

intercalando as alturas de um grupo com as alturas de outro, em uma espécie de 

entrelaçamento das duas linhas melódicas, gerando 4 conjuntos de 12 séries com 8 alturas, 

totalizando 48 séries (figura 16).  

 

          Figura 15: grupos básicos de alturas e respectivas inversões. 

 

 

 

 

 



 
Figura 16: séries de 8 sons. 

 



 

A segunda etapa consiste em gerar  séries de 16 sons a partir da combinação de 

pares  de séries de 8 alturas, em seus respectivos conjuntos. A combinação dos pares segue 

o direcionamento em forma espiral, em cada conjunto  (figura 17). Essas combinações 

geram 4 conjuntos de 6 séries de 16 notas, totalizando 24 séries  (figura 18).  

                   

Figura 17 : combinações em forma espiral. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Fig. 18: 24 séries de 16 alturas. 
 
 



A extrapolação do material básico de alturas em séries de 8 e 16 notas resultou em 

desenhos melódicos  com intervalos variados, ocorrências cromáticas e notas recorrentes. 

 

 

Elaboração do material rítmico 

 

Assim como no material de alturas, a técnica de entrelaçamento  é também 

empregada para a organização e extrapolação do ritmo. O entrelaçamento das durações,  a 

partir dos grupos básicos de 4 elementos, gerou séries de 8 e 16 elementos. A mesma 

seqüência combinatória de pares de grupos ou séries é também utilizada no ritmo. Porém, 

se nos grupos de alturas empregou-se a técnica de inversão, no ritmo utilizou-se a 

retrogradação  (figura 19a, 19b, 19c).  

 

Figura 19a: grupos básicos de durações e respectivas retrogradações. 

 

 



Figura 19b: Séries de 8 durações organizadas em unidades de tempo em semínimas. 

 

 

 



Figura 19c: séries de 16 durações. 

 

 

O processo de entrelaçamento de durações envolveu, numa etapa posterior, a 

inclusão de pausas. Esta realiza-se somente nas séries com 16 elementos e sob duas formas: 

a primeira, de forma não sistemática; e a segunda,  de forma sistemática, em que os grupos 

básicos de quatro elementos são convertidos em pausas e intercalados às séries de durações. 

 

A partir da totalidade do material de alturas e ritmos, foram selecionadas e 

combinadas séries para cada seção, utilizadas de maneira flexível. As seções 1, 3 e 5, em 

Moderato, apresentam combinação de séries de alturas com grupos rítmicos que incluem 

pausas (exemplo 10). Ao contrário, as seções 2 e 4, em Vivo, utilizam grupos rítmicos sem 

pausas para enfatizar o caráter agitado (exemplo 11). 

 



Ex. 10: Memórias de um rio irlandês: seção 1 - Moderato (unidades de tempo:1-32). 

 

 

Ex. 11: Memórias de um rio irlandês: seção 2 - Vivo (unidades de tempo: 83-109). 

 

O processo de composição de cada seção envolveu a inclusão de gestos novos 

diferenciados do material de alturas e ritmos combinados, com o objetivo de caracterizar as 

seções  gerando variedade e interesse. Esses gestos compõem-se de: gestos em grupos de 

semicolcheias, constituídos por percussão na chave (exemplo 12a); gestos impulsivos, 

definidos por um movimento em acellerando (exemplo 12b); e gestos oscilantes,  definidos 

pela alternância de elementos, como arpejos ascendentes e descendentes, trinados e 

trêmulos (exemplo 12c). 

 



Ex. 12a: Memórias de um rio irlandês: seção 1 - Moderato (U.T : 1 a 10): 

semicolcheias com percussão na chave (x) . 

Ex. 12b: Memórias de um rio irlandês: seção 3 - Moderato (U.T : 157 a 168):gesto 

impulsivo (x). 

 

Ex. 12c: Memórias de um rio irlandês: seção 4 - Vivo (U.T : 169-180): gestos 

oscilantes  em arpejos(x), trinados (y) e trêmulos (z). 

 

Foram empregadas também citações dos fragmentos das melodias folclóricas como 

uma forma de condensar por um instante a origem de todo o material extrapolado. No 

entanto, as citações não são literais, havendo modificações no ritmo e/ou no direcionamento 

melódico. As citações ocorrem nas seções 2, 3, 4 e 5, definindo o andamento  (exemplos 

13a, 13b, 13c, 13d). Assim,  as melodias rápidas correspondem às seções rápidas; e as 

lentas, às seções lentas. Na seção 1 não há citações. 

 

Ex. 13a: Memórias de um rio irlandês: seção 2 - Vivo: citação:  Gus Jordan's (x).  



Ex. 13b: Memórias de um rio irlandês: seção 3 - Moderato: citação: Seolfaimid 

Araon na Géanna Romhainn (x). 

Ex. 13c: Memórias de um rio irlandês: seção 4 - Vivo: citação: The Blackhaired 

Lass. 

 

  Ex.13d: Memórias de um rio irlandês: seção 5 - Moderato: citação: Bright Vision (x). 

 

 

Do processo composicional envolvido nesta peça, conclui-se que: elementos 

musicais e não musicais podem ser pontos de partida para a composição de uma 

peça; o material de alturas e durações, partindo de uma matriz serial, pode ser 

utilizado de forma não ortodoxa, sendo uma alternativa para a definição do idioma 

musical de uma peça ou do compositor. 
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Resumo: O profissionalismo artístico de caráter profano nas últimas décadas do Brasil 
colonial é um tópico atualmente pouco estudado pela musicologia. A pesquisa em andamento 
sobre a documentação recentemente encontrada, relativa aos primórdios do Teatro São João 
da Cidade da Bahia (1806-1821), tem possibilitado o delineamento de diversos aspectos da 
vida cultural de então. Esta pesquisa está presentemente encerrando a sua primeira fase com a 
conclusão do levantamento e classificação da documentação, e da transcrição daqueles 
referentes à criação deste teatro e às atividade artísticas e técnicas envolvidas nas 
apresentações públicas. Já podendo lançar um olhar detalhado sobre o funcionamento e papel 
sociocultural de um teatro neste período, esta pesquisa tem revelado vários personagens 
envolvidos nesta empresa (artistas, técnicos, mantenedores e freqüentadores). Além da 
ampliação do escopo das atividades da musicologia no Brasil, esta pesquisa pretende criar 
subsídios para interações mais sólidas da musicologia com outras áreas de conhecimento, tais 
como história, sociologia, teatro, dança, arquitetura, etc. 
Palavras-chave: musicologia histórica, Teatro São João da Cidade da Bahia, história 
sociocultural 
 
Abstract: The secular artistic professionalism during the last decades of colonial Brazil is a 
musicology's less studied field. The ongoing research recently located documents on the 
creation of the São João Theater in Bahia (1806-1821), and made possible the outlining of 
several aspects of the cultural life then. This research project is currently closing its first stage 
by finishing the survey and classification of all documents found, as well the transcriptions of 
those related to both the theater's creation and the artistic and technical activities involved in 
performances. It is already possible to draw a detailed picture of this theater's functioning and 
sociocultural role during that period, and several persons involved in this enterprise could be 
identified (artists, technicians, trustees and audience). The current research aims to not only 
widen the focus of the musicology in Brazil, but also to create conditions for more concrete 
interactions between musicology and other areas of knowledge, such as history, sociology, 
drama, dance, architecture, etc. 
Keywords: historical musicology, Teatro São João da Cidade da Bahia, sociocultural history 
 

 

Introdução 
 

O “Teatro São João desta Cidade da Bahia” (como conhecido na época de sua 

criação) foi o palco principal da representação dos valores culturais, estéticos e 

políticos da elite baiana, e também foi testemunha das mudanças que ocorreram nesta 

sociedade, em um período decisivo para a consolidação do Brasil enquanto nação 

independente, até mesmo em termos culturais. 

Criado em 1806, inaugurado em 1812 e destruído por um incêndio em 1923, 

este teatro foi também um ponto de encontro da sociedade desta cidade, na sua 



totalidade. A elite de negociantes e altos funcionários como freqüentadores e 

mantenedores; camadas intermediárias de profissionais liberais e baixo funcionalismo 

tanto como artistas ou técnicos envolvidos na produção artística, quanto competindo 

pelo prestígio social conferido aos freqüentadores; e aos escravos, que circulavam 

entre os camarotes durante as apresentações, ou esperavam seus senhores do lado de 

fora, fazendo desta espera uma festa. 

 A documentação de que esta pesquisa primordialmente se ocupa foi 

recentemente localizada no Arquivo Público do Estado da Bahia,1 e nos permite 

lançar um olhar detalhado sobre um tópico atualmente pouco estudado pela 

musicologia: o profissionalismo artístico de caráter profano nas últimas décadas do 

Brasil colonial, e suas implicações socioculturais. 

 

O Projeto de Pesquisa 

 O presente projeto tem por objetivos específicos:  

1) Levantamento dos profissionais atuantes no Teatro São João no período enfocado 

- artistas (atores, músicos, dançarinos, cenógrafos, etc.), técnicos cenográficos 

(contra-regras, ponto, alfaiates, etc.) e administradores. 

2) Levantamento das atividades do Teatro São João no período enfocado - o 

repertório executado ou disponível a época, a freqüência dos espetáculos e os 

custos e receitas destas atividades. 

3) Levantamento de informações sobre a criação e construção do Teatro São João - 

seus fundadores, investidores e a descrição do sistema de loterias que possibilitou 

a captação de recursos para o teatro em momentos cruciais. 

4) Levantamento do freqüentadores Teatro São João no período enfocado. 

5) Levantamento de informações arquitetônicas do prédio. 

Este projeto pauta-se basicamente no levantamento e análise de fontes 

documentais e bibliográficas, sendo as informações obtidas avaliadas critica e 

historiograficamente. A pesquisa foi dividida em três linhas gerais de ação distintas 

que, no entanto, devido ao seu caráter auto-complementar, tem ocorrido 

paralelamente, apesar da ênfase inicial ter sido conferida ao tópico 1) abaixo. São as 

três linhas gerais de ação:  

                                                                 
1 Seção colonial, maços 617 a 624. 



1) Levantamento, classificação arquival e avaliação dos documentos relativos ao 

Teatro São João existentes no Arquivo Público do Estado da Bahia. 

2) Levantamento, classificação arquival e avaliação dos documentos relativos ao 

Teatro São João existentes em outros arquivos que ainda venham a ser 

considerados como relevantes ao decorrer da pesquisa. 

3) Levantamento e avaliação de publicações que tratem do Teatro São João. 

Esta última linha de ação é dividida da seguinte forma:  

a) Levantamento e avaliação da literatura contemporânea ao período 

enfocado (1806-1821) – jornais, relatos, etc. – que tenham por objeto o 

teatro São João. 

b) Levantamento de bibliografia posterior que tenha por objeto o teatro São 

João no período enfocado. 

c) Levantamento de informações biográficas referentes aos personagens desta 

pesquisa, isto é, profissionais atuantes, idealizadores, mantenedores e 

freqüentadores do Teatro São João no período enfocado 

d) Levantamento de informações referente ao caráter das manifestações 

artísticas ocorridas, assim como das implicações do teatro, enquanto 

instituição e edifício, no período enfocado 

e) Levantamento de repertório artístico (tentativa de identificação e resgate 

do repertório teatral, musical e coreográfico executado no Teatro São João 

durante o período enfocado). 

 Os produtos esperados destas pesquisas são a disponibilização dos 

documentos inéditos localizados - em transcrições, a relação da bibliografia pertinente 

levantada, e a publicação de análises críticas das informações levantadas. 

 

O Estado Atual da Pesquisa 

 

 Presentemente a pesquisa está sendo executada por uma equipe de duas 

pessoas (pesquisador e bolsista) e conta com o apoio do Programa Institucional de 

Bolsas de Iniciação Científica - Pibic/CNPQ - UFBa, além de contar com o auxílio 

voluntário de alguns colegas e alunos. 

 Recentemente foi concluído o levantamento e a catalogação da documentação 

encontrada no Arquivo Público do Estado da Bahia, para tanto tendo sido 

desenvolvido um sistema de catalogação que contemplasse a grande variedade de 



diferentes tipos de documentos ali constantes. Paralelamente vem sido construído um 

banco de dados integrado, que possibilite o cruzamento de informações entre os 

diferentes documentos e tipos de documentos. Atualmente esta documentação se 

encontra sob análise crítica, e já foi possível a confecção de algumas tabelas 

sintetizando informações diversas, tais como a lista das apresentações públicas da 

primeira temporada (1812-1813),2 e a lista parcial dos artistas e técnicos envolvidos 

nesta mesma temporada.3 

 O levantamento de dados bibliográficos foi iniciado, já tendo sido recolhida e 

parcialmente analisada a literatura posterior específica sobre o Teatro São João, 

bibliografia esta exígua.4 A literatura contemporânea sobre o Teatro São João se 

encontra na fase de localização, já estando em adiantado estado de levantamento, 

sendo alguns poucos exemplos já analisados. As buscas pelo repertório artístico já 

levantado têm se mostrado bastante incipientes, devido às extremas dificuldade de 

acesso e pesquisa a este tipo de material. 

 

Alguns Resultados Já Alcançados 

 A exigüidade de espaço aqui somente nos permite a divulgação de alguns dos 

muitas resultados e conclusões já alcançados ao decorrer desta pesquisa. O critério 

principal para a inclusão destes no presente trabalho é o ineditismo dos tópicos. 

 

Aspectos Socioculturais da Criação do Teatro 

A criação do Teatro São João na Cidade da Bahia em 1806, pelo Conde da 

Ponte, Governador da Bahia, e a sua inauguração em 1812 promovida pelo sucessor 

deste, o Conde dos Arcos, apontam para a existência de uma “política cultural” por 

parte do governo local, política esta moldada em modelos iluministas e voltada 

exclusivamente para atender a elite político-social. A criação deste teatro aponta 

também para o caráter cênico que o modelo de representação simbólica do poder 

assumiu no império ultramarino português, especialmente no período do 

estabelecimento da corte nas Américas. Este modo de representação do poder5 

freqüentemente ocorria nos palcos de teatros. É de se admirar, no entanto, que já em 

                                                                 
2 C.f. tabela 1 em anexo. 
3 C.f. tabela 2 em anexo. 
4 Os únicos trabalhos substanciais a tratarem especificamente deste tópico são Boccanera, 1915 e 1924; 
Ruy, 1959 e 1967; Querino, 1909 e Neves 2000. 



1806 – quando não se cogitava no deslocamento da corte portuguesa para o Novo 

Mundo – que os governantes da Bahia se preocupassem com a criação de um vistoso 

teatro. 

A criação do Teatro São João segue o modelo adotado em Lisboa em 1771 

pelo Marquês de Pombal para o subsídio dos teatros públicos, que resultou na 

construção do Teatro São Carlos de Lisboa. Entre os diversos paralelos 

encontrados em ambas as justificativas para a existência do teatros em Lisboa e na 

Bahia, destaca-se o modelo de teatro público enquanto um instrumento 

civilizador, que age "insensivelmente.6" Enquanto que em Lisboa o caráter 

ostentatório de uma tal empresa é igualmente realçado,7 na Bahia as 

considerações morais são mais fortes do que as políticas.8  

Na Bahia, o teatro serviria como escola de convivência social. Contudo deve-se 

ressaltar que esta convivência ocorria "no centro dos mais indivíduos da sociedade", 

ou seja, a camada superior desta sociedade altamente estratificada e hierarquizada. 

Uma outra observação importante é que ambas as iniciativas, a de Lisboa e a da Bahia, 

já contemplavam e demandavam, de maneira implícita (em Lisboa) ou explícita (na 

Bahia), a presença do censor. 

 Outro aspecto em comum entre estes empreendimentos culturais da metrópole 

e da colonia é o caráter das relações entre a iniciativa governamental e o capital 

privado. Tanto em Lisboa quanto na Bahia, o governo (lá o Marquês de Pombal, e aqui 

o Conde da Ponte - ambos nobres) permitiam e incentivavam a iniciativa privada a 

                                                                                                                                                                                          
5 Modelo que vem sendo delineado em trabalhos historiográficos recentes, a exemplo de Malerba, 
2000. 
6 É interessante notar aqui que esta noção de educação não-percebida-como-tal, provida pela arte, 
parece ser uma constante desta época: em 1817, um redator germânico anônimo recomendava a música 
de Haydn para os brasileiros, pela capacidade desta de "atuar de modo benéfico e imperceptível" na 
formação musical das pessoas. Allgemeine Musicalische Zeitung XIX, (1817), p. 351. 
7 "…O grande esplendor e utilidade, que resulta a todas as nações do estabelecimento dos teatros 
públicos, por serem estes, quando bem regulados, escola, onde os povos aprendem as máximas sãs da 
politica, da moral, do amor da pátria, do valor, do zelo, da fidelidade, com que devem servir os seus 
soberanos: civilizando-se e desterrando insensivelmente alguns restos de barbárie, que neles deixarão 
os séculos infelizes da ignorância." (Citado em Benevides, 1883, pp. 12-13). 
8 "…Reconhecendo ser o espetáculo teatral o entretenimento geralmente adotado pelas Nações 
Civilizadas para distrair, e entreter a mocidade de uma populosa cidade naquelas horas, em que o Ócio 
parece convidá-la a precipitar-se em vícios perniciosos, alem do beneficio incalculável de habituá-la a 
viver no centro dos mais indivíduos da sociedade, hábito, que insensível e espontaneamente contraído 
se torna um freio quase invencível a conter o homem mais relaxado, inspirando-lhe o amor a estimação 
de seus iguais, e o brioso receio de ser por eles desprezado, utilidades inseparáveis deste espetáculo 
ainda quando pela sua má direção, e tolerada relapsão não produzisse a correção dos próprios defeitos 
pela sensível, e tocante maneira, com que devem aparecer repreendidos, e castigados, nem se 
conseguisse aperfeiçoar a linguagem pela inabilidade, a condescendência de um revisor na aprovação e 



realizar a empresa teatral. O governo organizava, dava o seu aval, fiscalizava e 

facilitava o funcionamento de tais empresas. "Homens de negócio" (e não nobres, 

note-se bem), por sua vez, criariam uma sociedade de cotas (ou ações), muito 

semelhante às sociedades anônimas atuais (ou seja, sociedades que aferem parcelas da 

propriedade e do lucro. 

 O governo também nomeava e controlava as atividades da administração do 

teatro. Já na criação do Teatro São João foram nomeados dois negociantes de grande 

prestígio social,9 juntamente com um artista (como diretor do teatro).10 A crise que 

logo ocorreu entre eles é sintomática das diferentes concepções de trabalho entre um 

cantor italiano, oriundo da pequena burguesia européia, e dos negociantes baianos, que 

assimilaram atitudes nobiliárquicas. Este diretor, em posse dos primeiros capitais 

disponíveis para a construção do teatro, toma duas atitudes que o colocam em atrito 

com os outros administradores: 

1) Entende que tais recursos seriam o seu salário. 

2) Propõe a construção de casas de aluguel no terreno do teatro, fornecendo 

assim uma fonte adicional de rendas para a empresa. 

A reação dos outros administradores não foi a que se esperaria de "homens 

de negócio": eles entenderam que os cargos desta empresa teatral - incluindo os 

seus próprios - seriam cargos de prestígio, e não remunerados, sendo que as 

eventuais vantagens advindas deste projeto seriam semelhantes às dos outros 

acionistas. Estes negociantes também entenderam que não seria oportuno fazer 

nenhuma outra obra além do teatro em si, por mais lucros que estas outras obras 

pudessem acrescentar ao empreendimento. 

 Após uma espécie de inquérito, onde "pessoas de confiança" do 

governador foram consultadas (outros negociantes, diga-se de passagem), o 

governador dá razão total aos negociantes, destituindo o diretor e proibindo 

qualquer outra obra além do prédio do teatro. 

 Este conflito demonstra uma diferença de concepções sobre a natureza da 

empresa teatral. Um artista profissional a encara como o que hoje entenderíamos 

como um "empreendimento" visando o lucro da empresa e o pessoal. Já os outros 

                                                                                                                                                                                          
reprovação das peças, que lhe forem a censurar." Portaria de 21 de agosto de 1806, assinada pelo 
Conde da Ponte, Governador Geral da Bahia (APE-Ba, seção colonial, maço 624) 
9 Como administrador, Manoel José Machado, e como tesoureiro Manoel José de Mello, ambos ricos 
comerciantes de escravos. 



administradores renunciam ao lucro e aos ganhos pecuniários pessoais; seus 

ganhos são de prestígio e poder frente ao governador. Esta última atitude era a 

postura característica esperada da nobreza numa sociedade de corte, mas não de 

negociantes burgueses. Este conflito de concepções pode ser acompanhado por 

toda a história do Teatro São João, e é refletido nas diversas mudanças de atitude 

da sociedade frente ao teatro. 

 

Dias de Apresentação 

Dentre os diversos documentos localizados no Arquivo Público do Estado 

encontra-se o um livro das receitas e despesas do Teatro São João, que contem 

informações bastante detalhadas sobre o período compreendido entre a sua 

inauguração, em 13 de maio de 1812, e o início de março de 1813.11 Aqui 

encontrão-se registros de renda e freqüência discriminada para cada dia de 

apresentação.12 

Consultando as anotações referentes às despesas, foram localizadas 

informações que pudessem fornecer subsídio para a identificação do repertório 

executado.13 O cruzamento destas informações documentais entre si e com fontes 

bibliográficas, possibilitou a elaboração de uma tabela com informações relativas 

às apresentações realizadas durante o período em questão.14 

Sobre esta tabela, podem deduzir-se algumas informações interessantes 

sobre o funcionamento do Teatro São João: o período contínuo de apresentações 

registrado nesta documentação (13 de maio de 1812 a 3 de março de 1813) 

corresponde exatamente a temporada tradicional de um teatro europeu da época, 

iniciando-se logo após a quaresma, e encerrando-se no carnaval. Sobre este 

temporada, podemos constatar que das 73 apresentações ocorridas em um período 

de 44 semanas, a grande maioria das apresentações ocorreu em domingos (37 

domingos), e nenhum outro dia da semana é repetido com tanta freqüência, o que 

faz supor que os domingos eram os dias oficiais de apresentação. Os outros dias 

com apresentações podem ser divididos em alguns padrões identificados: 

                                                                                                                                                                                          
10 O primeiro diretor nomeado do Teatro São João foi Pompilio Maria Panizza, um cantor italiano que 
atuou em Lisboa entre 1801 e 1804 (Benevides, 1883, p. 84. 
11 Seção colonial, maço 622. 
12 Preços unitários e valor total vendido para as seguintes categorias: bilhetes de assinatura, platéia 
geral, varandas camarotes, frisas e torrinhas 
13 Geralmente registros de gastos com artistas e material cênico 
14 C.f. tabela 1 em anexo. 



1) Datas natalícias de dignitários: aniversários do Príncipe Regente, Rainha Mãe, 

Príncipe do Beira e Governador da Capitania. 

2) Benefícios, que geralmente ocorriam nos dias de quarta ou quinta feira. Uma 

exceção foi o benefício à casa, realizado num domingo. 

3) Dias de importância religiosa: certos dias de devoção tradicionalmente festiva, 

como São João ou Pentecostes, assim como o carnaval. 

É também curioso notar que as melhores bilheterias ocorriam em dias de 

importância simbólica e política para a comunidade freqüentadora (aniversários 

de dignitários), e nos benefícios. O espaço do teatro era um dos mais importantes 

espaços para a representação do poder, uma representação as vezes bastante 

literal, como o costume de se celebrar quadros de dignitários, as vezes em cena 

aberta. Entre os gastos registrados encontramos no dia 10 de dezembro de 1812, 

uma semana antes do aniversário de D. Maria I, gastos com a "Cambrainha para o 

retrato da nossa Rainha." 
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ANEXOS 
 

TABELA 1 
APRESENTAÇÕES NO TEATRO SÃO JOÃO DESTA CIDADE 

DA BAHIA 
TEMPORADA 1812-1813 

 
Siglas: 
O = Orquestra 
D = Dança 
S = Soldados 
M = Musica do Regimento 
 

SG = segunda feira 
T = terça feira 
QA = quarta feira 
QI = quinta feira 
SE = sexta feira 
SA = sábado 
D = domingo 

 
 
Dia  O D S M Borderô Repertório Obs.

13.05 T *    314$960 A Escosseza / Hymno Inauguração / Aniversário de D. João VI 
17.05 D *    230$096  [Pentecostes] 
24.05 D *    306$480  [Domingo da Trindade] 
31.05 D *    187$120   
14.06 D *    196$480   
21.06 D *    327$840   
24.06 QA *    207$520  Onomástico de D. João VI 
28.06 D *    252$000   
05.07 D *    91$760   
12.07 D *    206$960   
19.07 D *    46$240   
23.07 
[?!] 

QI *      [Não tem no registro de entradas  porém citado no 
registro de saidas do maço 622]

25.07 SA ?    234$720   
26.07 D *    137$520   
02.08 D *    114$960   
05.08 QA *    392$800  Beneficio de Maria da Conceição
09.08 D *    143$760   
15.08 SA *    77$760  [Ascensão da Virgem] 
16.08 D *    71$920   
23.08 D *    222$400   
24.08 SG *    83$120  [São Bartolomeu] 
26.08 
[?!] 

QA *      [Não tem no registro de entradas  porém citado no 
registro de saidas do maço 622]

30.08
[?!] 

D *      [Não tem no registro de entradas  porém citado no 
registro de saidas do maço 622]

02.09 QA *    389$520  Beneficio de Silva Reys 
06.09 D *    137$200   



08.09 T *    43$040  [Natividade da Virgem] 
13.09 
[?!] 

D ?      [Não tem no registro de entradas  porém citado no 
registro de saidas do maço 622]

19.09 SA ?    135$920  [Não tem no registro de entradas  porém citado no 
registro de saidas do maço 622]

20.09 D *    110$166   
21.09 SG *    91$280  [São Mateus] 
27.09 D *    81$760   
04.10 D *    76$640   
07.10 QA *    32$880   
12.10 SG *    357$120 -Palafox 

-Hino de Bomtempo 
Aniversário de D. Pedro  

14.10 QA *    331$360   
18.10 D *    46$960   
19.10 SG *    288$240  [São Pedro de Alcântara] 
22.10 QI *    308$560 Palafox  
25.10 D *    158$080   
26.10 SG *    21$360   
01.11 D *    96$640   
04.11 QA *    64$960   
08.11 D *  * * 239$360   
15.11 D *    288$320   
22.11 D *    278$640  [Santa Cecília] 
25.11 QA *    227$040  Beneficio de Antonio da Silva
29.11 D *  *  263$120   
30.11 SG *  *  87$360  [Santo André]  
06.12 D *    90$080   
08.12 T *  *  136$160 Bela Assassina  [Imaculada Concepção] 
13.12 D  * *  254$080 Palafox   
14.12 
[?!] 

SG  * *  ?  [Não tem no registro de entradas  porém citado no 
registro de saidas do maço 622]

17.12 QI     367$760  Aniversário de D. Maria I 
20.12 D  * *  137$600   
21.12 SG   * * 105$520 Palafox [São Tomé] 
22.12
[?!] 

T  * *  ?  [Não tem no registro de entradas  porém citado no 
registro de saidas do maço 622]

27.12 D  * * * 110$400   
31.12 QI  * * * 87$520   

06.01 QA     111$600  [Epifania] 
10.01 D     64$160   
14.01 QI    * 73$120 ["viola no entremez"]  
22.01 SE     232$800   
31.01 D  * * * 382$080  Beneficio da casa 
02.02 T  * *  100$080  [Purificação da Virgem] 
04.02 QI     ?  Beneficio de João Olivete 

[Não tem no registro de entradas  porém citado no 
registro de saidas do maço 622]

07.02 D     61$280   



14.02 D     74$320   
17.02 QA  *   111$680   
21.02 D  *   68$720   
24.02 QA     83$040   
28.02 D     23$600  [carnaval] 
01.03 SG     36$960  [carnaval] 
02.03 T     26$080  [carnaval] 
 
73 apresentações 



TABELA 2 
ARTISTAS E CENOTÉCNICOS ATUANTES NO TEATRO SÃO 

JOÃO DESTA CIDADE DA BAHIA 
TEMPORADA 1812-1813 (Lista Parcial) 

 
 
Fontes Complementares:  
 
ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo. Rio de Janeiro: 

Edições Tempo Brasileiro, 1967. 
 
BENEVIDES, Francisco da Fonseca. O Real Theatro de S. Carlos de Lisboa desde a 

sua fundação em 1793 até á actualidade: estudo historico. Lisboa: Typ. C. 
Irmão, 1883. 

 
BOCCANERA JUNIOR, Sílio. O theatro na Bahia: livro do centenário (1812-1912). 
Bahia: Officina do "Diario da Bahia", 1915. 
 
SUCENA, Eduardo. A dança teatral no Brasil. Rio de Janeiro: Fundacen/Minc, 1988. 
 
NOME CARGO OBS. 

Alberto Ventura Diaz Cômico  
Anastacio Xavier Músico "Noites da orquestra em 1813" 
Anna Roza Follia Cômica Hespanhola, chegou na Bahia em 11.10.12 [segundo o jornal 

d'Ouro, n. 82/13.10.12] 
Antonio da Silva Cômico  
Antonio da Silva Reys Cômico (Graciozo)  
Antonio Joaquim de Moraes Mestre da Música  
Antonio Joze de Souza Miranda Cômico  
Antonio Marciano Comparse e Agente  
Antonio Paulo da Silva Músico "Noites da orquestra em 1813" 
Antonio Simoenz Cômico  
Beatriz Severiana Diaz Cômica  
Candido Francisco de Oliveira Copista (músico?) Noites da orquestra em 1812-1814 e cópias de
Candido Maximianno Músico "Orchestra" – 1812, 1813 
Cosme Damião Fidiê Diretor do Teatro  
Diogo José de Souza Músico "Noites da orquestra em 1813-1812" 
Domingos Antonio Zuani Vendeiro?  
Domingos Christa d’Ouro  Costureiro? "por ordem de Isabel Ma. por hum vestido q se lhe deo"
Domingos Je. Miz Pena  Porteiro "por 8 noites q servio de Porteiro em Dezbr
Domingos José Soares Porteiro  
Domingos Luis ? "por conta do Ordenado" 
Faustino José de Barros Músico "Noites da orquestra em 1812-1813" 
Feliciano Euzebio de Lira [de 
Leira] [de Lima] 

Cômico  

Felix Follia Cômico  
[já falecido em 23.11.1814] 

Fernando Joze da Silva Cômico  



Francisca Anna Carnevali Dançarina ("1a 
Bailarina seria") 

1812 
Rio de Janeiro em 17.12.[Sucena, 34] 
1813 
Bahia - ordenado anual 

Francisco de Souza Gouvea Músico - "Noites da orquestra em 1812-1813" 
[S. Amaro 1761-1837 (s/instrumento), Boccanera, 1915, p.160]

Francisco Fernandes Músico "orchestra no anno de 1813" 
Francisco José Fróes Músico "orchestra no anno de 1813" 
Francisco Marques Mestre [?] "por mandras. que comprou "[?] 
Francisco Vieira Músico "orchestra no anno de 1813" 
Francisco Xavier Dias de 
Figueredo 

Vendedor de bilhetes  

Francisco Xavier Victorio de 
Menezes 

?  

Geovane Oliveto [cantor?] 1812 
14.06 "Idem ao Italiano Oliveto  68  8$000"
15.06 "Idem a Geovane Oliveto p conta de seu ordenado  85 32$000"
29.06 "Idem ao Italiano Olivete p conta do seu ordenado  125  
40$000" 
1813 
18.02 Benefício em seu favor, realizado em 04.02

Ignacio Francisco Borgez Cômico ("1o galan")  
Isabel Maria ?  
João Baptista de Araújo Braga ?  
João da Graça 1o Cômico (Diretor da 

Companhia) 
 

João da Matta Claveto Porteiro  
João de Siqueira  Músico/Afinador "afinador de Piano João de Siqueira para cordas e penas por 
João Evangelista Músico "Noites da orquestra em 1813" 
João José Cardozo ?  
João Pereira Músico "Noites da orquestra em 1813" 
Joaquim Braz Dançarino "por entrar na dança " 
Joaquim Caetano da Rocha 
Moitinho 

Mestre Alfaiate  

Joaquim Esteves de Ferrão Músico “orchestra nos annos de 1812, e 1813 
Joaquim José de Moraes Músico "Noites da orquestra em 1813-1814" 
Joaquim Jozé de Souza Ribeiro Ponto  
Joaquim Ramos de Proença Cômico  
José Cypriano Músico "Orchestra" [s/data] 
José de Almeida [?] ?  
José Ferreira Músico/Afinador  Noites da orquestra em 1812-1813 e 4 afinações
José Joaquim de Souza Negrão Músico Orchestra - 1813 
José Pereira Rebouças Músico "Noites da orquestra em 1813" 

[Maragogipe 1789-1843 - Violino, Boccanera, 1915, p.160]
 

Jozé Coelho ? "pela representação de 21 do [?]" 
Joze Joaquim de Andrade Fiel  
Joze Joaquim, Sargento Maquinista? "pela folha do Maquinismo do Beneto. da M

agosto, q ainda não tinha lansado" 



Manoel de Souza Coutinho Mestre Pintor  
Manoel dos Passos de Sta Rita Cômico, cantor e 

dançarino 
 

Manoel Franco da Silva Comparse, e agente  
Manuel Barrozo Músico "Orchestra" - 1813 
Manuel do Carmo Músico "Orchestra" - 1813 
Maria da Conceição Cômica ("1a dama")  
Maria Eliza [de Oliva] ?  
Maria Joaquina (filha de Luiza 
Francisca) 

Dançarina "por hua noite das danças q se lhe deve"[pago a Luiza em 03.01.13] 
"por conta das noites q se deve a sua fa. M
[07.01.13] 

Miguel Vacani   Cantor 1807-1810 
Lisboa (São Carlos) [Benevides, 96, 101-
1812 
25.06 "Idem a Miguel Vacani  115  50$000"
1814 
Rio de Janeiro [Ayres de Andrade - vol. I, 113, 117, 118, 119]

Paulo Jorge da Fonseca ? "por conta do Ordenado" 
Pedro Luiz Rosa Iluminador Recibo de 1815 
Romão [?] da Costa Músico Noites da orquestra em 1813-1814 
Roza Fiarini  ? 1812 

14.06 [seria a Fiarini?] "Idem a Italiana p.a

recibo  69   20$000" 
15.06 "Idem a Roza Fiarini p. conta do seu ordenado  84[?]  32$000"
Rosa Fiorini canta no S. Carlos de Lisboa em 1804 [Benevides, 84]
 

Roza Margarida Candida Cômica  
Roza Vincentini Dançarina [também mencionada como "Vicentinha" e "Italiana"]
Sergio [?] Músico "pa. pagar ao Muzico Sergio q foi despedo
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Resumo: Esta comunicação apresenta, em linhas gerais, questões debatidas na dissertação de 
mestrado “Saberes e competências no âmbito das escolas de música alternativas: a atividade docente 
do músico-professor na formação profissional do músico”, onde procuro compreender os saberes e 
competências desenvolvidos na atividade docente do músico-professor, no âmbito das escolas de 
música alternativas, considerando a formação profissional do músico. Através das perspectivas da 
escola de música alternativa, do estudante de música, do músico-professor, e da análise de publicações 
com fins de ensino musical escritas pelo músico-professor, identificamos que os saberes 
desenvolvidos por este profissional em sua atividade docente vêm atender a uma demanda por 
profissionalização prioritariamente no âmbito da música popular. Relacionados ao mundo do trabalho, 
esses saberes são frutos da experiência do músico-professor em sua atividade artístico-musical, 
caracterizando-se por uma particularidade quanto ao como se ensina, o que se ensina e quem ensina. 
Palavras-chave: formação profissional, músico-professor, escolas de música alternativas 
 
Abstract: This work presents some questions from my thesis that aims the understanding of the 
knowledge and abilities developed in the teaching activity of the “musician-professor”, in the scope of 
the “alternative music schools”, considering the professional background of the musician. Through the 
perspectives of the alternative music schools, of the music student, of the “musician-professor”, and 
the analysis of some publications dedicated to musical education written by the “musician-professor”, 
we identify that the knowledge developed by this professional in his teaching activity come to take 
care of  a demand for professionalization mainly in the scope of popular music. Related to the world of 
the work, this knowledge is a result of the  “musician-professor’s” experience in his artistic -musical 
activity, being distinguished by the way of teaching,  what it is taught and who teaches it. 
Keywords: professional background, musician-professor, alternative music schools 
 

 

 Este artigo apresenta, em linhas gerais, questões debatidas na dissertação de mestrado 

“Saberes e competências no âmbito das escolas de música alternativas: a atividade docente do 

músico-professor na formação profissional do músico”1, onde procurei analisar a atividade 

docente do músico-professor, e os saberes e as competências buscados por estudantes de 

música no âmbito das escolas de música alternativas2. A dissertação parte de um marco 

situacional onde a atividade docente é percebida como intrínseca à atividade profissional do 

músico. Este marco nos levou a procurar compreender de que forma se dá esta atividade 

                                                 
1 A pesquisa, concluída em 2002, foi desenvolvida na UNI-RIO com orientação da Profª Drª Regina Márcia 
Simão Santos e com apoio da CAPES. 
2 Por escolas de música alternativas entendemos escolas cujos professores não precisam ser concursados, pois 
sua competência docente é legitimada por sua atuação como músicos. As escolas de música alternativas não têm 
que atender a regimentos externos e instrumentos oficiais, como a Lei de Diretrizes e Bases da Educação 
Nacional (LDB) e os documentos dela decorrentes, e não são controladas por nenhuma agência estatal ou 
religiosa. 
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através de um estudo de caso realizado em uma escola de música alternativa: a Rio Música. 

Entrevistamos a totalidade dos professores desta escola, o que nos permitiu caracterizar o 

profissional que denominamos como músico-professor. 

O músico-professor foi caracterizado como aquele que teve uma formação profissional 

voltada para o desenvolvimento de atividades artísticas na área da música, e que coloca a 

atividade docente em segundo plano no escopo de suas atividades profissionais, apesar desta 

ser, freqüentemente, a atividade mais constante e com uma remuneração mais regular em seu 

cotidiano profissional. Sua atuação como docente se dá prioritariamente no âmbito de escolas 

de música que são freqüentemente denominadas como alternativas ou livres, e em aulas 

particulares, onde desenvolve um trabalho, em especial, através da música popular brasileira. 

O músico-professor vem atendendo a uma demanda por saberes profissionais, que reconhece 

sua competência docente através de seu desempenho artístico. Como fruto desta atividade, o 

músico-professor vem publicando livros com fins de ensino musical onde a música popular 

brasileira tem papel de destaque. São livros que procuram sistematizar conhecimentos 

específicos de algum gênero musical brasileiro ou promover o ensino de algum instrumento 

musical através de um repertório brasileiro. 

Entendendo que as escolas de música alternativas, através da atividade docente do 

músico-professor, são uma instância de formação profissional, neste trabalho procuramos 

compreender quais os saberes e as competências que norteiam esta atividade; quais os fatores 

que levam estudantes a procurar por uma formação profissional em escolas de música 

alternativas, uma vez que existem outras instâncias de formação profissional como as 

Instituições de Ensino Superior (IES); e quais são as competências que legitimam a atividade 

docente do músico-professor. Realizamos este trabalho através de um estudo que se valeu de 

três perspectivas –  a da escola de música alternativa, a do estudante de música e a do músico-

professor – e da análise de publicações com fins de ensino musical escritas pelo músico-

professor, selecionadas através do catálogo das editoras Lumiar (Rio de Janeiro) e Irmãos 

Vitale (São Paulo), e editadas entre 1984 e 1999. Esta análise foi realizada sob a ótica dos 

conteúdos (sua seleção, organização e abrangência), entendido neste trabalho como um 

sinônimo de saberes, a partir da proposta apresentada por Coll, Pozo, Sarabia e Valls (2000) 

onde se incluem conteúdos factuais, conceituais, procedimentais e atitudinais.  

A perspectiva das escolas de música alternativas foi percebida através da análise do 

enunciado de propagandas publicadas em três revistas especializadas de circulação nacional: a 

Revista Guitar Player (Trama Editorial Ltda, São Paulo), a Revista Backstage (H. Sheldon 
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Serviços de Marketing Ltda, Rio de Janeiro), e a Revista Áudio, Música & Tecnologia 

(Editora Música & Tecnologia Ltda, Rio de Janeiro), em edições publicadas entre os anos de 

1997 e 2001. A perspectiva do estudante de música foi percebida através de um debate, 

promovido na escola Rio Música, entre estudantes de música que têm em comum a busca pela 

profissionalização na área da música ou que já exercem esta atividade profissionalmente, 

tendo como mediadora esta pesquisadora. E a perspectiva do músico-professor foi percebida 

através de entrevistas com um informante qualificado: o músico-professor Adriano Giffoni, 

que também é um dos autores de uma das publicações analisadas por esta pesquisa. 

Para a realização deste trabalho fomos amparados por  Sguirssadi (1997), Meghnagi 

(2000), Manfredi (2000), Ramos (2001), Tardif (2000), Schön (2000), Demo (1993 e 1995) e 

Perrenoud (2000), autores que fazem referências a uma atual maneira de se pensar a formação 

profissional, especificando o conceito de competência profissional, ensino prático-reflexivo, 

competência produtiva, percurso de formação individualizado, entre outros. 

Considerando os depoimentos de músicos-professores, estudantes de música, e os 

demais dados coletados, percebemos três pontos fundamentais norteadores da atividade 

docente do músico-professor no âmbito das escolas de música alternativas: o que se ensina,  

quem ensina e como se ensina.  

Os saberes desenvolvidos pelo músico-professor em sua atividade docente no âmbito 

das escolas de música alternativas vêm atender a uma demanda por saberes profissionais. São 

saberes relacionados ao mundo do trabalho, fruto da experiência do músico-professor em sua 

atividade artístico-musical. Sua noção de competência está ligada à noção de versatilidade.  

Saberes procedimentais e atitudinais são valorizados em sua atividade docente, sendo 

esses saberes referência para os estudantes ao buscarem por um percurso de formação 

profissional. Um dos estudantes entrevistados relatou: “ele [o músico-professor com quem 

estuda] tem uma experiência de já ter tocado que eu quero vivenciar”. Essa experiência 

prática do músico-professor foi identificada como uma competência produtiva comprovada, 

que vem legitimar sua atividade docente, e é o que regula a busca dos estudantes em seu 

percurso de formação.  

É através da competência produtiva comprovada de músicos-professores em sua 

atividade artístico-musical, que as propagandas de escolas de música alternativas defendem a 

qualidade de seus cursos, assim como este é o meio pelo qual os músicos-professores se 

identificam em suas publicações para o ensino musical. 
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Segundo o ponto de vista do músico-professor, o que legitima sua atuação docente é 

justamente o conjunto de saberes por ele representados e legitimados através de sua atuação 

artístico-musical. Em seu discurso, traz uma noção de didática ligada à capacidade de 

organização e, segundo ele, esta capacidade de organização é o que o torna um professor 

competente, que procura “encurtar um pouco o caminho das pessoas que estão entrando no 

meio profissional”. Contraditoriamente, distingue o educador musical (que seria o professor 

que atua em escolas regulares) do professor de música (que é o seu caso), reconhecendo que 

no primeiro é a capacidade didática que assegura a qualidade de seu desempenho docente, 

enquanto que, no segundo, é a experiência prática artístico-musical.  

Identificamos a metáfora e a modelagem, tal qual nos colocam Davidson e Scripp 

(1992), como ferramentas que orientam a atividade docente do músico-professor, o que veio 

corroborar com o conceito de design proposto por Schön (2000). O autor utiliza este termo 

como uma forma de se realizar determinada prática, e que os estudantes devem aprender 

através do “fazer”, e no contato com o “fazer” de seus instrutores (ou professores). 

Encontramos em Schön também a idéia de um ensino prático-reflexivo, onde os 

estudantes desenvolvem a capacidade de reflexão-em-ação. O autor considera a existência de 

zonas indeterminadas da prática, onde profissionais se deparam em seu cotidiano com 

situações não previstas, e onde esta capacidade de refletir em ação se torna indispensável. 

Esse mesmo aspecto vimos apontado por Demo (1995), quando faz a distinção entre o fazer e 

o saber fazer. No segundo caso, torna-se necessária a capacidade de compreensão, que vem a 

ser a capacidade que Schön (2000) denomina por reflexão-na-ação. 

Na análise das publicações, percebemos que conteúdos procedimentais, ou seja, o 

saber-fazer, são priorizados. Porém, os autores se preocupam em fornecer ao estudante 

conteúdos factuais, que freqüentemente aparecem nas primeiras partes das publicações onde 

elementos da teoria e harmonia musical são expostos. Em muitos casos observamos uma 

carência de conteúdos conceituais, o que dificulta a compreensão desta parte teórica sem o 

auxílio de um outro suporte (outro livro, um professor, um exemplo musical, etc.). As 

publicações priorizam um saber referido como "prático" e com "aplicabilidade imediata", 

onde se trabalha, por exemplo, técnica junto com determinada “levada” ou com uma 

fraseologia característica de algum gênero musical, promovendo o tocar junto através de 

recursos como CDs ou fitas K7. Saberes atitudinais assumem grande importância dentro da 

proposta e dos objetivos dessas publicações, pelos processos de influência que os músicos têm 

em relação a seus discípulos, onde o grande atrativo é oferecer ao aluno um modelo de 
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competência, competência produtiva que é comprovada pela atuação artística do músico-

professor, sempre evidenciadas em algum texto introdutório presente nas publicações.  

As escolas de música alternativas, através da atividade docente do músico-professor, 

foram apontadas como uma instância de formação profissional que vem suprir uma lacuna 

deixada pelas IES, conforme os depoimentos apresentados por esta pesquisa cruzados com as 

pesquisas de Ferreira (2000) e Kleber (2000). Entendemos que essa lacuna se refere à não 

articulação dos saberes contemplados no currículo de seus cursos com o mundo do trabalho, 

conforme também indicou Tardif e Schön, O que não quer dizer que as escolas de música 

alternativas dêem conta disso. A insatisfação constatada reside, principalmente, no fato dos 

saberes presentes nos currículos das IES estarem desarticulados com o cotidiano profissional 

do músico, incluindo aí a seleção do repertório que, segundo os autores mencionados, 

atualmente privilegia a música erudita.  

Encontramos em Perrenoud, suporte para os indícios apontados por Travassos (1999), 

Sekeff (1997) e no depoimento de Vitor Neto, presidente do Sindicato dos Músicos 

Profissionais do Rio de Janeiro, quando indicam a variedade de perfis profissionais 

encontrados na área musical, e a necessidade de versatilidade exigida ao profissional pelo 

mundo do trabalho. O autor defende a possibilidade das escolas formadoras propiciarem aos 

estudantes percursos individualizados de formação. Conforme apontamos no decorrer do 

trabalho, apesar desta ainda não ser uma realidade nos cursos superiores em música, algumas 

propostas já surgiram no sentido de propiciar aos estudantes uma maior autonomia na 

construção de seu perfil profissional através de um percurso de formação individualizado. 

A demanda atendida pelo músico-professor, no âmbito das escolas de música 

alternativas, consta de estudantes diletantes, que não almejam a profissionalização na área 

musical, e de estudantes que almejam a profissionalização ou que já exercem a atividade 

musical profissionalmente. Os estudantes que buscam pelos saberes articulados pelas escolas 

de música alternativas em seu percurso de formação profissional, entendem que nesta 

instância irão encontrar um ensino objetivo, direcionado às suas necessidades imediatas. O 

ensino oferecido pelas IES foi apontado como complementar, uma vez que não garante um 

saber-fazer relacionado ao seu cotidiano profissional ou ao perfil profissional almejado. 

Podemos observar que entre esses dois âmbitos de formação profissional (as IES e as escolas 

de música alternativas) alguns pontos convergem e outros divergem. As IES também possuem 

em seus quadros professores com “competência produtiva comprovada”, e contemplam em 

seus currículos conteúdos procedimentais, conforme comentado no decorrer do trabalho. 
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Porém, entre outros aspectos divergentes, destacamos que as escolas de música alternativas 

definem abertamente o repertório, a linguagem musical com que trabalham, inclusive se 

utilizam disso em sua propaganda, ao contrário das IES que não assumem de forma explícita 

estar calcado seu ensino em um repertório determinado, no caso a ênfase é sobre o clássico-

romântico. 

Partindo do que foi apresentado, entendemos que é latente a necessidade de uma 

melhor compreensão sobre a questão da formação profissional do músico. Se o que se quer é a 

formação de um profissional autônomo, capaz de transitar nos diversos contextos e situações 

inerentes à sua profissão, deve-se pensar numa formação que leve em conta a diversidade de 

contextos de atuação, e de habilidades e competências necessárias ao profissional. Assim, 

torna-se fundamental conhecer o cotidiano profissional do músico em diversos ambientes de 

trabalho, conhecer como se deu sua capacitação para atuar naquele contexto, reconhecendo as 

habilidades e as competências necessárias a esta atuação. Conhecendo o mundo do trabalho 

do músico, poderemos ter condições de debater sobre a realidade de sua vida profissional e do 

papel das Instituições de Ensino Superior em sua formação, ou seja, precisamos conhecer os 

reais processos de trabalho musical para podermos superar as exigências e as demandas do 

mundo do trabalho. Desta forma, entendemos ser necessário um estudo que aponte para novos 

perfis profissionais demandados pelo mundo do trabalho, com o intuito de fornecer subsídios 

para uma reformulação dos currículos propostos pelas IES.  
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Resumo: O objetivo deste trabalho é investigar o processo composicional, a partir do pensamento 
do compositor. A investigação do processo composicional acontece em dois momentos. O primeiro 
momento é a realização documentada de um trabalho composicional, onde o pensamento do 
compositor fica registrado nas partituras, esboços e anotações que são feitas. O segundo momento é 
a realização de reflexões críticas a respeito dos conceitos técnicos e estéticos que são extraídos do 
trabalho composicional. As reflexões são feitas inicialmente considerando cada peça isoladamente e 
posteriormente considerando o conjunto de peças como um todo, estabelecendo ligações entre as 
composições. Em ambos os momentos busca-se evidenciar o fluxo de idéias do compositor no 
momento da criação, bem como seu modo de organizar estas idéias e produzir música.  
Palavras-chave: composição, música de câmara, música popular 
 
Abstract:The main purpose of this work is the investigation of compositional processes as 
indicative of the composer’s musical reasoning. This investigation occurs at two simultaneous 
levels – the documentation of the musical reasoning as registered through diaries, drafts, and scores, 
and the evaluation of the compositional processes through their technical and esthetic 
considerations. Both levels were applied firstly to each piece as a separate entity and, secondly, they 
were amplified to the whole compositional body. In so doing, the flux of musical ideas at the very 
moment of their inception is evinced, as were the composer’s handling of musical ideas and their 
transformation into complete pieces of music . 
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O trabalho composicional/investigativo aqui apresentado desenvolveu-se em duas 

etapas subseqüentes. A primeira etapa consistiu em um trabalho de composição. A segunda 

etapa foi uma reflexão sobre as composições, realizada sobre dois aspectos: elementos 

composicionais e determinantes estéticas. Foram compostas dez peças: “A paineira, as 

viagens intergaláticas e a dissolução moral do ocidente – Parte 2”, para piano solo; 

“Piano 7”, para piano solo; “peça para flauta”, para flauta solo; “peça para órgão”, para 

órgão solo; “Desenhos Invisíveis”, para quarteto de cordas e clarinete; “Peça 2”, para 

clarinete, flauta, sax alto, sax tenor, sax barítono, dois trompetes, trombone, piano, sitar, 

tabla, guitarra, baixo elétrico e bateria; “La Peperula”, para flauta, clarinete, sax alto, sax 

tenor, sax barítono, dois trompetes, trombone, piano, guitarra, baixo elétrico e bateria; 

“Sopro 544”, para voz, sax tenor, sax barítono, trompete, trombone, violoncelo, guitarra, 

baixo elétrico e bateria; “Pbxabtt”, para voz, sax tenor, sax barítono, trompete, trombone, 



violoncelo, piano, guitarra, baixo elétrico e bateria e “3&4”, para sax tenor, sax barítono, 

trompete, trombone, piano, guitarra, baixo elétrico e bateria.  

O processo composicional realizado teve como definição a priori a divisão em dois 

grupos de peças, ligados a duas práticas musicais distintas.  

O primeiro grupo é formado por peças de câmara, dentro das convenções da música 

de concerto. São peças para poucos instrumentos, com duração acima de cinco minutos, 

com mais de um movimento, sem utilização de amplificação elétrica para os instrumentos e 

com escrita mais detalhada em termos de dinâmica, articulação e timbre. Estas convenções 

não delimitam definitivamente o termo “música de câmara”, mas, nos termos em que 

defino os grupos de peças que constituem este trabalho, tais convenções caracterizam o 

grupo que chamo “de câmara”. Como exemplo deste grupo temos a composição “A 

paineira, as viagens intergaláticas e a dissolução moral do ocidente – Parte 2”.  

 A peça está dividida em quatro movimentos, apresentando como característica 

unificadora a utilização da organização dos planos de tempo como elemento expressivo 

principal.  A idéia de movimento não-progressivo é comum a todos os quatro movimentos, 

significando esta expressão a ausência de desenvolvimento motívico-temático.   

 No primeiro movimento, “prólogo”, o movimento não-progressivo se dá pelo 

estabelecimento de momentos estáticos, onde padrões rítmico-melódicos curtos são 

repetidos sem variação, com a intenção de diluir o interesse pontual dos padrões nas 

repetições. A expressividade do “prólogo” está no contraste que se estabelece entre as três 

seções. As mudanças bruscas de ambiente sonoro que acontecem formam o movimento 

não-progressivo, uma vez que não há encadeamentos, preparações ou transições, e que não 

pode ser estabelecida nenhuma relação de causalidade entre as seções.  

O segundo movimento, “Parte 2/1” apresenta, em relação ao “prólogo”, soluções 

diferentes para a formação do movimento não-progressivo. Os materiais são reconfigurados 

constantemente, para gerar uma idéia de movimento que é interrompido por reiterações. 

Assim, os pontos onde as barras de repetição foram colocadas na partitura foram escolhidos 

para que expectativas de continuidade fossem frustradas. Houve, ainda, a intenção de que 

as repetições não fossem perceptíveis como tal.  

O terceiro movimento, “Parte 2/2” tem retoma os momentos estáticos, enquanto o 

quarto e último movimento, “Parte 2/3”, se inicia no corte seco do terceiro movimento com 



um silêncio longo, em torno de 30 segundos. O silêncio, e a imobilidade total por ele 

determinada, é quebrado por duas notas tocadas simultaneamente nos registros extremos do 

piano com dinâmica ppp. Segue-se um novo silêncio, menor que o anterior, e então o gesto 

derradeiro da peça: um contraponto enérgico, dinâmica f, que pontua o final.  

O segundo grupo é formado por peças escritas dentro das convenções de música 

popular. São peças com duração de até cinco minutos, em um movimento, com 

amplificação e instrumentos elétricos, de notação mais esquemática e baseada em padrões 

rítmicos e melódicos repetitivos em geral apresentados por baixo e bateria. Cabem aqui as 

mesmas ressalvas feitas em relação à música de câmara, pois se estas convenções não 

englobam toda a música que possa ser chamada de popular, e deixando de lado no âmbito 

deste texto qualquer discussão a respeito do conceito de “popular”, são essas as 

características que definem o segundo grupo de peças que integram o trabalho. A formação 

básica da banda utilizada compreende guitarra, baixo, bateria, teclado e sopros (trompete, 

trombone, sax tenor e sax barítono), com a utilização ocasional de outro trompete, sax alto, 

flauta, clarinete, violoncelo, voz, sitar e tabla. A peça que é dada como exemplo deste 

grupo é “Peça 2”, que utiliza, além da banda básica, o naipe de sopros completo, sitar e 

tabla. 

 O processo composicional de “Peça 2” iniciou com a definição de uma idéia: buscar 

a união em uma mesma peça de elementos aparentemente antagônicos, o dodecafonismo e 

música indiana hindustani, onde o ritmo seria derivado de talas (padrões rítmicos da 

música hindustani) e as alturas determinadas por uma série dodecafônica.  Não havia a 

intenção de seguir modelos pré-determinados ligados aos contextos originais dos materiais 

utilizados.  

 A série foi construída exclusivamente de trítonos e segundas, com o objetivo de 

gerar as estruturas melódicas e harmônicas que não tendessem ao modalismo característico 

da música hindustani. A tala jhaptaal foi escolhida por ser um padrão rítmico não 

quaternário. Após estarem definidos estes dois materiais, um terceiro material foi 

acrescentado: uma escala derivada em parte de uma escala octatônica e em parte de uma 

escala hindustani. O modelo de escala octatônica utilizado é o do padrão semitom/tom. A 

escala hindustani utilizada como referência chama-se bhairavî e é equivalente ao modo 

frígio. A escala final preserva características dos dois modelos, com o primeiro tetracorde 



sendo igual ao primeiro da escala octatônica e o segundo tetracorde sendo igual ao segundo 

da escala bhairavî. (exemplo1). 

 
Ex. 1-a: série dodecafônica de “Peça 2” 

 

Ex.1-b: tala jhaptaal, primeira forma. 

 
Ex.1-c: jhaptaal, segunda forma. 

 
Ex.1-d: escalas de “Peça 2” 

   A decisão de utilizar uma escala é decorrência direta da utilização de um sitar na 

instrumentação. Neste instrumento é difícil tecnicamente tocar passagens com muitos saltos 

e, além disso, suas ressonâncias características fazem com que haja uma polarização, 

mesmo que involuntária, em virtude do som dos bordões, afinados como quintas justas em 

três oitavas diferentes. As características do sitar ou tornariam inviável sua utilização no 

contexto serial da peça, em virtude dos intervalos melódicos da série construída, ou 

exigiriam uma constante “ginástica” composicional para manter a coerência serial que 

terminaria por deixar sem sentido a utilização de uma série. A decisão de utilizar o sitar, 

portanto, trazia embutida em si a decisão de utilizar um modelo escalar. Foi, logo, uma 

decisão originada na instrumentação com desdobramentos importantes na escolha de 

materiais para a peça. 



 Definidos os materiais, passou-se à etapa composicional propriamente dita. O 

primeiro passo foi esboçar uma estrutura geral da peça. Esta estrutura tinha uma introdução, 

o corpo da peça, com desenvolvimento dos materiais definidos inicialmente, e uma coda. 

 O corpo da peça apresentava na primeira versão uma configuração muito 

semelhante à que seria a versão final. O trabalho transcorrido entre estas duas versões foi 

um trabalho de burilamento, onde cada trecho foi sendo observado e reescrito em busca dos 

melhores resultados. Este trabalho tornou o corpo da peça rico em detalhes e auto-

suficiente, permitindo que uma última decisão composicional fosse tomada. As duas seções 

que emolduravam o corpo da peça, introdução e coda, foram descartadas e o que era 

inicialmente a parte central de “Peça 2” se tornou a peça inteira. 

O resultado do processo composicional de “Peça 2” foi bastante diferente da 

concepção prevista originalmente. Isto, porém, não significa que tenha havido perda do 

controle do processo. Um processo composicional atinge seus melhores resultados quando 

a música resultante apresenta-se coerentemente estruturada e aprofundada nas suas 

soluções. Para alcançar estes objetivos a constante revisão tanto das soluções técnicas e 

estéticas quanto das próprias idéias iniciais é ferramenta fundamental. Assim como é 

verdade que nem toda idéia gera uma peça, também é verdade que nem toda idéia sobrevive 

à peça que gera e ao deparar-se com a necessidade de escolher entre a idéia e a peça parece 

ao autor deste trabalho que deve o compositor ficar com esta e renegar aquela. 

No que se refere às reflexões sobre o processo composicional, foi feita a opção por 

um trabalho extremamente pessoal, onde o objetivo era revelar a intenção do compositor. O 

que se buscou foi registrar o pensamento no momento da composição, fornecendo subsídios 

para futuras abordagens analíticas e/ou interpretativas. Como as composições não foram 

feitas a partir de nenhum conceito ou hipótese teórica, a reflexão não utiliza diretamente 

nenhuma ferramenta teórico-analítica. 

Por considerar que os elementos musicais dos dois grupos de peças compostas são, 

em última análise, os mesmos, concluiu-se pela viabilidade de expressar um pensamento 

composicional único em ambos os casos. O processo composicional comprovou esta 

hipótese, pois as peças que integram o portfólio dialogam entre si com ressonâncias 

técnico-estéticas, independentemente do grupo ao qual pertencem.  



 Foram identificados cinco itens presentes nas peças e, a partir da sua interação, 

pode-se constatar o pensamento composicional que permeia este trabalho em todas as suas 

facetas. Os cinco itens são: 

I) Composição como um processo: a) de tomada de decisões; b) de combinação de 

idéias. Este conceito está ligado à conclusão de que, ao se buscar compreender a essência 

de um processo composicional, o modo como o pensamento foi organizado, os propósitos 

definidos e as reflexões realizadas durante o processo são mais importantes do que as 

descrições materiais. Assim, o que de mais relevante e pessoal um compositor pode revelar 

de seus processos é o modo como ele percebe o seu trabalho, e, não, o seu “artesanato” 

composicional. 

  II) Função renovadora da composição: expandir os limites técnicos e estéticos e 

redefinir-se constantemente.  Esta afirmação surge como a resposta à pergunta “Por que 

compor?”, que foi um dos pontos sobre os quais a reflexão foi direcionada. A resposta pode 

estar no plano pessoal ou, numa perspectiva mais abrangente, na inserção do trabalho em 

um repertório contextualizado por critérios geográficos e/ou históricos. A partir das 

considerações feitas a resposta encontrada foi: compor porque é preciso ampliar limites, 

tanto técnicos quanto estéticos.  

III) A composição como uma busca do pessoal, mais do que do novo. Num 

momento histórico em que as possibilidades de comunicação e as pesquisas musicológicas 

tornam disponíveis músicas de diversos contextos geográficos e/ou históricos, torna-se 

difícil conceituar o que é novo em função da multiplicidade de contextos aos quais se pode 

ter acesso. Uma vez que o compositor pode ter acesso facilmente aos mais diferentes 

contextos e saber da existência de outros por ele desconhecidos, buscar o novo pareceu 

tornar-se irrelevante. A busca por um processo, e por resultados composicionais, que sejam 

pessoais e não repetição ou catalogação de práticas que o compositor conhece, passa a ser 

um objetivo mais importante.      

IV) Estratégia composicional: gerenciamento de tempo e gerenciamento de 

materiais e, principalmente, gerenciamento do processo – definição de objetivos e 

identificação e solução de problemas composicionais. Foram compostas dez obras, num 

conjunto onde intencionalmente foi buscada variedade de características. A identificação de 



traços comuns aos processos composicionais de todas as peças poderia revelar a ligação 

existente entre estes processos e um pensamento composicional único.  

V) A influência da performance ao vivo e do registro gravado, como complemento, 

no processo composicional. Há, necessariamente, intermediação entre a concepção original 

da peça, idealizada pelo compositor, e o resultado musical final, percebido pelo ouvinte. 

Grosso modo, as etapas intermediárias que podem ocorrer são a performance e o registro.  

A decisão de incorporar a intermediação como complemento do processo 

composicional exige que duas posturas sejam adotadas. A primeira é considerar a peça 

como concluída apenas quando está sendo ouvida, não havendo uma versão final de uma 

peça, mas, sim, múltiplas possibilidades.  A segunda postura é considerar cada performance 

ou cada registro de uma peça como um evento único, sujeito a alterações em relação à 

concepção original, mas, ao mesmo tempo, sujeito a reconfigurações expressivas que 

podem agregar significados musicais não previstos inicialmente, enriquecendo a peça.  

As considerações aqui apresentadas representam a reflexão feita a partir de um 

processo composicional geral composto por dez processos composicionais específicos que 

se inter-relacionaram, onde os conceitos técnicos e estéticos consolidados em uma peça 

eram utilizados e/ou transcendidos em outra, constituindo um trabalho unitário. Esta 

reflexão parece, enfim, representar de modo adequado o pensamento composicional do 

autor deste trabalho no período em que foi realizado.  
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Resumo: O presente trabalho aborda a obra de Heitor Villa -Lobos dos anos vinte sob uma perspectiva 
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 “Inútil querer me classificar: eu simplesmente escapulo não deixando, gênero não me pega mais. 

(...) Sei que meu som deve ser o de uma pessoa primitiva que se entrega toda ao mundo, primitiva 

como os deuses que só admitem vastamente o bem e o mal e não querem conhecer o bem enovelado 

como em cabelos no mal, mal que é o bom.”1 

Introdução 

O grupo de obras produzidas por Villa-Lobos em torno dos anos vinte corresponde à chamada 

“terceira fase” de sua obra, e tem como característica mais evidente a ligação com movimentos de 

vanguarda (ou a expressão de elementos estéticos de vanguarda). Não há razão para contradizer 

essa visão geral, mas é preciso também compatibilizá-la com outra caracterização, que ressalta a 

presença de elementos “tipicamente brasileiros” neste grupo de obras. Da tentativa de 

compatibilização surge a idéia de que o chamado “modernismo nacionalista”, influente corrente 

estética a vigorar sob a inspiração e direção de Mário de Andrade, aparece ou como pano de fundo 

para a criação villalobiana do período dos anos vinte, ou como meta brilhantemente antecipada 

naquelas peças. A caracterização de “modernismo nacionalista” para o conjunto de obras desse 

período evidencia determinados elementos, especialmente os “tipicamente brasileiros”, de um lado, 

e os “tipicamente vanguardistas”, de outro, mas passa por cima de outros elementos, talvez mais 

idiossincráticos desse corpus. 

Neste trabalho, esboço uma análise para caracterização destes outros elementos, utilizando 

principalmente teorias da semiótica da música como fundamento. Sem procurar apresentar 

resultados exaustivos por enquanto, quero mostrar que vários tipos formais desempenham papéis 
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significativos na constituição “lógica” do estilo Villa-Lobos anos vinte (que inclui, dentre as obras 

mais importantes: o ciclo Prole do Bebê n. 2, o Trio para oboé, clarineta e fagote, o Quarteto para 

vozes femininas, flauta, saxofone, harpa e celesta, a Suíte para canto e violino, o ciclo dos Choros, o 

Noneto, o ciclo das Cirandinhas, o ciclo das Serestas, o ciclo das Cirandas, o Rudepoema, o 

Quarteto para sopros, a Introdução aos Choros, o Quinteto em forma de Choros, os Choros Bis e o 

Momoprecoce). Os tipos formais deste estilo têm perfil muito diversificado, o que dificulta sínteses 

descritivas. Incluem micro-elementos como seqüências intervalares e efeitos tímbricos específicos, 

macro-elementos como a estrutura formal total das peças, elementos processuais ligados à 

composição e mesmo uma concepção geral do “estilo” do período2. Sugiro ver esse conjunto de 

obras sob duas perspectivas contrárias e complementares – isto é, não contraditórias. De um lado, 

essas obras expressam a transitoriedade de um período que recusa “cânones” estéticos anteriores, 

mas que ainda não elaborou seus próprios cânones. Nesse sentido, não há exatamente, um estilo; há, 

por assim dizer, uma constelação de idéias musicais à procura de um ordenamento estético que lhes 

sirva de moldura para a interpretação delas3. Do outro lado, a intuição que supõe o “estilo” Villa-

Lobos anos vinte pode ser justificada por relações estruturais que garantam alguma forma de 

coerência àquela “constelação”, embora essa coerência não possa ser do mesmo tipo dos estilos 

anterior e posterior. Cumpre, portanto, abordar o grupo de obras dos anos vinte como tendo uma 

face comum, mas que se caracteriza pela ambigüidade das relações, pela heterogeneidade dos 

elementos, e pela singularidade dos significados4. Com esse enfoque, aprende-se, não só sobre este 

corpus, mas sobre o estilo que se abandona e recusa aí, e sobre o estilo que se vislumbra e, de certa 

forma, almeja. Olhando para o interstício – a crise do sistema musical / simbólico – traz-se à luz a 

verdadeira face dos estilos efetivamente legitimados, e que vão guiar a maioria dos 

posicionamentos5. 

Elementos de semiótica: tópicos, competência, movimentos gestuais e atorialidade  

O corpus de obras dos anos vinte inclui uma série bastante variada de obras, muitas em ciclos, mas 

com a característica de se evitar formas “tradicionais” como sinfonias, quartetos, concertos, poemas 

sinfônicos e óperas. Há uma grande permanência do caráter rapsódico, nas peças mais longas, e do 

caráter de intermezzo, nas mais breves. Por esse motivo, ou por um bias específico, é comum 

verificar caracterizações que realcem os elementos “nacionalistas” em muitas dessas obras. Um 

exemplo típico é a referência aos instrumentos “exóticos” acrescentados à orquestra, como o 

caracaxá que abre os Choros n. 8. 

Como essa leitura se articula, e por que ela talvez não seja a mais pertinente? 

Ao individualizar um elemento “nacionalista”, o comentarista ou intérprete (isto é, o que faz 

uma interpretação, apenas ouvindo ou ouvindo e tocando), associa um signo musical formal com 
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um “tópico” de significação – neste caso, um significado de “brasilidade” ou nacionalismo. Os 

tópicos musicais são associações de significação estabilizadas e legitimadas em cânones estéticos, 

que agem como se fossem mitos ou verdades entronizadas na “consciência coletiva” de um grupo6. 

Importa repetir que os tópicos dependem de uma legitimação por instâncias ou grupos com poder de 

conferir valor positivo aos signos e às associações propostas7. Tópicos são mais do que coleções de 

formas musicais cristalizadas, porque impõem uma associação estável. 

Entretanto, quando é que esses tópicos foram efetivamente aceitos, isto é, incorporados ao 

saber enciclopédico musical? E por quem e para quem? Os tópicos, como os mitos, traduzem uma 

idéia de universalidade, mas têm existência condicionada historicamente e circunscrita a um grupo 

determinável. Virada uma página da história, ou passando a outro grupo, temos outro universal 

(proposto). Acontece, com relação ao tópico “brasilidade”, que ele não tinha a mesma conformação 

nos anos vinte que ele viria a ter a partir dos anos trinta, por uma série de fatores estéticos, políticos, 

sociais e técnicos que conformaram um momento de definição do “Brasil”, a ponto de se afirmar 

uma certa unidade e homogeneidade, questionável por vários aspectos, mas muito influente e de 

vários efeitos também na música. Enfim, prefiro tomar o ano de 1928 e a publicação do Ensaio 

sobre a música brasileira, de Mário de Andrade (1972 [1928]), como data/evento-pivô que 

inaugura o novo período. Veja-se, então, como o problema toma uma forma clara: usa-se um tópico 

que somente adquiriu sua conformação mais terminada depois de 1928 para caracterizar um 

conjunto de obras cujo limite de inserção é justamente esse ponto. 

Uma leitura pertinente, entre n possíveis – contidas na estrutura das obras – deve 

reconhecer8 a competência de um ouvinte ideal, isto é, um ouvinte capaz de identificar a lógica e a 

significação do “estilo” Villa anos vinte, a partir de dentro do sistema (posição emic). O ouvinte 

ideal é uma elaboração metodológica que visa a substituir a ênfase no contexto interno das obras 

(estrutural) ou externo, que depende de levantamentos sempre incompletos. Por outro lado, traduz 

uma posição dedutiva que tem como principal vantagem o acesso explícito à intuição do analista, o 

que amplia a abrangência dos insights e das generalizações. O ouvinte ideal substitui também a 

autoridade quase despótica atribuída ao compositor e aos críticos ou estudiosos, e por outro lado, a 

“percepção” das platéias. Essa substituição é possível porque o ouvinte ideal se coloca a uma vez e 

de cada vez em todos os papéis, dado que ele dispõe das competências estruturais – que lhe 

permitem tanto compor quanto tocar (mentalmente) e analisar – e pragmáticas – que lhe permitem 

usar a música de forma sempre adequada ao contexto. Ao mesmo tempo, o ouvinte ideal reconhece 

também tudo o que é estranho ao estilo, isto é, que não tem significado ou cujo único significado 

válido é o de pertencer a outro estilo, e todas as situações que não são adequadas ao estilo9. 

Isto dito, fica mais fácil imaginar que a competência relacionada ao Villa anos vinte depende 

menos de tópicos relacionados à brasilidade, embora esses possam fazer parte dela. Ao invés de se 
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desenvolver sobre tópicos estáveis, o “estilo” em tela se baseia em outro tipo de processo semiótico, 

a saber, em movimentos gestuais e na disputa pela “atorialidade” e em “atores musicais” 

ambivalentes.  

De acordo com Hatten, “gesto é um movimento que é interpretável – ou marcado – como 

significativo, e é caracterizado por continuidades de forma e força” (Hatten 2003, 83). Os 

movimentos gestuais musicais podem ser estritamente formais, mas aqui é mais importante 

observar os gestos que tendem a funções motíco-temáticas, isto é, que retêm alguns elementos que 

lideram o discurso musical em uma forma de narrativa. Muitos deles se aproximam de 

caracterizações genéricas do nacionalismo, como tipicamente a melodia Nozani-ná do Choros 

n. 310, com seu contorno modal. Outros movimentos gestuais se aproximam de caracterizações 

genéricas da vanguarda franco-européia, como tipicamente os glissandos dos Choros n. 8. 

Entretanto, o que persiste ao longo do corpus é a competição pela primazia motivo-temática, como 

se cada elemento novo procurasse assumir o papel de um ator no discurso musical. Essa 

atorialização, no “estilo” Villa anos vinte, tem a forma de uma tragédia (grega) ou de um baile de 

carnaval, ou ainda, de contos populares, no que difere de um sentido teleológico unívoco, típico de 

formas estáveis e de visões organicistas do processo musical. Talvez a caracterização dos elementos 

gestuais musicais como atores desempenhando um papel caiba melhor em uma outra versão: ao 

invés de chamá-los atores, chamá-los-ei máscaras, ou personae, termo que se aproxima da idéia, 

em português, de que, como vozes, como pessoas (mais do que simples indivíduos), os elementos 

musicais querem comunicar. Porém, eles são ouvidos sempre (e essencialmente) por cada um dos 

outros elementos (outras personae) de maneira diferente, como na tragédia. Nesse “estilo”, 

justamente não há um cânone único que nos diga como ouvir cada elemento e relação; eles são 

sempre ambivalentes, são tema e são passagem, são modernos e arcaicos, são harmonia e cluster, 

melodia, motivo e ritmo, sempre escapam à determinação. Essa é a chave do carnaval, da tragédia e 

do período de transição: impõe mais de uma leitura, e tem mais do que uma só entrada ou saída. 

Exemplo: Choros n. 7 

Nos Choros n. 711 há uma seção em que se pode observar as características ambivalentes apontadas 

acima. Destaco aqui o trecho a partir do compasso 10 (n. de ensaio 1), até o compasso 102 (até o 

final do n. de ensaio 7). Nesta seção, um “tema” se esboça, não ratifica sua função / papel (como 

tema), mas permanece em traços diversos nas intervenções seguintes. 

Os Choros n. 7 iniciam por uma introdução (comp. 1–9), de que não vou tratar aqui. Na 

seqüência, o movimento animado (mm. = 100) apresenta um tema com um perfil bem característico 

(fagote – comp. 11–12 e 13–15) [Ex. 1], sobre um pedal de fá menor (violoncelo e violino) com 

sexta maior e terça maior acrescentadas nos contratempos rítmicos (oboé e saxofone). Essa estrutura 
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está conforme a descrição dos procedimentos de estabilização intra-secional dos Choros n. 6, feita 

por Seixas (2001). Isto é, um centro tonal é firmemente estabelecido através de um pedal, ao qual 

são acrescentados outros sons que não se opõem à fixação tonal, mas lhe dão uma cor ou face típica. 

A melodia que surge nos Choros n. 7 tem características diatônicas que a aproximam de outras, 

analisadas por Seixas e identificadas nos Choros n. 6, mas tem também algumas características 

próprias: âmbito restrito a uma quinta diminuta, e relação frígia com o centro fá. Em contrapartida 

às relações melódico-harmônicas, destaca-se nesta melodia a variação rítmica, a qual aliada às 

articulações e acentos que impõem timbres precisos dão ao conjunto uma proeminência e um 

destaque como movimento temático. Este “tema” tem uma resolução descendente, em movimentos 

rápidos e de valores progressivamente menores (semicolcheias e quiálteras quíntuplas de 

semicolcheias), resolução evitada porque leva ao início do comp. 13, acéfalo, sendo que a cadência 

se dá através da sétima (mi bemol), com acento. Apesar da face típica, este “tema” acaba por iludir 

uma afirmação de qualquer natureza. 

Exemplo 1.  

A partir dos compassos 16–17, tem início um trecho que se apresenta como transição, o que 

teria seu lugar em vista do “tema” anterior. O pedal é substituído por um ostinato que tem relações 

de quartas como fundamento harmônico (oboé, sax e violoncelo pizz.), e um deslocamento do 

“baixo” para o contratempo. Em oposição ao trecho anterior, não há, aqui, um centro tonal fixado 

de forma categórica. Em 19–22, o fagote ratifica o perfil de transição através de uma seqüência 

cromática ascendente, que continua no sax (23) e oboé (24), e que guarda elementos de ostinatos 

(referindo-se ao tipo geral ostinato, constante anteriormente e que segue sendo estruturador durante 

toda a obra). 

No comp. 25 (n. de ensaio 2), a clarineta aparece em solo, em um trecho de caráter ambíguo: 

trata-se de uma nova versão da seqüência cromática de transição anterior, mas a que se dá um 

destaque temático, pela forma de intervenção [Ex. 2]. O compasso 27 traz um novo ostinato, apenas 

caracterizado interrompido por uma fermata. É um ostinato que traduz a idéia de acompanhamento, 

e que se desenvolve sobre o solo “pseudotema” da clarineta. Baseado em intervalos que não 

caracterizam nenhuma tonalidade claramente (mi–sol–lá com bordaduras acentuadas), trata-se de 

um acompanhamento também “temático”, com um motivo rítmico marcado que sintetiza os 

ostinatos anteriores, e cujas apogiaturas aludem, por outro lado, às escapadas por terças do “tema” 

1, acima (fagote, comp. 11: mi bemol apogiatura – fá e ré apogiatura – mi bemol). O caráter 

“temático” do acompanhamento / ostinato a partir do compasso 27 também se manifesta ao 

compará-lo com outros trechos adiante, especialmente ao solo rítmico-melódico da clarineta a partir 

do comp. 151 [Ex. 3]. 
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Exemplo 2.  

Exemplo 3.  

No n. 3 da partitura (compasso 34) aparece a contrapartida do solo de clarineta anterior, na 

forma de um novo gesto temático no violoncelo [Ex. 4]. A transição cromática está, portanto, 

terminada, a expectativa gerada pela intervenção da clarineta e pela fermata anteriores está 

resolvida em um movimento diatônico ascendente por terças, de perfil marcado (e recorrente em 

Villa-Lobos) sobre o acompanhamento / ostinato referido acima. Já no terceiro compasso deste 

“tema”, ele “pára” no intervalo sol–mi (contida também no acompanhamento – violino), sobre 

quiálteras de valores cada vez mais estendidos.  

Exemplo 4.  

No compasso 39 (antecipado em 38), o oboé apresenta uma “nova versão” do tema do 

violoncelo, substituindo o arpejo ascendente por uma grande bordadura, também com um perfil 

marcado (tanto mais que o acompanhamento se interrompe com a entrada do oboé) [Ex. 5].  

Exemplo 5.  

Em 40, o acompanhamento toma um formato mais denso, com fagote, saxofone e clarineta e 

violino (mais pedal do violoncelo, o qual incorpora um pizzicato em 47) sobre sol# com notas 

acrescentas (intervalos diminutos). Essa conformação segue até 56, com variações nos pontos de 

acentuação. O solo de oboé também pára em um movimento de terças logo em 41, mas dessa vez a 

reiteração deste movimento colabora para sua feição temática. As terças ré–fá (41) são deslocadas 

para mi–sol (44–46), e retornam para ré–fá na seqüência, formando o que seria uma “frase em arco” 

até 49 (frase em que Villa-Lobos usa dois intervalos melódicos cadenciais recorrentes no estilo em 

tela: a terça menor descendente [43 e 49] e a segunda menor descendente [46]). A seqüência, 

entretanto, desvirtua o fechamento da “frase” temática, ao retomar o intervalo mi–sol. Neste ponto, 

o complexo textural incorpora também o solo do oboé, pela recorrência, não-funcionalidade e 

ausência de desenvolvimento. De novo, a permanência textural de um grande ostinato a incluir 

também o solo de oboé é atenuada pelo novo gesto em semicolcheias, f (52), que imprime nova 

tensão ao trecho estático, e que é a síntese – nova face – do intervalo ré–fá, sugerindo ao mesmo 

tempo uma nova transição (pela retomada do movimento de 19–24). O caráter de transição começa 

a prevalecer a partir de 56, até 63.  

Em 64 (n. de ensaio 5), um grande ostinato reaparece com caráter de tema rítmico / textural 

que inclui os sete instrumentos, e no qual o movimento do oboé, agora passado à clarineta, é 

incorporado (e diluído). Até 75 este movimento continua, e a partir de 76 toma um formato menos 

denso. O ostinato vai, então, perder gradativamente em dinamismo, até, em 92, transformar-se em 
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um pedal (flauta, clarineta, saxofone e fagote, mais violino, sobre um “agregado” espaçado de 

sétimas, nonas e décimas maiores e menores). Sobre este pedal continua sempre o ostinato sobre 

terças, em semicolcheias, que passara ao violino em 79 e voltara ao oboé em 92. 

Em 77, o fagote apresenta um “novo” “tema” diatônico, que surge após uma grande 

extensão desenvolvida sobre ostinatos, e sem “temas” plenamente destacáveis. Entretanto, este 

“tema” do fagote é também uma variação sobre o movimento de semicolcheias dos ostinatos 

anteriores.  Em 80 (n. de ensaio 6), o oboé responde, na forma de conseqüente, o que reforça o 

caráter temático da intervenção do fagote [Ex. 6]. De 83–88, a repetição ligeiramente variada do 

período antecedente / fagote – conseqüente / oboé ratifica a idéia temática. Em 89–91 o fagote 

inicia a mesma seqüência, porém oitava abaixo e com ampliação rítmica que diminui o caráter do 

“tema”. A expectativa de novo conseqüente não é confirmada, ou é somente de maneira oblíqua, 

porque em 92 (antecipado em 91) o oboé retoma o ostinato em semicolcheias, enquanto o fagote 

desloca o centro tonal para si bemol, iniciando o pedal referido acima. A codeta da seção (92–102) 

apresenta uma nova forma “textural”, sobre um pedal não estável harmonicamente, com o 

dinamismo traduzido pelo ostinato em semicolcheias, e com um gesto cromático (com glissandos) 

no violino e flauta. O caráter ambíguo codeta–repouso / transição cromática / tema textural não é 

confirmado nem refutado, sendo interrompido por uma fermata em 103, à qual se segue a próxima 

seção (esta continua utilizando variações sobre os elementos anteriores). 

Exemplo 6.  

Conclusão 

Alguns dos elementos mais importantes da linguagem villalobiana dos anos vinte, para serem 

interpretados adequadamente, devem reter sua ambigüidade intrínseca. Expus o conceito de gesto 

temático para explicar um grupo de elementos musicais com características constantes nesse estilo. 

Os elementos gestuais são um caráter – mais do que têm um caráter –, que se desenvolve em várias 

formas, nenhuma conclusiva. A metáfora que melhor se aproxima da realidade musical aqui não é a 

da narratividade linear, em que um personagem, digamos, a Cinderela suja e pobre, esconde uma 

princesa, que é o que ela é essencialmente, e que deve aparecer após um percurso acidentado12. 

Melhor comparação é com dramas “multidimensionais”, como o carnaval e mitos pré-modernos13. 

Aí cada máscara instaura um mundo com seu próprio nível de realidade, sem verdades a afirmar, 

fundados no riso e na lágrima – que não são argumentos passíveis de refutação. Isto é, os “temas” 

villalobianos querem ser temas, mas não deixam de ser fragmentos, interpolações, cadências, não se 

submetem com facilidade.  
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Para finalizar de maneira um pouco óbvia, mas pertinente, diria que a força dos gestos 

temáticos é semelhante à dos clowns que passeiam pela literatura de Mário de Andrade dos anos 

vinte, a qual conjuga o modernismo iconoclasta com uma urbanidade que é típica também de Villa-

Lobos. O mundo do carnaval não é dialético: é musical. Cada clown, ou melhor, cada clóvis ou 

bate-bola, cada som pode, como ator em cena, dizer / cantar: “Eu sou trezentos, sou trezentos-e-

cincoenta”14, como já fizera aquele musicólogo órfico, apesar de sua “frieza de paulista”15. Um 

“simples” tema quer ser muitos temas (e não-temas) ao mesmo tempo, e ao querer, já os é, 

incluindo seu contrário em si mesmo, e se completando. 
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Notas 
 
1 Paráfrase a partir de Clarice Lispector (1976 [1973], 12–13). Apenas substituí “olhar” (no 

original) por “som” (em itálico). 
2 Propor uma concepção como essa significa procurar responder à questão posta por Tarasti, e ainda 

sem uma resposta conclusiva: “Os Choros são uma nova forma de composição?” (Tarasti 1995). 

Essa questão se debruça sobre a afirmação, em tom didático, que aparece na edição do Choros n. 

3, e que explica o que são os Choros. A recolocação da questão corresponde a desconfiar do 

contéudo daquela afirmação (aliás, sempre convém, por método, desconfiar do óbvio); nesse caso, 

desconfia-se da unidade / coerência do conjunto do ciclo dos Choros (cf. Nóbrega 1974, p. 9–10). 
3 Sobre a teoria de “molduras” interpretativas, originada na Análise do Discurso, aplicada à música, 

ver Feld (1994); Lima (2003). 
4 Nesse sentido, cf. Mammi (1987). 
5 A preferência “foulcauldiana” de se focalizar os pontos de crise dos sistemas, os marginais, os 

excluídos e os sem voz, como proposta epistemológica, tem tido importante influência em 

diversos campos das humanidades recentemente, inclusive nos estudos musicais. Entretanto, tal 

influência ainda é relativamente tímida na musicologia brasileira, especialmente quando a 

abordagem quer privilegiar a análise do texto musical. 
6 Sobre tópicos musicais, cf. Ratner (1999 [1985]); Hatten (1994). 
7 Aqui já fica patente uma diferenciação fundamental entre um campo simbólico e um outro campo 

social, paralelo ou independente, cujas relações com o primeiro não serão abordadas neste 

trabalho, mas se presume que possam ser tanto diretas quanto indiretas. Adaptando idéias de 

Althusser (1979 [1965], esp. p. 142–150) sobre o “produto teórico”, eu diria que a interpretação da 

música como produto depende do tipo de trabalho feito sobre outros produtos simbólicos (p. ex., 

discursos acadêmicos e críticos) exteriores. Cf. Bourdieu (1979) para um estudo clássico sobre o 

esforço pela legitimação de produtos culturais (inclusive a música: p. ex. 82–87; passim). Cf. 

Araújo (1992) para uma aplicação de teorias marxistas / pós-estruturalistas abordando a música 

como trabalho. 
8 “Reconhecer” é uma atitude narcísica que revela o quanto nos projetamos nos discursos 

simbólicos – também musicais – que interpretamos e produzimos. Para sermos fiéis a Villa-Lobos 

(não o indivíduo empírico!), para não analisarmos a nós mesmos, na forma de nosso bias e nossos 

cânones próprios, temos que esquecer nossa própria brasileirice, a própria influência villalobiana 

que veio pelo aprendizado musical. Em outro trabalho, desenvolverei a vertente narcísica-

psicanalítica das posições colocadas aqui. 
9 Sobre a concepcão dedutiva de competência musical, cf. Stefani (1982; 1987); Lima (2001). Sobre 

a concepção semiótica de leitor ideal, cf. Eco (1979). 
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10 Melodia tomada de uma coleção publicada por Roquete Pinto, atribuída aos índios Pareci, e que 

voltou a ser utilizada por Villa-Lobos em outras obras (por exemplo, nos Choros n. 7 e na 

Introdução aos Choros). Lembro que o caráter “indigenista” e a utilização de elementos musicais 

emprestados a tradições indígenas foi criticado por Mário de Andrade a partir do Ensaio, no qual 

qualquer aura de exotismo era repudiada (cf. Andrade 1972 [1928]). 
11 Referências à edição Max Eschig 8342. 
12 Cf. a descrição do “método proppiano”, feita por Tarasti (1994, 36), assim como sua descrição do 

“percurso gerativo” greimasiano (op. cit. 47–54).  
13 Cf. Tarasti (1979) para análises semióticas de ao menos duas adaptações de mitos “pré-

modernos” em contextos históricos e musicais próximos a Villa-Lobos: a sinfonia Kullervo, de 

Sibelius (baseada em lendas épicas da Carélia, reunidas no século XIX), e a ópera Œdipus Rex, de 

Stravinsky (baseada na tragédia grega de Sófocles). 
14 Andrade (1993 [1930]). 
15 Andrade (1993 [1923]). 
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Resumo: Os problemas com o volume sonoro no violão clássico tem sido uma constante 
nos diversos contextos de atuação dos violonistas e construtores. Objetivo: neste estudo, alguns dos 
recursos timbrísticos mais utilizados da técnica violonística foram analisados e avaliados na sua 
capacidade de otimizar o volume. Metodologia: através de testes psicoacústicos e análises de 
componentes espectrais foi observada a influência dos principais fatores do timbre dos recursos 
violonísticos na percepção do volume. Conclusão: os resultados demonstram uma dependência do 
volume percebido da combinação entre decaimento e transientes do início do ataque. O volume 
percebido dos tipos de recursos violonísticos normalmente utilizados para o incremento do volume 
como o apoiado, parece não depender significativamente do atributo timbre. 
Palavras chave: timbre, volume, violão. 
 
Abstract: The problem of the loudness in the classical guitar has been a constant in all spheres of 
guitarists and luthiers. Objective: in this work, some of the most used timbristic recourses in guitar 
technique were valued in its capability to increase loudness. Methodology: the influence of the main 
factors in the guitar’s timbre and loudness perception was observed through psychoacoustic tests 
and analysis of spectral components. Conclusion: the results show a loudness dependency to decay 
and transients at the beginning of the attack. The loudness of the guitar’s recourses often used to 
increase the loudness such as apoiado attack, seems not to depend significantly of the timbre 
attribute.  
Keywords : timbre, loudness, guitar. 
 

As características do volume do violão e de seus antepassados têm sido uma temática 

recorrente de discussões e uma fonte de desenvolvimentos, polêmicas e transformações na 

técnica e estrutura deste instrumento. Mesmo sendo um dos instrumentos mais populares do 

mundo, o violão parece carecer de afirmações como instrumento capaz de lidar com as 

exigências da tradição musical erudita e as exigências acústicas de grandes platéias e 

formações. Com a aplicação da energia elétrica na amplificação as demandas por potência 

acústica foram em parte resolvidas, entretanto, exigências e tradições estéticas da música 

erudita ocidental e o que chamamos de sonoridade do violão erudito impõem limites que 

selecionam e rejeitam varias transformações acústicas1. Assim que o violão passa a ser 

                                                 
1 E não sem propósito, protegem uma tradição de clareza, sonoridade, musicalidade e precisão. 



sistematicamente amplificado, o som amplificado rompe com uma tradição calcada em um 

dos parâmetros mais complexos e esteticamente selecionados na música: o timbre.  

Mesmo considerando as atuais possibilidades tecnológicas de incremento da capacidade 

sonora do violão, os violonistas, em sua maioria, utilizam um leque de elementos técnicos e 

musicais no trabalho com a capacidade sonora disponível em seus instrumentos e com os 

contextos acústicos da performance. Estes elementos permitem realizar diferenciações de 

intensidade (e.g. pianíssimo, fortíssimo) tão distintas quanto qualquer outro instrumento, ou 

conjunto de instrumentos, mas com níveis de intensidade e potência bem inferiores. As 

diferenças de intensidade estão sempre acompanhadas de transformações mais ou menos 

contundentes no timbre e estas são relacionados pela literatura violonística com a 

capacidade de otimizar o volume do instrumento ou aumentar a sensação de volume 

percebido. Na figura 1.1 observamos o que ocorre, por exemplo, com a gama do espectro 

de um crescendo no violão: à medida que a intensidade aumenta (eixo vertical), surgem 

componentes espectrais transitórios, principalmente em alta freqüência, que podem ser 

relacionados com ruídos, pois normalmente não possuem relação com os harmônicos da 

fundamental. 

FIGURA 1: Espectrograma de um crescendo realizado pelo violão. Observamos que o aumento da amplitude 
(eixo vertical) durante o tempo é acompanhado de um alargamento lateral do conteúdo de 
parciais envolvidas na gama de freqüências audíveis. 

A capacidade de variação prática de volume no violão pelos recursos técnicos é bem 

descrita na literatura, e apresenta o ataque Apoiado e a região de ataque Sul-Ponticello 

como os recursos mais eficientes na aquisição de volume (SOR, 1980; TAYLOR, 1990; 

PAVLIDOU, 1997; PUJOL, 1969; GLISE, 1997). Vários estudos relacionados com a 

percepção do volume reafirmam este fato no qual a presença de parciais inarmônicas e 

parciais em alta freqüência, que caracterizam estes dois recursos, fazem com que estes 

timbres sejam percebidos com mais intensidade pelo ouvido humano (FLETCHER & 

MUNSON, 1933; ROEDERER, 1998; ROSSING, 1990). Entretanto, o peso específico dos 

diferentes timbres e características espectrais do som do violão na percepção do volume 

não foi devidamente discutido, e será abordado como problema central deste trabalho 

experimental. Os estudos  aqui apresentados foram realizados durante curso de Mestrado 



em performance musical da Escola de Música da UFMG sob orientação do Prof. Dr. 

Maurício Loureiro, e foram registrados na íntegra em NAVEDA (2002). 

Metodologia 

A idéia central deste modelo experimental foi apresentar pares de cruzamentos entre 

amostras de timbres diferentes com a mesma fundamental, para que sujeitos humanos 

avaliassem as tendências hipotéticas de algum timbre utilizado ser considerado mais “forte” 

que os outros. A base de amostras dos experimentos utilizou amostras de notas isoladas no 

violão, tocadas com o máximo de intensidade possível (sem no entanto provocar o 

“estouro” ou batimento das cordas com os trastes). Cada nota foi gravada com 6 variações 

de ataques diferentes, obtidos com o cruzamento de dois tipos de ataque - Apoiado e 

Tirando – com três posições de ataque - Sul-Ponticello, Normal (ordinário) e Sul-Tasto 

– resultando em 6 combinações distintas, listadas na tabela 1, com a nomenclatura utilizada 

para cada combinação. Foram utilizadas 12 notas espalhadas pela extensão do violão até a 

12º cada, totalizando 72 amostras. 

TABELA 1: Variações de ataques originados do cruzamento dos tipos e regiões de ataques. 

Como o volume de cada nota gravada apresentava grandes variações de níveis de 

intensidade2, o que interferiria diretamente em qualquer comparação de volume entre as 

notas, foram desenvolvidos vários processos de equalização do volume para cada grupo de 

notas de mesma altura. A natureza transiente e abrupta de características do som do violão 

como decaimento3, timbre e amplitude, principalmente nos primeiros 100 milissegundos do 

ataque (HADJA et al, 1997; FIRTH, 1982; TAYLOR, 1990) foi um complicador que 

forçou o processamento dos sons para a equalização de cada grupo de amostras testadas 

segundo um padrão ótimo de equalização. Este processo, detalhado em NAVEDA (2002), 

transformou digitalmente as amostras para que a energia média (RMS) fosse igualada4 em 

                                                 
2 Decorrentes das não linearidades da resposta do instrumento e da impossibilidade de controle exato do 
volume por instrumentistas (GREY, 1975) 
3 Decréscimo da amplitude quando não há  mais força vibrante. 
4 Mesmo nível de energia RMS no período indicado. 



todas as amostras até um período de tempo definido e calibrado experimentalmente para 

cada nota (entre 80 e 100 milissegundos).  

Após a equalização cada grupo de 6 amostras de cada nota foi preparada para a 

apresentação aleatória e avaliação subjetiva pelos sujeitos. O processo de apresentação, 

coleta e disposição dos resultados dos sujeitos em tabelas foi auxiliado 

computacionalmente através do software MEDS (KENDALL, 2001). Em cada avaliação 

eram apresentadas um par de amostras aleatórias, seguidas da apresentação automática de 

uma régua de avaliação (figura 1), com o cursor posicionado também aleatoriamente. Os 

sujeitos eram orientados movimentar o cursor da régua respondendo se a segunda amostra 

apresentada no par era “mais forte” (extrema direita), “mais fraca” (extrema esquerda) ou 

com o volume igual (centro) à primeira. O resultado gerou resultados em uma escala em 

cinco posições registradas por números inteiros de -2 a 2 (mais fraco= -2, igual= 0 e mais 

forte= 2), não visíveis ao sujeito, em um total de 36 cruzamentos de cada nota. Um volume 

confortável para a audição das amostras foi regulado na fase de treinamento e a duração do 

teste completo foi de aproximadamente 40 minutos, considerando 10 minutos de 

treinamento anterior. Seis sujeitos foram submetidos ao teste realizado com fones-de-

ouvido nos estúdios da Escola de Música da UFMG, seguindo a orientação de LEVITIN 

(1999) para experimentos psicoacústicos. 

 

FIGURA 2: Régua de resposta utilizada nos testes com o software MEDS. 

Os resultados dos testes de volume percebido foram comparados com análises de tempos de 

decaimento, contorno da envoltória, análises espectrais e descrições da forma de onda no 

domínio do tempo que foram realizados nas amostras normalizadas. Estas análises 

proporcionaram uma série de caracterizações, generalizações e diferenciações das 6 

variações de ataques utilizados nos experimentos. 

FIGURA 3: Quadro demonstrativo das análises realizadas no experimento e dados complementares. A média 
RMS 1 indica a média de energia RMS antes da normalização, a média RMS 2 indica a média 
de energia RMS após a normalização, T.D. indica o tempo de decaimento em milissegundos  



Resultados 

Para os resultados obtidos no teste de volume percebido foi aplicado o teste-t de hipóteses 

(p=0,05) e realizadas uma série de pontuações e médias das médias estatisticamente 

significativas para cada ataque em todas as notas. Todos os resumos de dados 

estatisticamente válidos apontaram para uma descrição exemplificada no gráfico 1 de 

médias das médias significativas, que indicam as tendências de um ataque ser percebido 

como mais forte que outros, em todos os testes. 

FIGURA 4: Gráfico de médias das médias significativas obtidas no teste de hipóteses. (Ver legenda na Tabela 
1). 

Os resultados obtidos indicam uma forte tendência do timbre B – Tirando Sul-Ponticello 

seguido pelo timbre A – tirando normal, serem percebidos com maior volume após a 

equalização. O ataque B pode ser caracterizado como possuidor de uma porção de 

transientes rica e um tempo de decaimento médio, se comparado a outros ataques. O ataque 

A mantém um tempo de decaimento maior e uma presença de transientes mediana. Se 

observarmos o comportamento de outros tipos de ataques, podemos supor que a melhor 

combinação dos dois elementos – decaimento longo e presença de transientes - tende a 

provocar as avaliações de maior volume.  

Tendências isoladas verificadas nos resultados indicam que o decaimento (parâmetro 

freqüentemente relacionado com o termo sustain) tende a ser mais relevante dentro da 

combinação relativamente equilibrada de presença de transientes e tempo de decaimento. O 

decaimento é um parâmetro de difícil controle pelo violonista, mesmo porque se 

desenvolve após da interação dedo-corda. Notas tocadas nos bordões, ataques mais 

“diagonais” e o vibrato são alguns recursos normalmente relacionados com o aumento dos 

tempos de decaimento. Já a presença de transientes, que pode ser relacionada com a 

quantidade de ruído e sons com freqüências mais altas no início do ataque, é um pouco 

mais controlável, entretanto é subordinado à proposta de som “ideal” de cada violonista, e 

não é totalmente aplicável a qualquer proposta musical.  

Conclusões 



As características que fazem o ataque Apoiado o tipo de ataque mais sonoro dentro da 

prática violonística parecem não depender significativamente do atributo do timbre uma 

vez que, estando as amostras deste ataque equalizadas, obtiveram avaliações bem abaixo 

que as do ataque Tirando. Características que privilegiaram o ataque Tirando após a 

normalização parecem estar relacionadas com o maior tempo de decaimento.  

A posição de ataque Sul-Ponticello também citada como um recurso de aumento de volume 

(relacionado com seu timbre mais “cheio”), teve sua importância na avaliação de volume 

condicionada à presença de decaimentos relativamente longos, enquanto ataques como 

Apoiado Sul-ponticello obtiveram avaliações mínimas Este fato nos leva a cogitar que são 

na verdade as características da corda nesta posição (maior possibilidade de deslocamento 

da corda sem trastejamentos (TAYLOR, 1990)) que permitem um ataque mais potente pelo 

dedo. Mesmo que as características desta posição de ataque provoquem um “aumento” 

psicoacústico na sensação de volume em virtude do espectro mais distribuído pelas 

freqüências audíveis, este fator aparenta não ser mais relevante que a magnitude do 

deslocamento da corda, ou seja, a energia dispensada pelo instrumentista. Portanto, dentro 

dos limites deste modelo experimental, pode-se concluir que a simples correlação entre 

aquisição de volume e timbre nos ataques Sul-Ponticello e Apoiado é errônea, apresentando 

outros fatores de complexidade. 

Tais observações parecem se alinhar na contramão das transformações no timbre que as 

atuais tendências de construção do violão propõem: aumentar a potência sonora diminuindo 

o tempo de decaimento ou a sustentação da nota e modificando o timbre (RICHARDSON, 

1994). RICHARDSOM ainda nos adverte sobre este modo de transformação do timbre do 

violão: 

“A maioria dos últimos desenvolvimentos que ocorreram no violão vieram como 
resultado de melhorias nos materiais das cordas ou demandas musicais dos 
instrumentistas e compositores. A mudança não deve ser induzida por tecnologia 
ou economia. Uma das grandes dificuldades a ser encarada é definir quais 
mudanças seriam desejáveis. Não há, nem nunca vai haver, qualquer coisa como o 
som’ideal’ do violão”. (Tradução livre do autor) RICHARDSOM (1994, p. 9-10). 



Historicamente, muitas das mais contundentes transformações do violão (se não a sua 

própria tradição musical) foram antes resultados de situações notadamente econômicas, 

sociais e materiais (como as grandes platéias, a portabilidade, o custo, a utilização do nylon 

e a amplificação) que necessidades estritamente musicais. Antes que as transformações 

técnicas ou materiais ditem novamente as mudanças timbrísticas, quais necessidades 

musicais precisarão ser atendidas pelo violão, e quais transformações estéticas serão aceitas 

neste timbre e mesmo na estrutura do violão? 

Considerando o timbre como um atributo multidimensional (dependente de fatores como 

duração, freqüência, volume e espectro) qualquer mudança em qualquer atributo do som do 

violão é uma transformação timbrística. Mudar a realidade do violão, dos problemas de 

volume ou do timbre é inevitavelmente mudar o som do violão. Sob este aspecto, podemos 

nos perguntar até que ponto os aparentes problemas de volume deste instrumento (ou 

mesmo questões problemáticas como a extensão e variabilidade timbrística) são parte 

intrínseca da própria identidade timbrística deste instrumento, se as necessidades das 

práticas musicais atuais não exigiriam outro instrumento completamente novo, um novo 

repertório e prática violonística; talvez uma reflexão sobre quais estilos, heranças ou 

transformações timbrísticas caracterizarão este “idéia sonora” que chamamos violão. 
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FIGURA 1: Espectrograma de um crescendo realizado pelo violão. Observamos que o aumento da amplitude 
(eixo vertical) durante o tempo é acompanhado de um alargamento lateral do conteúdo de 
parciais envolvidas na gama de freqüências audíveis. 

 

 

 

FIGURA 2: Régua de resposta utilizada nos testes com o software MEDS.  
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FIGURA 3: Quadro demonstrativo das análises realizadas no experimento e dados complementares. A média 
RMS 1 indica a média de energia RMS antes da normalização, a média RMS 2 indica a média 
de energia RMS após a normalização, T.D. indica o tempo de decaimento em milissegundos  

 

 

 

FIGURA 4: Gráfico de médias das médias significativas obtidas no teste de hipóteses. (Ver legenda na Tabela 
1). 

Rótulos de classificação 

A Tirando Normal 

B Tirando Sul-Ponticello 

C Tirando Sul-Tasto 

D  Apoiado Normal 

E Apoiado Sul-Ponticello 

F Apoiado Sul-Tasto 

TABELA 1: Variações de ataques originados do cruzamento dos tipos e regiões de ataques. 
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Resumo: O presente trabalho se insere na linha de pesquisa em linguagem e estruturação musical e 
tem por objetivo apresentar um roteiro básico para a abordagem do problema da significação 
musical desde o final do barroco até a segunda metade do século XX.  A metodologia utilizada foi a 
de comparar e classificar os diferentes enfoques de acordo com algumas  das grandes linhas do 
pensamento teórico e filosófico desenvolvidas desde o século XVIII. Ao final, o texto mostra a 
diversidade de conceitos e interpretações ligadas à questão do significado da música na cultura 
ocidental e conclui que, em muitos de seus aspectos, ainda é uma questão em aberto aguardando 
novas proposições.  
Palavras-chave: semiologia, hermenêutica, musicologia 
 
Abstract: This text, pertaining to the domain of musical language and the structural organization of 
music, aims at presenting a basic outline to the approach of the problem of musical signification 
since the end of the baroque period to the second half of the Twentieth Century. By comparing and 
classifying some of the different accounts of this problem and their relation to certain main lines of 
philosophical and theoretical thought developed since the Eighteenth Century, the text shows the 
diversity of concepts and interpretations linked to the question of  the significance of music in the 
western culture and reaches the conclusion that it’s solution is still an open question awaiting new 
propositions.   
Keywords: semiology, hermeneutics, musicology 
 
                                 

 Jean Molino considera a música como um fato social total, no sentido em 

que este é  definido por Marcel Mauss, para quem o “fato social total é aquele que,“põe em 

movimento, em certos casos, a totalidade da sociedade e de suas instituições (....) jurídicas, 

econômicas, religiosas e até mesmo estéticas, morfológicas etc... ”  (Mauss, 1975, p. 38). 

Certamente deve ter sido em função dessa complexa interação da música com um 

amplo leque de instituições sociais e culturais, que a sua natureza, sua estrutura e sua 

significação vêm sendo estudadas e debatidas com tanto empenho e tanta polêmica ao 

longo da história da civilização. 

O discurso musical sempre foi um objeto de grande relevância para a maioria dos 

principais filósofos do Ocidente. Mas foi, sobretudo a partir do século XVII, com a 

crescente evolução e complexidade da música instrumental, que as questões relativas ao 

significado, à estrutura e à expressividade da linguagem musical passaram a ser estudadas 

mais intensamente.  Assim sendo, este breve e esquemático esboço histórico da interação 
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da teoria musical em geral − e, particularmente, da análise musical − com a semiologia 

ficará restrito ao período que vai do final do barroco musical até o século XX.  

No decorrer dos séculos XVII e XVIII, a teoria e a prática musical se 

desenvolveram tomando por base três grandes sistemas de codificação simbólica: a 

sistematização e consolidação do sistema tonal, a teoria dos afetos e a transposição e 

adaptação de figuras da retórica clássica ao discurso musical. Esta codificação da música 

instrumental e vocal, visando a exprimir as paixões ou “afetos”, bem como o 

desenvolvimento de uma sintaxe harmônica fundada nos modos maior e menor, além da 

estreita relação entre o discurso falado e o discurso musical, forneceram, durante quase 200 

anos, os principais temas das discussões filosóficas sobre a linguagem musical, sua 

significação e sua possível relação com a linguagem propriamente dita. 

Na segunda metade do século XVIII, o pensamento racionalista começa a ser 

substituído por um novo paradigma, baseado numa visão histórico-cultural do 

desenvolvimento humano. Se até então a questão da expressividade e da significação da 

linguagem musical se resumira à adaptação de regras do discurso falado  para a construção 

de sistemas simbólicos, com a conseqüente subordinação da música às regras da palavra, 

agora,  com o novo enfoque, as atenções concentram-se principalmente nos problemas de 

organização formal e expressividade da música instrumental. As proposições de Rousseau e 

Diderot sobre a natureza da linguagem musical já buscavam separá-la da semântica ao 

mesmo tempo em que reconheciam o seu caráter “artificial” no sentido de ser ela uma 

construção simbólica, fabricada pela cultura humana.     

O mesmo movimento ocorreu paralelamente na Alemanha, onde, além de Johann 

Gotfried Herder (1744-1803),  surgiu toda uma nova geração de poetas, literatos, filósofos, 

compositores e teóricos musicais que buscavam o sentido específico da música, 

particularmente o da música instrumental, e sua relação, agora em pé de igualdade, com a 

poesia, o teatro e a ópera. O classicismo vienense, e sobretudo a obra de Beethoven, 

representam o momento histórico em que a teoria musical inicia a passagem de um enfoque 

predominantemente poiético (ligado à criação), para um enfoque essencialmente estésico 

(relativo à percepção), o momento em que surge a análise musical como hoje a 

conhecemos. Como esclarece Ian Bent: “A análise firmou-se como uma disciplina 
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autônoma somente em fins do século XIX; (entretanto) sua emergência como abordagem e 

método remonta à década de 1750”  (Bent, 1987, p. 6) 

Um texto notável do início do século XIX é, sem dúvida, a monumental análise 

crítica da quinta sinfonia de Beethoven escrita por E.T.A. Hoffmann em 1810. Como 

observa Ian Bent (Bent, 1996. p.119), esta análise adota procedimentos e métodos similares 

àqueles empregados por Friedrich Schleiermacher na  introdução de sua célebre tradução 

dos diálogos de Platão. Aquele teólogo e filósofo exerceu grande influência sobre o 

pensamento alemão do início do século XIX ao propor um domínio de hermenêutica geral 

que, segundo Bent, reuniu em uma só disciplina os três tipos de hermenêutica existentes no 

século XVIII: a hermenêutica bíblica, a hermenêutica da literatura clássica e a 

hermenêutica jurídica.      

Surge, então, nitidamente, a importância dada pelo Romantismo à interpretação, isto 

é, ao plano estésico, seja do texto literário, seja da obra musical, o que explica, em parte, a 

estreita inter-relação entre literatura e música que se observa no período inicial do 

romantismo. Inter-relação esta que, entre outras coisas, levou ao extraordinário 

desenvolvimento do Lied e, posteriormente, ao surgimento da música de programa.     

Porém, foi com Adolf Bernhard Marx que a análise musical adquiriu o status de 

uma disciplina sistematizada e abrangente. Para este autor, a forma musical, ao contrário de 

uma mera convenção, como queriam os autores do início do século XIX, era um princípio 

em constante evolução, princípio este que teria que ser estudado a partir de arquétipos 

fundamentais, a fim de que se pudesse compreender as infinitas variações geradas a partir 

daqueles arquétipos. 

Como explica Bent (Bent,1987, p. 28), no tratado de Marx, Die Lehre von der 

musikalischen Komposition (1837-47), este teórico propôs uma base epistemológica da 

forma, tratando-a como uma “exteriorização de conteúdo” da obra musical, cujos princípios 

de organização, profundamente enraizados na sua estrutura, poderiam ser revelados pela 

análise por corresponderem a padrões fundamentais da organização mental do ser humano,. 

Um marco importante na discussão sobre o significado da música foi a publicação, 

em 1854, de um pequeno livro do crítico e musicólogo Eduard Hanslick, com o título Von 

Musikalisch Shönen:Ein Beitrag zur Revision der Äethetik der Tonkunst (“Do belo musical: 

uma contribuição para a revisão da estética musical”). Para este autor ( Hanslick 1989, 
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p.62), “O conteúdo da música são formas sonoras em movimento”,  e a diferença essencial 

entre a linguagem e a música “consiste em que, na linguagem, o som é apenas um signo 

para o objetivo de exprimir qualquer coisa ... ao passo que, na música, o som tem uma 

importância em si, ou seja, é o objetivo em si mesmo” (Haanslick,1989,p. 86-7). Portanto, 

Hanslick nega qualquer conteúdo semântico e qualquer remissão extrínseca ao discurso 

musical, assumindo sua total independência – pelo menos enquanto música instrumental – 

em relação à linguagem.  

Alguns autores, como Jean-Jacques Nattiez, vêem em Hanslick um precursor de um 

enfoque que prioriza o caráter formal do discurso musical: “as formas sonoras em 

movimento.” Enfoque este que originou uma corrente formalista, na qual se incluem 

compositores tão significativos quanto Stravinsky, Webern e Boulez.  

O período entre o último quartel do século XIX e o início do XX foi aquele em que 

se firmou a Musikwissenschaft (“Ciência da música”), a moderna musicologia em suas 

bases científicas.  

Segundo Bent, a primeira utilização musicológica completa de procedimentos 

científicos foi realizada por Arnold Schering , em 1912, com seu estudo do madrigal 

italiano do século XIV, quando introduziu a técnica que denominou Dekolorieren 

(“Desornamentar”), que consistia em retirar os grupos de notas ornamentais (como 

mordentes, trilos, melismas etc...) das linhas melódicas, para “tornar aparente a progressão 

melódica” (1987:38). Este tipo de procedimento foi precursor dos sistemas analíticos 

desenvolvidos por Heinrich Schenker, Rudolph Réti e Leonard Meyer, entre outros. 

Outro importante procedimento analítico da época foi o método de análise da 

estrutura frasal, desenvolvido por Hugo Riemann na última década do século XIX, em que 

a construção musical é vista como uma “força vital” (Lebenskraft), uma função do fluxo de 

energia rítmica de unidades básicas, que seriam os “motivos”. É digna de nota a abordagem 

semiológica na análise riemaniana, que considera a obra musical como um fluxo contínuo, 

ou seja, como um processo dinâmico, em lugar de examiná-la apenas em termos de uma 

estrutura fixa. 

  Uma outra vertente analítica importante, que passou por forte evolução no final do 

século XIX, foi a da musicologia histórica, cuja figura mais notável na época foi Guido 

Adler. Adotando uma abordagem que levava em conta o organicismo da história musical,  
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publicou vários livros, entre os quais destacam-se Der Stil in der Musik (“O estilo na 

música”) e Methode der Musikgeschichte (“Métodos da história da música”), sendo o 

pioneiro da análise estilística comparada, com uma metodologia que implica em 

procedimentos de gramática gerativa. Um dos primeiros e mais bem sucedidos exemplos de 

análise estilística, empregando a sistemática esboçada por Adler, foi a tese de doutorado de 

Knud Jeppesen, publicada em 1923, na Dinamarca e, posteriormente, em inglês (1927), 

com o título The Style of Palestrina and the Dissonance (“O estilo de Palestrina e a 

dissonância”). 

Uma linha analítica de profundas conseqüências surgiu com Heinrich Schenker, 

cujo legado mais importante foi o método analítico que desenvolveu para estudar, ao longo 

de trinta anos, a estrutura e os processos de criação de obras primas da música tonal 

européia. Schenker é considerado por muitos autores como o mais influente teórico 

analítico da música tonal no século XX. Esta influência tem sido particularmente 

expressiva nos Estados Unidos, onde teóricos como Walter Berry e Allan Forte buscam 

aplicar determinados conceitos do modelo proposto por Schenker não somente à progressão 

tonal, como também às estruturas rítmicas e métricas. Por outro lado, o método 

shenkeriano, por considerar que a estrutura fundamental de uma obra tonal é gerada por um 

processo de elaboração linear de um determinado material, é um dos tipos do que hoje se 

denomina uma análise “prolongacional”, pois Shenker considerava que o fulcro de sua 

teoria era essa projeção da tríade através da dimensão temporal da obra. Como observa 

Nattiez, na teoria schenkeriana a análise da estrutura imanente é tão relevante para o nível 

poiético quanto para o estésico, pois, a partir dos esboços de Beethoven, visa a estabelecer 

analiticamente como as obras devem ser percebidas e interpretadas (Nattiez,1990, p.142).  

A sistemática desenvolvida por Jeppensen, que também envolve um aspecto 

prolongacional, recebeu grande impulso a partir da década de 1970, com o rápido 

desenvolvimento do computador e a grande disseminação dos trabalhos de lingüística por 

Noam Chomsky, proponente da gramática gerativa, na qual postula que os princípios 

formais da linguagem  humana são universais. A partir de suas proposições,  vários teóricos 

e musicistas colocaram em evidência a questão da possível existência de uma estrutura 

profunda da música que poderia ter elementos de caráter universal, compartilhados por 

todas as culturas humanas.  
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Surgiram, então, diversas teorias propondo normas para “gramáticas musicais”, 

muitas delas inspiradas também no modelo schenkeriano. Uma das mais significativas  foi  

A Generative Theory of Tonal Music (“Uma teoria gerativa da música tonal”), obra 

publicada em 1983, de autoria de Fred Lehrdahl  e Ray Jackendoff. 

Dentre os diversos sistemas de sintaxe gramatical que vêm sendo desenvolvidos 

desde então, destaca-se o trabalho que Mario Baroni e Carlo Jacoponi desenvolvem, na 

Universidade de Bolonha, sobre as regras gerativas das melodias nos corais de Bach e,mais 

recentemente (1999), com a colaboração de Rossana Dalmonte, elaborando uma gramática 

gerativa do estilo das arie da camera de Giovanni Legrenzi, compositor do barroco 

italiano.             

Um tipo completamente diferente de análise prolongacional foi proposto na década 

de 1950 por Leonard Meyer, que em seu primeiro livro, Emotion and Meaning in Music 

(1956), propõe uma teoria da percepção musical baseada em leis da psicologia Gestalt, 

sobretudo no que se refere ao axioma da Prägnanz: a lei, segundo a qual, “a organização 

psicológica será sempre tão boa quanto o permitam as condições prevalecentes” (Meyer, 

1961, p. 86). A partir desse enfoque “gestáltico”, Meyer desenvolve o seu pensamento 

analítico de acordo com três princípios que, segundo ele, determinam os padrões 

perceptivos da mente humana:  

1) A lei da boa continuação        
2) O princípio da completeza e da conclusão (...) 
3) O princípio do enfraquecimento da forma (da configuração).  
 
A teoria da informação ocupou uma posição privilegiada no decorrer da década de 

1960, e em parte da década  de 1970, tanto no que se refere à análise quanto à composição 

musical. Especial importância foi atribuída à teoria dos conjuntos, que permitiu equacionar 

certos problemas analíticos, tanto estruturais quanto prolongacionais, inerentes à música 

atonal e serial. Este foi um período em que a criação musical de compositores como, por 

exemplo, Milton Babbitt, Luciano Berio, Bruno Maderna, Pierre Schaeffer, Iannis Xemakis 

e, principalmente, Pierre Boulez, fundamentou-se e, até certo ponto, foi justificada por 

processos analíticos e composicionais derivados da teoria da informação, da teoria dos 

jogos, da teoria dos conjuntos e da estocástica. Este movimento foi acompanhado por 

teóricos como Allan Forte, David Lewin e George Perle que empregaram princípios 
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derivados das mesmas teorias, aliados a técnicas de computação, para descrever e explicar 

estruturas e significados da linguagem musical contemporânea. 

Foi um etnomusicólogo de renome, Bruno Netl, quem primeiro teve a idéia de 

utilizar na musicologia métodos desenvolvidos pela lingüística. A partir de então, as duas 

disciplinas vêm encontrando inúmeros pontos de contato, sobretudo no que se refere ao 

estudo dos processos e da estrutura do discurso, tanto o verbal quanto o musical. 

A partir da década de 1970, destacam-se três linhas importantes de enfoque  

semiológico da musica: a primeira, de natureza antropológica e cultural, representada pela 

“Teoria da competência musical”, de Gino Stefani ; a segunda, baseada no tríplice conceito 

peirceano do signo, com ênfase na cadeia infinita de interpretantes, o “Método de Análise 

semiológica tripartite” de Jean Molino e Jean-Jacques Nattiez e a terceira, a semiótica 

musical de Eero Tarsati, apoiada em Peirce e e na gramática narrativa de Greimas.  

Aqui se encerra esse breve roteiro da busca pela compreensão da natureza e 

significação da linguagem musical, um objeto de estudo que, há séculos, vem seduzindo os 

teóricos e musicistas sem que se tenha ainda chegado a uma conclusão definitiva.  
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Resumo: Este trabalho objetiva discutir a relação da música com o caráter religioso do festejo 
Congadeiro. A partir de um estudo bibliográfico em religião, religiosidade e festas do Congado, foi 
realizada uma análise de dados empíricos coletados na cidade de Montes Claros, buscando elaborar e 
delimitar conceitos que possibilitem maior clareza no entendimento da função musical nos grupos de 
Congado. Com base nessa reflexão, foi possível apontar aspectos particulares da relação entre o fazer 
musical e a religiosidade presentes no contexto congadeiro, demonstrando que, mesmo tendo uma 
função essencialmente religiosa dentro desses grupos, a música se mostra presente de diversas formas 
na vida dos integrantes do Congado, transcendendo o sentido sagrado do festejo e se tornando parte do 
mundo profano. 
Palavras-Chave: Congado, música, religião  
 
Abstract: The aim of this work is to discuss the relationship between music and the religious feature 
of Congado’s  celebration. Data collected was performed in Montes Claros city, in the State of Minas 
Gerais,  from a bibliographical research on religion, religiosity and Congado’s parties, in order to 
organize and delimitate  concepts  for a  better understanding about music function in  Congado’s 
groups. Based on this reflection, it was possible to point out  particular features of the relation  
between  performing musical  and the religiosity present in Congadeiro’s context, showing that, even 
with its essential religious role into these groups, the music shows to be present,  in any way,  among  
congado’s members life, transcending the celebration sacred  mean and becoming a part of the profane 
world. 
Key Words: Congado, music, religion 
 

 

O Congado é uma das mais fortes e importantes manifestações da cultura afro-

brasileira em Minas Gerais, mescla tradições africanas com elementos de bailados e 

representações populares luso-espanholas e indígenas. Essa manifestação é caracterizada, na 

sua performance, por danças dramáticas ou folguedos acompanhados de expressões musicais, 

ricas em variações sonoras, ritmos e melodias, que apresentam particularidades de acordo 

com o grupo e a região.  

Nesse estudo, buscamos compreender a relação entre música e religião no contexto 

congadeiro de Montes Claros - MG, tomando como base uma pesquisa bibliográfica em 

religião e dados empíricos coletados nessa cidade. Assim, apresentamos definições de 

conceitos relacionados à religião, contextualizado-os com dados específicos do Terno de 

Catopês de Nossa Senhora do Rosário do Mestre João Farias. 

Para Durkheim (1996), a religião, que compõe um todo, não pode ser definida senão 

em relação às partes que a formam. Assim, o autor a considera como um sistema composto de 

mitos, dogmas, ritos e crenças, dentre outros. Essas subdivisões que, segundo o autor, podem 
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ser chamadas de fenômenos religiosos, em alguns casos não dizem respeito a nenhuma 

religião específica, mas configuram a religiosidade de um determinado grupo. 

Definimos, então, religião como “... um sistema solidário de crenças e de práticas 

relativas a coisas sagradas [...] crenças e práticas que reúnem numa mesma comunidade 

moral, chamada igreja” e/ou templos, “todos aqueles que a elas adorem.” (Durkheim, 1996, p. 

32). Da mesma forma, a religiosidade também é composta de crenças e práticas, de 

fenômenos religiosos referentes ao mundo sagrado. Porém, não se constitui de características 

particulares de uma determinada religião, ou seja, não segue as doutrinas de uma religião 

específica. Assim, o homem pode ter religiosidade sem necessariamente fazer parte de uma 

religião específica. 

Durkheim classifica os fenômenos religiosos em duas categorias fundamentais: as 

crenças e os ritos. A crença religiosa, segundo Laburthe-Toira e Warnier (1997), implica, 

antes de tudo, o fato de postular a existência de um mundo invisível, em pé de igualdade com 

o visível, embora diferente, pelo simples fato de sua não evidência. Dessa forma, a crença são 

estados de opinião, adotados com fé e convicção. 

Durkheim afirma que os ritos somente podem ser definidos e distinguidos das outras 

práticas humanas pela natureza especial do seu objeto. Assim, é necessário caracterizar o 

objeto do rito para que seja possível caracterizar ele próprio. Como é na crença que a natureza 

do rito se exprime, somente é possível defini-lo após se ter definido a crença que o norteia. 

Dessa forma, para entender a relação da música com um ritual, como o do Congado, é 

necessário que compreendamos as crenças que constituem essa manifestação e, somente a 

partir daí, buscarmos um entendimento maior dos aspectos religiosos e musicais que compõe 

esse ritual. 

Para os congadeiros, a festividade do ritual é a forma prática de manifestar a sua fé e 

a sua devoção ao Divino Espírito Santo, São Benedito e Nossa Senhora do Rosário. Dessa 

forma, eles crêem nesses santos e em Deus como verdadeiros condutores de suas vidas, 

capazes de ajudar nas decisões, nas ações e em todas as outras atividades da vida cotidiana 

que está, de certa forma, submissa ao mundo sagrado. É a partir dessas crenças que o ritual 

toma sua forma, passando a ter um sentido real. Em depoimentos dos congadeiros é possível 

perceber como a crença religiosa está presente na prática do rito: “Tudo depende da fé da 

pessoa, têm muitos que num agüenta, porque nós desfila muito tempo, mais eu tenho que 

guentar, e na hora que tô na frente do terno eu arrumo força, é a divução e a fé que da força.” 
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(Mestre João Farias1). Uma afirmação com esse mesmo sentido é feita por outro integrante do 

terno de Catopê de Nossa Senhora do Rosário, comandado pelo mestre João Farias, 

reafirmando a religiosidade presente na manifestação do Congado:  

 
Até os outros Catopê falô assim comigo onti, pra mim ensinar comé que eu 
pulo pra eles vê. Eu num ensino não, cês pula o que o cês sabe, eu pulo o que 
eu sei. Isso depende da fé da pessoa, se há fé e força de vontade. Se ele 
cumeça a pular e se esmurecer ele para, num guenta. (Juvenal2) 

 

O Congado é uma manifestação afro-brasileira que segue as doutrinas da  religião 

católica. Suas crenças se igualam às dessa religião, no sentido que “adora” e “cultua” santos 

católicos. Porém, no ritual se percebe o sincretismo com o afro-brasileiro, pois traz em sua 

estrutura características de celebrações e cultos africanos. Desse modo, o ritual congadeiro se 

difere de outras formas tradicionais de culto da religião católica. 

A complexidade em torno do conceito de ritual é notória na literatura antropológica. 

No entanto, para nossas reflexões acerca da religiosidade nas festas do Congado, definiremos 

ritual como um conjunto de procedimentos e ações compostos por atos e símbolos que 

comemoram e celebram as divindades – mitos.  Através das suas crenças o homem tem seu 

contato com o mundo sagrado, invisível, que é reconstituído no mundo visível pelo ritual. “O 

próprio sistema de relações entre o homem e a esfera do sagrado seria, então, expresso nos 

mitos e vividos pelos ritos.” (Laburthe-Toira; Warnier, 1997, p. 206). O rito no Congado tem 

a função remeter os participantes do ritual para além do contexto físico, colocando-os em 

contato com o mundo sagrado das divindades. “Os ritos são momentos especiais de 

convivência social.” (DaMatta, 1997, p. 76). 

A partir de um entendimento do conceito de ritual, delimitado para nossas reflexões 

nessa abordagem,  que poderia ser aplicado ao festejo congadeiro, surge o problema 

fundamental desse estudo: entender o papel ou os papéis da música dentro desse ritual 

religioso. Nessa perspectiva, nos parece claro, o fato de que a música tem um significado 

extra mundano, que a desloca de um elemento trivial do mundo social, transformando-a em 

um símbolo que, no contexto do Congado, permite engendrar um momento especial e 

                                                                 
1 João Farias é mestre do terno de Catopê de Nossa Senhora do Rosário de Montes Claros – MG. Nasceu em 
1943, é integrante do Catopê desde os 8 anos e tem 32 anos de Mestre. Os dados apresentados nesse trabalho 
foram coletados em entrevistas realizadas durante as festas de Agosto na cidade de Montes Claros, entre os dias 
15/08/2002 e o dia 18/08/2002.  
2 Integrante do Terno do mestre João Farias - Juvenal nasceu em 1957 e integra o Congado desde os 8 anos de 
idade. 
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extraordinário, o contato com o mundo sagrado, com os santos que dão sentido e significado 

ao ritual: São Benedito, Divino Espirito Santo e Nossa Senhora do Rosário. 

Assim, a música do Congado não pode ser entendida se, separada do seu caráter 

religioso, for analisada somente do ponto de vista estético, desvinculada dos demais valores 

simbólicas que, nesse contexto, lhes são atribuídos. 

Os Congadeiros, em Montes Claros, não se referem à música como uma prática  que 

possa ser isolada da religião. Para eles, a música, assim como qualquer outro elemento do 

ritual, não tem somente uma conotação artística. Esses devotos se referem aos fatores que 

exteriormente são denominados artísticos, como componentes do que eles chamam de 

“brincadeira”, que é o próprio ritual. Para os congadeiros do terno do mestre João Farias, não 

se faz música, mas se brinca com ela, demonstrando a devoção aos santos e à religião.  

Dessa forma, todas as atividades artísticas do Congado, inclusive a música, são 

classificadas como um meio de contato com o sagrado, onde reside as suas crenças religiosas, 

crenças que, de uma maneira geral, supõem uma classificação das coisas “reais” ou “ideais”,  

designadas geralmente pelos termos profano e sagrado (Durkheim, 1996). Com base nas 

questões apresentadas anteriormente, acreditamos ser fundamental refletir sobre como os 

congadeiros lidam com a distinção, entre sagrado e profano, e de que forma eles convivem 

com esses dois mundos. 

 

O sagrado e o profano no ritual  

O sagrado só pode ser definido se considerarmos inicialmente o que se entende por 

profano. Muitas vezes se define este último como o “não religioso”, mas em concordância 

com Serra (1999), o profano só tem sentido numa perspectiva religiosa, onde se opõe a noção 

de sagrado. É a religião que divide o mundo nesses dois extremos. Então, “...a primeira 

definição que se pode dar ao sagrado é que ele se opõe ao profano.” (Eliade, 1992, p. 17).  

O profano, assim, diz respeito ao mundo físico, cotidiano, “natural”, sem ligação 

com o divino, alheio aos significados sobrenaturais, restrito aos valores do mundo visível. Por 

outro lado, o sagrado se manifesta como uma realidade distinta das realidades “naturais”.  

Para um entendimento dessa dualidade, entre o sagrado e o profano no Congado, 

definiremos sagrado segundo Eliade (1999), que o descreve como a manifestação de algo de 

ordem diferente – de uma realidade que não pertence ao nosso mundo – em objetos que são 

partes integrantes do cotidiano natural, profano. Portanto, o sagrado não está associado a um 

objeto ou matéria física em si mesmo, mas no significado sobrenatural que lhe é atribuído 

pela manifestação do divino, que no caso do Congado proporcionaria o contato entre o céu e a 
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terra, entre o homem e as divindades – entre os congadeiros e São Benedito, Divino Espírito 

Santo e Nossa Senhora do Rosário.  

Partindo dessa definição podemos afirmar que o ato de fazer música, ou seja, tocar e 

cantar no Congado, não é sagrado em si mesmo, mas a fé e o significado desse ato é que o 

torna distinto dos demais que compõem o mundo profano e que, portanto, o tornam sagrado. 

Podemos perceber tal fato na seguinte afirmação: “Então, a influência de brincar, né, dentro 

dos Catopês, a pessoa adquire, com a fé no santo. Primeiramente, pedir a Deus prá iluminar 

ele ser um Catopê,  de fé. Catopê tem que ser de fé! Sem fé, num é nada!” (Juvenal).  

No Congado, a música é o ponto de interseção do ritual, pois ela conduz os festejos 

que, em sua totalidade, são compostos de outros elementos, instrumentos sagrados do rito. 

Música, instrumentos musicais, dança, roupas estilizadas, fitas coloridas e capacetes 

enfeitados, compõem os objetos e atos sagrados do Congado. Cada signo, com o seu 

significado, constitui e simboliza a complexidade do ritual, complexidade esta que não pode 

ser percebida pela simples observação externa, que tende a qualificar os instrumentos 

musicais, e todos os demais signos do rito, como simples objetos do mundo profano, enquanto 

para o contexto congadeiro eles são partes que constituem o todo,  o mundo sagrado. 

 
óh! cê pode presta atenção, essa cruz, todo capacete tem isso, é fé mesmo, vou 
explicar que eu chego arrupiar: se a pessoa brincar com fé, ele recebe todas as 
graça, Deus é que dá orientação. Pro cê dirigir um terço, cê tem que 
primeiramente pedir a Deus [...] tem que explicar a palavra de Deus. 
(Juvenal). 

 

“Para o homem religioso [...] a duração temporal profana pode ser ‘parada’ 

periodicamente pela inserção por meio dos ritos, de um tempo sagrado, não histórico (no 

sentido de que não pertence a um tempo histórico).” (Eliade, 1992, p. 66). Essa afirmação nos 

remete a um comentário do mestre João Farias que diz que lá dentro do Catopê, na hora de 

comandar o grupo, ele se transforma e assume a direção para poder realizar o ritual dos santos 

de quem é devoto. João Farias afirma: “depois da festa eu esqueço tudo de ruim que 

acontece”. Para o mestre, a vida fora do festejo é bem diferente. Lá no grupo ele “passa raiva” 

por que é o responsável direto pela devoção aos santos e por isso ele tem que “arrumar forças 

e batalhar” para o ritual se consolidar da melhor forma. “O homem religioso se quer diferente 

do que se encontra ao nível ‘natural’, esforçando-se por fazer-se segundo a imagem ideal que 

lhe foi revelada pelos mitos”. (Eliade, 1999, p. 153). 

Deste modo, percebemos que a vida cotidiana nesses dias é parada para dar lugar ao 

sagrado, a uma realidade bem diferente daquela de trabalhador comum no dia-a-dia. “É 
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justamente a reintegração desse tempo original e o sagrado que diferenciam o comportamento 

humano durante a festa daquele de antes ou depois” (Eliade, 1999, p. 76). 

Quando perguntado sobre como é escolhido um mestre, João Farias afirma: “quem 

manda é a própria divução”. Ele comenta que só quem tem fé e é devoto verdadeiro tem 

forças para se tornar um mestre. Muitos não conseguem desfilar todos os dias, pois ficam 

cansados com a maratona do cortejo. Mestre João aponta esse como um dos problemas para o 

grupo: “a raiva que eu passo é porque [os catopês] num vai tudo no dia”. Então, ele busca 

amenizar, contando com um grupo que mantenha a base para o festejo: “o que eu batalho é 

para os que sabe ir no dia: um caxero, um tocador de chama.” 

Esse tempo das festas do Congado em Montes Claros, que começa no dia 1º de  maio 

com os ensaios, culmina na festa em agosto e vai até dia 7 de setembro, é um período de 

dedicação e devoção, onde a vida cotidiana – “tempo original”- dos congadeiros é 

transformada por uma dedicação ao “tempo sagrado” do festejo, tempo este que é o “tempo da 

origem, o instante prodigioso em que uma realidade foi criada, em que ela se manifestou (...) 

o homem esforça-se-á  por voltar a unir-se periodicamente a esse tempo original”.  

Essa festa tem um significado particular para os integrantes dos grupos de Congado, 

que vivem nesse período uma transformação do seu valor pessoal frente à sociedade. Sua 

comemoração - “brincadeira” - traz o seu ritual de forma reatualizada para a apreciação e 

interação com os demais grupos sociais. “... a festa não é a comemoração de um 

acontecimento mítico (e portanto religioso)” do passado, “mas sim sua reatualização” e, 

conseqüentemente, sua reafirmação no presente. (Eliade, 1992, p. 73).  

 

Conclusão 

A música nos grupos de Congado tem fundamentalmente uma função religiosa. Ela é 

o principal veículo de ligação entre o homem e o divino. As práticas musicais, que são parte 

intrínseca do ritual, assumem características sagradas no mundo invisível, não podendo ser 

percebidas e analisadas de forma desvinculada dos significados que lhes são atribuídos dentro 

do contexto congadeiro. Entre o sagrado e o profano, as festas do Divino Espírito Santo, São 

Benedito e Nossa Senhora do Rosário representam para os integrantes do Congado a 

revalidação do tempo sagrado, que durante os festejos transformam homens simples em 

mestres e devotos responsáveis pela celebração do ritual que festeja e manifesta a fé dos 

homens em Deus e nos santos católicos.  
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Resumo: Esse trabalho apresenta reflexões sobre relações entre as áreas de educação musical e 
etnomusicologia. Com base em uma pesquisa bibliográfica que aborda os campos de Educação, 
música e cultura, esse artigo objetiva compreender  como os  estudos etnomusicológicos podem 
contribuir para a área de educação musical. A partir das nossas análises, foi possível concluir 
que mesmo apresentando idiossincrasias em suas abordagens, as áreas de educação musical e 
etnomusicologia se relacionam e, de certa forma, se completam em muitos aspectos. 
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Abstract: this article presents a reflection on the relations between the areas of musical 
education and ethnomusicology. The aim of this paper that was based on a bibliographic 
research approaching the field of Education, music and culture, is to understand how to 
ethnomusicologic studies can contribute to the field of musical education. Based on these 
analysis it was possible the conclusion that even with the idiosyncrasies showed on their 
approach, the fields of musical education and ethnomusicology have its relationship and in any 
way they complement themselves in some features. 
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A educação musical tem se mostrado, no decorrer de sua história, suscetível a 

fusão e a interação com diversas áreas do conhecimento humano, como a psicologia, a 

sociologia, a história e várias outras. Dentro do universo específico da música, 

acreditamos que a educação musical se integra a todas as demais áreas que compõe este 

universo, dentre elas a etnomusicologia, se enriquecendo e se beneficiando de seus 

estudos e de suas abordagens metodológicas. 

Este trabalho tem como objetivo apresentar e discutir reflexões no que se refere 

à proximidade entre esses dois campos de estudo da musica – educação musical e 

etnomusicologia - percebendo diferenças e similaridades de atuação entre o educador 

musical e o etnomusicólogo. Realizado a partir de uma pesquisa bibliográfica, este 

artigo se caracteriza como uma discussão inicial desta temática, uma pequena etapa de 

um estudo que requer uma abordagem mais ampla e que, portanto, não tem a  pretensão 

de apresentar resultados definitivos. 

As discussões acerca da educação musical têm concentrado parte dos seus 

estudos atuais sobre questões que se mostram, numa proporção crescente, desafiadoras 

para o processo de ensino aprendizagem da música dentro das instituições. “O 

reconhecimento de demandas antes ignoradas – mas que já existiam – e de espaços que 
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tinham pouca visibilidade para educadores musicais geram algumas interrogações.” 

(Travassos, 2001 p. 76). Temáticas como “novas demandas e múltiplos espaços”, 

“ensino formal e informal”, “práticas de ensino aprendizagem em contextos distintos” e 

várias outras relacionadas diretamente com aspectos culturais, mostram que a educação 

musical vem sendo considerada como uma ação - prática/teórica - que transcende os 

limites institucionais. Em concordância com Arroyo (2000), acreditamos que os estudos 

que relacionam música e cultura (como a etnomusicologia) apontam que os espaços 

escolares – formais - de educação musical, são apenas mais um dos inúmeros contextos 

presentes no cotidiano das sociedades, urbanas ou não, onde experiências de ensino 

aprendizagem da música acontecem. Deste modo, não podemos acreditar que os 

processos de ensino e aprendizagem musical ocorrem exclusivamente nas escolas de 

música, eles acontecem em todo contexto cultural (Arroyo, 1999).  

A abertura para temáticas que reconhecem a existência de uma variedade de 

culturas musicais, sobretudo as populares, nos faz perceber que o educador musical está 

diante de questões complexas que necessitam ser discutidas e compreendidas, o que 

somente é possível através do diálogo com outros campos do conhecimento, mais 

especificamente os que tratam diretamente da música.  

Com efeito, à medida em que essas discussões têm proporcionado uma 

abrangência maior para a área de educação musical, têm, por conseqüência, gerado 

reflexões sobre algumas deficiências – relacionadas à pluralidade musical da cultura 

brasileira - que ainda permeiam o processo de ensino aprendizagem em instituições 

“formais” do ensino da musica.  

Segundo Travassos (2001), é forçoso admitir que grande parte do “idioma 

musical contemporâneo” praticado na nossa sociedade ainda permanece ausente do 

currículo e, consequentemente, das “expectativas” dos alunos. Assim, determinadas 

demandas são atendidas pelas instituições, enquanto outras continuam sendo 

endereçadas para espaços distintos, institucionais ou não institucionalizados. 

Acreditamos que a educação poderia e deveria ser o principal e mais 

importante caminho para estimular a consciência cultural do indivíduo, começando pelo 

reconhecimento e a apreciação da “cultura local”, pois reconhecer sua própria cultura é 

conhecer a si próprio . “Contudo, a educação formal no Terceiro Mundo ocidental foi 

completamente dominada pelos códigos culturais europeus e, mais recentemente, pelo 

código cultural norte-americano.” (Barbosa, 1998, p. 13). Essa dominação tende a 
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favorecer uma prática educacional unilateral, que privilegia um sistema cultural em 

detrimento de outro. 

 

Educação e cultura: a função da escola e suas interações com a cultura popular  

Geertz (1989) concebe cultura a partir de um conceito “essencialmente 

semiótico”, acreditando que o “homem é um animal amarrado a uma teia de 

significados que ele mesmo teceu” – a cultura – significados esses constituídos a partir 

das interações sociais (Geertz, 1989, p. 15). Podemos entender cultura como as escolhas 

feitas pelos humanos, ao lidarem com a natureza, com o seu meio social e consigo 

mesmo.  

Pensando cultura a partir dessa óptica, entendemos que a escola não pode 

perder de vista que ela é parte da cultura - pois é constituída a partir de interações 

sociais - e como parte, tem que exercer sua função particular, mas sem se desvincular do 

todo, pois sem se integrar ao todo não faz sentido a sua função de parte.  

Assim, pensar em uma integração das instituições de ensino - oficiais - com 

aspectos da cultura em geral, não significa, no nosso entendimento, transpor as funções 

da escola para o desenvolvimento exclusivo da cultura popular, pois esta existe 

independente da ação escolar, que tem a função de desenvolver o outro lado da cultura, 

o qual poderia ser chamada de “cultura letrada”.  

 
... de nada adiantaria democratizar a escola, isto é, expandí-la de modo a torná-
la acessível a toda população se, ao mesmo tempo, isso fosse feito esvaziando-
se a escola de seu conteúdo específico, isto é, a cultura letrada, o saber 
sistematizado. [...] para ter acesso ao saber espontâneo, à cultura popular, o 
povo não precisa da escola. Esta é importante na medida em que lhe permite o 
domínio do saber elaborado (Saviani, 2000, p. 36). 

 

Porém, para que a escola exerça de fato a sua função específica, de desenvolver 

o conhecimento sistematizado, ela necessita buscar uma interação e um diálogo 

constante com outras formas de conhecimento, pois, somente assim, a sua função será 

validada de maneira significativa para os atores envolvidos no processo. Dessa forma, 

tomamos como eixo epistemológico o fato de que a educação tem importância 

fundamental para a valorização e estudo dos valores etnoculturais de cada contexto. 
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Ginzburg1, citado por Dauster (1996), acredita em uma circularidade de 

apropriações, empréstimos, significações e recontextualizações entre cultura erudita e 

popular, formando, assim, relações entre diferentes universos sociais. Em concordância 

com Saviane (1980) e Demo (2000), acreditamos que deve haver uma veiculação 

balanceada entre pedagogia – metodologia de ensino – e sociedade, sem que se 

configure uma autonomia total da pedagogia em relação aos fenômenos sociais.  

Segundo Gomes (1996), ainda existe muita resistência, no campo da educação 

em geral, quanto à inclusão de temáticas, como cultura, raça/etnia e relações de gênero 

nas abordagens educacionais. Ainda há dificuldade para compreender que, a partir 

dessas temáticas, podemos eleger novas categorias de análises para estudarmos os 

processos de ensino no Brasil, considerando a importância da dimensão cultural na vida 

dos diferentes sujeitos presentes dentro das instituições de ensino. 

 

 

Ensino e aprendizagem da música: relações entre o formal e o informal  

Na busca de uma visão da área de educação musical, baseada nas questões 

apresentadas anteriormente, é importante entender como o ensino da música tem lidado 

com formas distintas de aprendizagem e como isso têm influenciado as práticas 

pedagógicas dentro das instituições. 

Para um entendimento dos diferentes processos de ensino aprendizagem da 

música, buscamos conceituar três tipos de práticas educativas com base nas definições 

de Libâneo (1999) sobre  a educação formal, não-formal e informal. A educação formal 

pode ser entendida como aquela realizada dentro de instituições, escolares ou não, que 

têm a intenção centrada na formação educacional sistematizada, organizada e 

estruturada dentro de determinados padrões. A educação não-formal também possui 

estruturação e sistematização em sua prática, mas é realizada fora das instituições de 

ensino. A prática educacional informal é aquele que não está ligada especificamente a 

uma instituição, portanto gera conhecimentos e práticas mas não possui 

intencionalidade e organização sistemática. 

Os processos informais de ensino têm se estabelecido como complementares 

para processos formais de educação musical. Fato que vem se fortalecendo, 

principalmente pela procura e inquietação dos atuais professores e pesquisadores da 

                                                                 
1 GINZBURG, C. O queijo e os vermes – o cotidiano e as idéias de um moleiro perseguido pela 
inquisição. São Paulo: Companhia das Letras, 1987. 
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área, na busca de diferentes estratégias metodológicas que possibilitem uma 

abrangência contextual mais acurada. (Queiroz, 2000).  

 
Parece evidente a necessidade do jeito brasileiro de musicalizar, onde se busque 
uma atitude de transitar entre formal e informal [...] porque o formal reforça a 
análise, o planejamento. O informal reforça o fazer, a espontaneidade, a 
expressão (Oliveira, 2000, p. 28). 

 

Para a referida autora, a depender das situações, das intenções e do nível de 

consciência dos atores envolvidos no processo educacional, devem ser criadas ou 

organizadas estruturas para os processos de ensino aprendizagem, que sejam adequadas 

ao contexto. 

Com  efeito, a educação musical passa por um processo de transição pois, a 

partir de relações como o ensino formal e informal, cultura, educação e etnia, a área 

busca ampliar e desenvolver estruturas e processos pedagógicos mais condizentes com a 

realidade brasileira, consolidando assim “uma identidade metodológica e cultural” 

(Ibidem). 

 

 Etnomusicologia: uma perspectiva para a educação musical 

O termo etnomusicologia foi atribuído por Jaap Kunst a partir de 19502. 

Segundo Lühning (1991), a busca de um conceito único para o que seja etnomusicologia 

é uma tarefa difícil devido às diversas definições que variam de acordo com a época e a 

vertente. No entanto, para efeito de análise nesse trabalho, conceituaremos 

etnomusicologia segundo Meriam (1964), que a definiu inicialmente como a área que 

estuda a música na cultura, ampliando posteriormente o conceito para “o estudo da 

música como cultura.”  Myers (1993) apresenta como característica da etnomusicologia 

a busca de discussões conceituais como: a origem da música, mudança musical, 

composição e improvisação, música como símbolo, universais em música, a função da 

música na sociedade, comparação de sistemas musicais e as bases biológicas da música 

e dança. 

Uma das discussões em etnomusicologia que vai diretamente ao encontro de 

algumas problemáticas atuais da educação musical, diz respeito aos estudos dos  

processos de ensino aprendizagem da música em diferentes culturas. Para estudiosos 

                                                                 
2 O termo etnomusicologia foi atribuído por Jaap Kunst, quando usado no subtítulo do seu livro 
Musicologica: a Study of the Nature of Ethno-musicology, its Problems, Methods, and Representative 
Personalities (Amsterdam, 1950). Edições subsequentes foram intituladas Ethnomusicology, primeiro 
com, e mais tarde sem, o hifém. (SADIE, 1980) 
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como Meriam (1964) e Nettl (1983), os processos de ensino e aprendizagem da música 

acontecem de formas variadas de acordo com o contexto em que se inserem. “...cada 

cultura modela o processo de aprendizagem conforme os seus próprios ideais e 

valores.”3 (Meriam, 1964, p. 145). 

Assim, ensinar e aprender música compreende uma dimensão maior do que a 

abordagem escolar – formal - considerada apenas uma das diversas formas de ensino 

aprendizagem musical. A partir desse fato, o que se percebe é uma convergência e um 

certo compartilhamento de proposições metodológicas e principalmente de temas, como 

já colocado nesse trabalho. Assim, o educador musical se vê diante de problemáticas 

comuns para o etnomusicólogo. 

A perspectiva educacional percebida a partir de um olhar antropológico e, no 

que diz respeito à música, etnomusicológico, passa a se importar com os significados 

locais, buscando entender como cada agrupamento humano atribui sentido às suas 

práticas culturais, dentre as quais a música, para a partir daí poder lidar com a 

diversidade e a pluralidade cultural na sala de aula. 

A partir dessa ótica de educação musical, há, consequentemente, uma expansão 

de trabalhos que visam perceber diferentes processos de ensino aprendizagem da 

música, o que, naturalmente, promove determinadas formas de proximidade entre 

educação musical e etnomusicologia. 

Há diversas possibilidades para a educação musical no que se refere à  

aplicação e à descoberta de aspectos relacionados à cultura popular. Segundo Lühning 

(1999), o caminho para a conquista de novos benefícios e novas descobertas para a 

educação musical não exclui procedimentos metodológicos mais próximos da 

etnomusicologia/antropologia. “Para que isso possa acontecer é indispensável que haja 

uma maior aproximação entre as áreas de educação musical e etnomusicologia.” 

(Lühning, 1999, p. 59). 

 

 

 

Conclusão 

A partir dessas reflexões podemos concluir que propostas atuais de educação 

musical nos mostram que a relação entre música, homem e cultura é parte intrínseca 

                                                                 
3 ...each culture shapes the learning process to accord with its own ideals and values. 
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para a consolidação de qualquer processo de ensino aprendizagem. O ato de ensinar e 

aprender música é apontado, na literatura da etnomusicologia, como um fator 

característico e comum em toda sociedade.  

Tomando como base a idéia de educação musical como todo e qualquer 

processo pelo qual o homem aprende e ensina música, e entendendo a etnomusicologia 

como o estudo da relação entre o homem e a música na, e como, cultura - incluindo aí 

os processos de transmissão e aprendizagem - não acreditamos ser possível considerar 

essas duas áreas de estudo da música como totalmente distintas. Percebemos sim, 

idiossincrasias nos campos de estudo da educação musical e da etnomusicologia. No 

entanto, acreditamos que de maneira geral, estas áreas se relacionam e, de certa forma, 

se completam. 
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Resumo: Este trabalho discute possibilidades de aplicações das abordagens metodológicas 
quantitativa e qualitativa na pesquisa etnomusicológica. Tomando como base um estudo 
bibliográfico em metodologia da pesquisa científica e, especificamente, em pesquisa 
etnomusicológica, buscamos refletir sobre as diferenças, similaridades, complementaridade e 
unidade das pesquisas quantitativa e qualitativa, direcionando-as para o estudo científico em 
etnomusicologia. A partir de nossas reflexões, foi possível concluir que as abordagens 
metodológicas quantitativa e qualitativa devem se completar em um processo sistematizado e 
unificado de investigação, constituindo-se numa metodologia de pesquisa capaz de lidar com a 
complexidade do campo etnomusicológico, atuando nele de forma contextualizada com a 
singularidade do universo de pesquisa e adequada aos princípios e anseios do campo científico 
em geral. 
Palavras-chave: metodologia de pesquisa, etnomusicologia, quantidade e qualidade 
 
Abstract: This work discusses possibilities of application of quantitative and qualitative 
methodologic aproaches on the ethnomusicology research. Based on a bibliographic study in 
the methodology of scientific research and in particular ethnomusicologic this paper has been 
carried out through the reflection about the differences, similarities, complementarity and 
unity of qualitative and quantitative research, driving them to the scientific study about 
ethnomusicology. From these reflections on, it was possible the conclusion that qualitative and 
quantitative methodologic approaches must complete themselves in a sistematizated and 
unified investigation process with the creation of a research methodology able to deal with the 
complexity of the ethnomusicologic field, and to work with it on a contextualized way with 
the singularity of this research universe and adapted to the principles and claims of general  
scientific field. 
Key words: research methodology, ethnomusicology, quantitative and qualitative 
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A etnomusicologia tem demonstrado, no decorrer de sua consolidação como campo 

de produção científica, a complexidade dos problemas metodológicos com os quais o 

pesquisador de sua área necessita lidar. Nesse sentido, a opção e definição de uma 

metodologia de pesquisa que possibilite a investigação sistemática, coerente e comprometida 

com a realidade musical estudada, é um dos primeiros problemas que se colocam face a face 

com o etnomusicólogo. 

Num âmbito geral, é possível perceber diferentes problemáticas que giram em torno 

da pesquisa etnomusicológica, como demonstrado por Nettl (1983), em sua obra The Study of 

Ethnomusicology: twenty-nine issues and concepts, e por outros estudiosos da área. No 

entanto, delimitaremos especificamente como foco de estudo nesse artigo, discussões e 

problemas que permeiam as abordagens metodológicas, quantitativa e qualitativa, objetivando 

refletir sobre suas aplicações no estudo etnomusicológico. 

Os debates sobre a distinção, similaridades e complementaridade das abordagens 

metodológicas quantitativa e qualitativa, não são recentes na literatura científica. No entanto, 

as diferentes visões que estão na base desses dois paradigmas, fazem com que as discussões 

sobre tais aspectos permaneçam atuais no campo científico. Assim, acreditamos que nos 

atermos sobre esse assunto pode trazer uma singela, mas significativa, contribuição para o 

campo da pesquisa musical, e mais especificamente a pesquisa etnomusicológica. 

O trabalho de pesquisa em etnomusicologia exige, do pesquisador, habilidades 

distintas, que devem se integrar na consolidação de um estudo científico nessa área. Por um 

lado, o etnomusicólogo, ao se engajar na pesquisa de campo em uma dada realidade musical, 

necessita lidar com o trabalho etnológico, para que possa entender valores e significados que 

são atribuídos, pelo homem, à música, dentro do contexto social/cultural específico daquela 

realidade.1 Nesse momento, o pesquisador tem contato direto com o campo pesquisado e se 

coloca frente a frente com a vida e as ações de outros seres humanos, para, a partir daí, 

interpretar e entender suas atitudes e, consequentemente, suas idiossincrasias musicais. “No 

                                                                 
1 Mantle Hood, em sua obra The ethnomusicologist, faz uma importante discussão sobre a necessidade do estudo 
da música  dentro do seu contexto particular. O autor afirma que um estudo significativo de música, dança, ou 
teatro não pode ser isolado de seu contexto sócio-cultural e da escala de valores nele incluída. “...significant study 
of music or dance or theater cannot be isolated from its socio-cultural context and scale of values it implies.”  
(Hood, 1971, p.10). 
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trabalho de campo nós descobrimos o lado humano da etnomusicologia.”2 (Myers, 1992, p. 21, 

tradução nossa).  

Para Netll (1964), o trabalho de campo em etnomusicologia envolve o 

estabelecimento de relações pessoais entre o investigador e as pessoas de quem a música ele 

deseja gravar e de quem o pensamento sobre música ele deseja descobrir, e tais relações não 

podem ser desenvolvidas com base na reunião de instruções escritas - “...talvez pelo fato de 

que o trabalho de campo etnomusicológico, além de ser um tipo de atividade científica, é 

também uma arte.”3 (Nettl, 1964, p. 64, tradução nossa).  

Tomando como referência o pensamento de Demo (2001) sobre o analista qualitativo, 

estamos convictos de que o pesquisador, numa busca qualitativa em etnomusicologia, deve 

observar tudo o que é ou não falado, tocado ou cantado: os gestos, o balançar da cabeça, a 

expressão corporal e facial dos informantes, o vaivém das mãos e etc. Acreditamos que tudo 

que ocorre no campo durante uma pesquisa, pode estar imbuído de sentido e expressar, em um 

determinado momento, mais do que a fala e do que a própria performance musical, pois o ser 

humano é repleto de sutilezas em sua comunicação – verbal e/ou musical – e, por isso, não 

pode ser reduzido a objeto. Com base nessas discussões fica clara a necessidade da abordagem 

qualitativa na pesquisa etnomusicológica. 

Todavia, por outro lado, ao realizar o trabalho etnográfico, o pesquisador em 

etnomusicologia se confronta com outros fatores - que associados à interpretação podem 

fortalecer o processo de investigação - como a necessidade de quantificação métrica e 

mensuração da música, tanto na transcrição musical como também na elaboração de gráficos, 

planilhas e demais recursos quantitativos que permitam o entendimento mais claro de questões 

relacionadas às estruturas musicais e socioculturais investigadas. Tomando uso das reflexões 

de Lévi-Strauss (1996), relacionadas à antropologia, consideramos que o etnomusicólogo, 

como o antropólogo, vê-se diante de categorias de problemas que não pertencem propriamente 

à etnologia. Com efeito, há a necessita de buscar fontes de informações em outras ciências, 

possivelmente acreditando - outra vez parafraseando Lévi-Strauss - que elas possam fornecer 

modelos de métodos e de soluções.  

Entre os aspectos quantitativos presentes no trabalho etnomusicológico, podemos 

destacar a transcrição musical, que tem sido ao longo do tempo considerada universalmente 

                                                                 
2 In fieldwork we unveil the human face of ethnomusicology. 
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aplicável e universalmente indispensável para a metodologia etnomusicológica (Ellingsom, 

1992). Segundo Ellingsom, esse método apresenta objetivamente dados quantificáveis e 

analisáveis que fornecem uma sólida base para validação da etnomusicologia como disciplina 

científica. Pensando especificamente nesse caso – o da transcrição musical - podemos aplicar 

categorias estruturais, consagradas no meio musical acadêmico, onde através da métrica 

rítmica e dos intervalos melódicos estabelecidos pela notação ocidental, é possível quantificar 

elementos da música, de acordo com a nossa intenção de registro, análise e comunicação. 

Nesse sentido, os instrumentos de medição devem ser exatos – seguindo modelos como o da 

física e da matemática - mesmo que a escolha do que medir já seja um recorte estabelecido 

pela intenção e interpretação qualitativas do pesquisador. Temos a convicção de que os 

eventos musicais acontecem livremente no tempo e,  consequentemente, não seguem a lógica 

determinada pela nossa métrica musical “ocidental”. No entanto, nós colocamos essa métrica - 

quantitativa - sobre tais eventos, com o objetivo de entendê-los e sobretudo traduzi-los para a 

nossa linguagem. Buscamos, então, através da exatidão quantitativa, que permite a 

caracterização de particularidades do fenômeno musical, proporcionar uma compreensão 

maior de idiossincrasias da música que, associadas ao contexto cultural, possibilitem uma 

reflexão sistemática e mais real da  prática musical em uma determinada cultura. 

A questão da quantificação se mostra presente ainda em outras categorias do trabalho 

etnomusicológico, como no uso de estatística4 para a representação e comunicação de dados 

coletados no campo5. Segundo Mitchell (1987), o grande impulso para o uso da quantificação 

em antropologia, foi dado por Malinowski, que defendia a aplicação de métodos quantitativos 

como parte do processo que chamou de “documentação concreta” pormenorizada. Segundo 

esse ponto de vista, que precisa ser considerado pelo etnomusicólogo, o pesquisador deveria 

“medir, pesar e contar” tudo aquilo que seja possível de quantificação. Mitchell ainda afirma 

que desde antes da segunda guerra mundial, já se aceitava a necessidade de apresentar, sempre 

                                                                                                                                                                                                            
3 ...perhaps because ethnomusicological field work, in addition to begin a scientific type of activity, is also an art. 
4 Segundo Snedecor e Cochran  (1967), a estatística lida com técnicas para coletar, analisar e esboçar conclusões 
de dados. Assim, auxilia trabalhos em qualquer área do conhecimento que utiliza pesquisa quantitativa. Tais 
pesquisas são amplamente preocupadas em reunir e sumariar observações ou medidas  feitas por experimentos 
planejados,  questionários, gravações de amostra de casos particulares ou por busca de trabalhos publicados sobre 
alguns problemas. 
5 A obra de Levin (1987), “Estatística aplicada a ciências humanas”  traz uma importante contribuição para o 
uso de técnicas de estáticas no trabalho do pesquisador em geral, e mais especificamente, para os das áreas de 
ciências humanas.  
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que possível, informações quantitativas. No entanto, o autor deixa claro que a quantificação 

deve auxiliar o trabalho de campo e não se constituir como maior objetivo deste: 

 
...não se pode reduzir o trabalho de campo e as técnicas de análise a meras 
manipulações matemáticas. Ao mesmo tempo, tanto o conhecimento mais extenso – 
fornecidos pelos métodos quantitativos – quanto as correlações estabelecidas entre os 
fenômenos – as quais podem ser extraídas através do raciocínio estatístico – devem 
constituir a base fundamental a partir da qual o antropólogo começa a formular suas 
generalizações sobre o comportamento social do povo que estuda. Os métodos 
quantitativos são, essencialmente, instrumentos auxiliares para a descrição. Ajudam a 
focalizar com maior detalhe as regularidades que se apresentam nos dados coletados 
pelo pesquisador. As médias, taxas e porcentagens são formas de resumir as 
características e as relações que se encontram nos dados. (Mitchell, 1987, p. 81-82). 

 

Mitchell, completa suas considerações afirmando que as medidas estatísticas 

ultrapassam os dados meramente quantitativos, pois possibilitam a utilização de artifícios que 

esclareçam a relação entre os diversos fatos sociais coletados pelo observador. 

Segundo Nettl o campo de estudo da etnomusicologia pode ser entendido como “...o 

estudo comparativo das músicas do mundo e o estudo da música como um aspecto da 

cultura.”6 (Nettl, 1997, p. 11, tradução nossa). De acordo com autor, estudiosos da área têm 

definido a etnomusicologia como o estudo antropológico da música. Para Myers (1992), a 

extensão da pesquisa etnomusicológica é tão ampla e variada como a música do mundo em si 

mesma. Percebemos, com base nessas definições, que estudo etnomusicológico traz em sua 

abordagem uma complexidade intrínseca, pois se propõem a compreender a relação do homem 

com a música, em diferentes níveis.  

Em se tratando da investigação científica, esse campo do conhecimento, como todos 

os demais que almejam estudar e compreender o homem e suas relações como o contexto 

sociocultural, precisa lidar com todas as estratégias possíveis, afim de possibilitar que o 

pesquisador não forje um esquema compartilhado de estudo. Nesse sentido, concordamos com 

Langness (1987), quando afirma que para entender verdadeiramente nossa espécie, num 

esquema global de coisas, incluindo aí a música e todos os demais aspectos culturais, 

precisamos superar nossa tendência para fragmentar e compartimentalizar. Assim, temos que 

atacar nossos problemas usando qualquer teoria, conceitos e métodos que sejam necessários 

                                                                 
6 ...the study of the musics of the word and the study as an aspect of culture  
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para a concretização de um estudo científico, sistemático e comprometido com a veracidade 

dos fatos investigados.  

 
Para muitos de nós, a realidade concreta de uma certa área se reduz a um conjunto de 
dados materiais ou de fatos cuja existência ou não, de nosso ponto de vista, importa 
constatar. Para mim, a realidade concreta é algo mais que fatos ou dados tomados mais 
ou menos em si mesmos. Ela é todos esses fatos e todos esses dados e mais a 
percepção que deles esteja tendo a população neles envolvida. Assim, a realidade 
concreta se dá a mim na relação dialética entre objetividade e subjetividade. (Freire, 
1999, p. 35). 

 

Compartilhando dessa idéia, vemos que nas definições metodológicas, para uma 

pesquisa em etnomusicologia, não podemos acreditar em uma dicotomia incompatível entre 

métodos quantitativos e qualitativos, pois como já discutido acima, o etnomusicólogo precisa 

lidar com a interpretação e compreensão particularizada de um fenômeno musical, tomando 

com critério fundamental os seus aspectos qualitativos, sem pode abrir mão da  sistematização, 

objetividade e clareza que a quantificação de determinadas informações sobre esse fenômeno, 

incluindo aí os aspectos quantitativos do registro musical, podem trazer para a pesquisa 

etnomusicológica. 

 

Conclusão 

Direcionando nossas atenções para as discussões e os problemas que permeiam as 

abordagens metodológicas quantitativa e qualitativa, tendo como objetivo central refletir sobre 

suas aplicações na pesquisa etnomusicológica, esse estudo apresentou considerações sobre os 

pensamentos que alicerçam os debates atuais em torno dessas duas perspectivas da pesquisa 

científica. 

A origem etimológica de qualidade privilegia a idéia de “essência” (Demo, 2001), 

enfatizando no fenômeno, o que lhe seria mais peculiar e, portanto, definidor. Essa visão traz 

em si a idéia de que uma abordagem qualitativa representaria a parte central, de um fenômeno, 

na qual se poderia resumir o todo. Tal idéia não coloca à margem a noção de quantidade, pois 

a dimensão extensa dos fenômenos não é algo secundário, mas simultaneamente constitutivo. 

Reconhecendo e delimitando o foco específico de cada abordagem, mesmo que traçar 

os limites de cada uma delas seja algo extremamente problemático, podemos concluir que elas 

apresentam formas distintas no tratamento da coleta e análise de dados científicos, mas, que na 
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consolidação total da pesquisa científica, se completam e proporcionam uma forma mais 

abrangente de conceber o trabalho. Sendo assim, capaz de abarcar a complexidade dos estudos 

científico, seja em ciências humanas, e até mesmo nas ciências naturais. 

Assim, concluímos que, no que se refere aos estudos etnomusicológicos, as 

abordagens de pesquisa quantitativa e qualitativa devem compor, juntas, o universo 

metodológico da investigação. Pois, essas duas formas de conduzir o estudo científico, são 

acima de tudo, complementares, e somente a partir da articulação entre elas o etnomusicólogo 

poderá realizar e apresentar um trabalho contextualizado com a realidade singular do seu 

universo de pesquisa e adequado aos princípios e anseios da ciência em geral. 
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Resumo: O projeto Impressão Musical na Bahia [IMB] revelou a precariedade dos instrumentos de 
informação biobibliográfica musical disponíveis sobre a Bahia. O atual tem como objetivos: 1) 
Suprir informação biobibliográfica para os estudos musicais baianos. 2) Integrar a produção 
impressa (400) com a manuscrita dos compositores (160) já levantados. 3) Extrapolar dos limites do 
IMB, recuando tanto quanto possível e avançando até o presente. 4) Como subprojeto fundamental, 
informar sobre a vida musical na Bahia, suas instituições e suas múltiplas manifestações 
etnomusicológicas. A variedade de situações impede que se aplique uma metodologia única, 
oriunda da musicologia histórica ou da etnomusicologia. Não se pode montar um dicionário à base 
de pesquisa de fontes primárias, mas já contamos com trabalhos numerosos na área da 
Etnomusicologia e da Educação Musical, entre outras, na Bahia. Embora a intenção seja a de um 
dicionário baiano abrangente, as dificuldades previstas exigem um inventário preliminar e nem 
sempre restrito ao Estado. O Núcleo de Estudos Musicais da Bahia [NEMUS] funcionará nos 
aspectos diretos da pesquisa e como um articulador de informações e contribuições de especialistas, 
à maneira de um centro de documentações. O projeto é concebido em termos de uma base de dados, 
e terá formato eletrônico para divulgação on-line e em CD-ROM, quiçá em papel. 
Palavras-chave: música na Bahia , biobibliografia, lexicografia musical 
 
Abstract: Research project “Music Printing in Bahia” [MPB] has revealed how precarious the 
available biobibliographic musical information about Bahia is. Our present project aims at: 1) to 
provide biobibliographic information for musical studies about Bahia; 2) To integrate the already 
enlisted printed scores (400) of (160) composers with their manuscript production; 3) to extrapolate 
the time limits of MPB as far back as possible and forward into the present; 4) as an important 
subproject, to inform about musical life in Bahia, its institutions and its multiple ethnomusicological 
manifestations. The variety of the situations will demand methodological approaches both from 
historical musicology and ethnomusicology. It is unrealistic to expect the development of a 
dictionary on the single basis of primary-source research. An increasing number of monographs, 
dissertations and theses in the areas of ethnomusicology and music education in Bahia, among other 
areas, are already available or under way. Even though the intention is to provide a comprehensive 
dictionary of musical Bahia, the difficulties of the task demand a preliminary inventory that must 
not be restricted to the limits of the State. The Nucleus of Musical Studies of Bahia [NEMUS] will 
proceed both at the direct aspects of research and at the articulation of information and 
contributions provided by specialists. As such, NEMUS will work as a documentation center. The 
project is being conceived in terms of a data basis, and will have an electronic format for access on-
line and by CD-ROM. A printed version will be pending on the results. 
Keywords: music in Bahia, biobibliography, musical lexicography 
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Introdução 

O Núcleo de Estudos Musicais da Bahia (NEMUS) está disponibilizando pela 

Internet os resultados do projeto Impressão Musical na Bahia [IMB] que resgatou mais de 

400 partituras de 160 compositores, 68 poetas (música vocal), reunindo 54 gêneros 

musicais, tudo produto de acima de 73 núcleos constituídos de variantes das razões sociais 

de impressores e editores atuantes na Bahia, inclusive de periódicos de música (10), no 

período de c. 1850 a 1932. A data superior foi fixada em função dos setenta anos 

necessários para que as partituras possam ser consideradas de domínio público, uma vez 

que a produção e publicação de música continuam até hoje. 

Há, entretanto mistérios na antiga sede do governo geral e do primeiro bispado, da 

antiga província, hoje centro de destacada produção musical. Um deles é o hiato de mais de 

50 anos sem impressos musicais que conheçamos, a contar do estabelecimento pioneiro de 

Manuel Antonio da Silva Serva, a tipografia particular mais antiga do Brasil (1811) que, se 

não publicou música, já em 1813 produzia, em fascículos, a 3ª ed. do Vol. 1 da Viola de 

Lereno, de Domingos Caldas Barbosa, todo ele textos de cantigas para serem cantadas. 

Essa atividade de impressão de música na Bahia, segundo o que se pôde levantar, se 

tardia em seu início, tampouco foi uniforme. Gradativamente cedeu lugar ao parque 

industrial paulista, já pelos fins do século passado, tal como ocorreu com o próprio Rio de 

Janeiro, os baianos passando a editar música que chegaria a ser impressa até na Europa. 

Tomado como indicador do grau de cobertura alcançado, o índice de duplicações é 

de apenas de 12,3%. Mesmo diante de esforços continuados para ampliá-lo, o índice reflete 

a dispersão do acervo e a perda irremediável de parte da memória musical baiana. A tarefa, 

evidentemente, embora formalmente concluída, não se encerra aqui, mesmo com a busca 

que se fez em bibliotecas, arquivos, coleções de particulares, museus, na Bahia, Rio e São 

Paulo. Tratamos com números, portanto, que ainda sofrerão alterações. 

A situação precária de muitos desses impressos, uns poucos até mesmo incompletos, 

agrava o padrão da digitalização realizada, em muitos casos. Somam-se a isso questões de 

datação que ainda nos afligem. 

 

Problema 
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Os instrumentos de informação biobibliográfica sobre música e músicos na Bahia 

são insuficientes tanto pelas omissões, quanto pelas inclusões até mesmo de compositores e 

obras que nunca existiram. A identificação dos compositores, ora levantados, aquinhoados 

em verbetes disponíveis em duas das principais fontes, se limita a apenas 31 nomes, da 

ordem de 20,3 %, portanto.  

Uma obra de referência de inegável utilidade, como a Enciclopédia de Música 

Brasileira [EMB] , de abrangência nacional e já em sua 2ª ed. (1998), tem de alimentar-se 

de contribuições locais e regionais, uma vez que não se cogita de reduzir o Brasil musical 

às dimensões que uma concentração de recursos no eixo Rio – São Paulo acarreta. Uma 

comparação, entretanto, entre a lista de músicos em Artistas Baianos, de Manuel Querino 

(edição de 1909, posteriormente melhorada e revista em 1911), em termos de inclusão na 

EMB, revela que de 60 nomes originalmente citados se fez um expurgo de 30 ou 31 (um 

deles é duplicado: José de Sousa Aragão e “Cazuzinha”, seu suposto e inexistente filho, os 

dois verbetes somando cinco ou seis linhas cada, para um dos mais prolíficos compositores 

baianos). 

O confronto dos mencionados 160 compositores (do IMB) com as duas fontes 

supracitadas revela que, em função do tempo e de critérios seletivos, seis são tratados 

exclusivamente por Querino, treze apenas pela EMB, doze por ambos perfazendo o total 

dos 31 disponíveis já mencionados. Em suma: além das partituras coletadas e dos dados 

que delas derivam, nada ou pouco sabemos sobre 129 dos compositores envolvidos, isto é, 

79,7 %. Alguns deles são mencionados em histórias da música, particularmente, a 

provinciana e por isto mesmo providencial História da Música no Brasil, edição princeps 

de 1908, de Guilherme Teodoro Pereira de Melo (1887- 1932).  

 

 

Objetivos 

Nosso objetivo geral é: 

• Suprir informação biobibliográfica necessária aos estudos musicais baianos. 

A ênfase, por sua vez, nos impressos, com as implicações econômicas de uma 

clientela, necessita ser complementada pela inclusão dos manuscritos, estes representando 
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um acervo com mais ênfase nos aspectos musicais e estéticos do que no consumo imediato. 

Daí, um outro objetivo, este específico: 

• Integrar a produção impressa com a manuscrita dos compositores levantados no 

projeto IMB, ou outros que não lograram a impressão, e assim corrigir a distorção 

trazida pelo enfoque apenas nos impressos. 

É necessário também: 

• Extrapolar dos limites de tempo impostos no IMB, recuando até onde for possível e 

trazendo a informação biobibliográfica ao presente. 

Ainda como objetivo, de fato um subprojeto, tal sua importância: 

• Incorporar informação sobre a vida musical na Bahia, as instituições que a apóiam e 

articulam, bem como sobre as principais manifestações da etnomusicologia baiana. 

 

Metodologia 

O inventário que, por prudência, aqui se propõe preliminar, apenas, deve conduzir a 

um projeto de dicionário abrangente, embora limitado à Bahia, no molde dos objetivos 

descritos. Com a variedade de situações com que nos depararemos, não se pode cogitar de 

uma metodologia única, oriunda quer da musicologia histórica, quer da etnomusicologia. 

Teremos, de imediato, de implementar as pesquisas na Junta Comercial de Salvador, em 

busca de registros das firmas impressoras e editoras dos núcleos mencionados acima e com 

isto elaborarmos uma cronologia. O fato de termos as partituras à nossa disposição, ainda 

que digitalizadas, já nos propicia uma substancial quantidade de informações, embora 

raramente as datas. Por ora, temos enfrentado os problemas de datação sobretudo pelas 

dedicatórias a pessoas importantes, presidentes e vice-presidentes de província de mandato 

geralmente fugaz, nobres cujos títulos são datáveis através dos arquivos nobiliárquicos, 

bem como alusões a eventos, até mesmo ilustrações e títulos que reflitam inovações que 

capturaram a atenção dos contemporâneos, ou ainda as etimologias disponíveis, embora 

lexicógrafos sejam geralmente conservadores para a introdução de termos em dicionários. 

Por exemplo, O velocípede, Polka de Salão, Para Piano Forte, Op. 25, composta por 

Joaquim Ferreira (Bahia [Salvador]: Lith. de M. J. d’Araujo, s.d.) tem como ilustração de 
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capa, de Odilon, o que hoje chamaríamos de uma bicicleta antiquada (duas, não três rodas 

como os triciclos deveriam ter, de tamanhos distintos, pedais no eixo da roda dianteira, aros 

aparentemente sem pneus). Graças à família, no caso uma neta, obtivemos o nome 

completo e datas do avô, Joaquim Ferreira da Silva Jr. (9/8/1840 - 24/12/1924), nosso 

compositor. O verbete “Bicicleta”, da Nova Enciclopédia Ilustrada Folha (1996: I, 114-

115), nos traz semelhante ilustração, ora como “Velocípede de Michaux”, com a legenda 

“Bicicleta antiga (c. 1863)”. A invenção dos irmãos Pierre e Ernest Michaux, amplamente 

imitada, aperfeiçoada, tornou-se passatempo de ricos. É provável que a polca de Joaquim 

Ferreira seja um eco da chegada da bicicleta à Bahia, o que teremos de verificar ainda por 

outros meios, mas já temos uma data inferior, de 1863, para começo. Menos sucesso 

tivemos com O Sacca-rolhas, Op. 37, do mesmo compositor, composta para um grupo 

carnavalesco do mesmo nome, embora contássemos com o Houaiss, e este com a 6ª ed. do 

Morais, para uma forma histórica, de 1858. Para A bisnaga, Grande Galop Burlesco, Op. 

58, do italiano Francesco Santini, radicado em Salvador (Bahia [Salvador]: Lith. de M. J. 

d’Araujo, s.d.), o Houaiss também nos ajuda com a data de 1899 para um regionalismo, 

comum a Portugal e o Brasil, designando o “tubo delgado com que se lançava água-de-

cheiro sobre os foliões, nas festas de carnaval”, um significado hoje quase obsoleto, embora 

ainda lembrado pelos mais velhos. A análise dos papéis (marcas de água) tem sido até aqui 

impraticável. Estamos, portanto, diante de verdadeiros quebra-cabeças em que teremos de 

combinar diferentes peças para com elas formarmos um todo. A solução, entretanto, nos 

parece possível. 

Uma sistemática busca dos jornais baianos deverá ser produtiva. Embora as 

coleções sejam desfalcadas e incompletas, temos os acervos do Instituto Geográfico e 

Histórico da Bahia e da Biblioteca Pública do Estado. As coleções da Biblioteca Nacional, 

no Rio de Janeiro, quando accessíveis, podem também contribuir muito. O livro de Kátia 

Maria de Carvalho Silva, por exemplo, O Diário da Bahia e o século XIX (Rio de Janeiro: 

Tempo Brasileiro; Brasília: Instituto Nacional do Livro, 1979) nos traz um Quadro I (p. 

16), “Coleção do Diário da Bahia – Localização”, pelo qual se pode ter uma idéia da 

cobertura, de 1856 a 1899. Acrescenta o Arquivo do Estado da Bahia como uma das 

localizações, além das já mencionadas. É oportuno lembrar os dados levantados por João N. 

Torres e Alfredo de Carvalho para os Anais da Imprensa da Bahia: 1º Centenário, 1811 a 
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1911 ([Salvador]: Typ. Bahiana de Cincinato Melchiades, 1911), em que Salvador 

comparece com 1147 jornais, seguida de Cachoeira com 107, Santo Amaro com 64, Feira 

de Santana com 54, Maragogipe com 42, Valença com 35, Nazaré com 31, Amargosa com 

29, Alagoinhas com 28, seguindo-se em ordem decrescente as demais localidades, em 

número de 45 ao todo. Dificilmente esses 1760 jornais nos esperam, mas alguns exemplares 

de um ou de outro talvez possam ainda ser localizados. Seus números também nos 

fornecem um critério preliminar para a seleção das cidades, embora o decurso do tempo 

possa ter alterado sua relativa importância.  

Nos casos de descendentes vivos que cuidaram da memória do parente músico, a 

busca se facilita. Já vimos o caso de Joaquim Ferreira. Infelizmente, nem sempre esses 

descendentes localizáveis guardam qualquer lembrança do parente, embora sempre se 

interessem pelas notícias que possamos lhes passar. Henrique Albertazzi, por exemplo, é 

um destes casos. Serão, entretanto, nossa maior esperança, quando for o caso. 

Para os centros do interior do Estado, pretendemos uma abordagem preliminar por 

via do envio de formulários a prefeituras, centros culturais, pessoas entendidas, bandas 

filarmônicas, para em seguida tentarmos um contato pessoal nos locais. É entretanto 

ilusório pensar que se possa montar um dicionário à base de pesquisa de fontes primárias, 

de arquivo, exclusivamente. Por via das pesquisas que vêm resultando em dissertações e 

teses, já podemos contar com estudos sérios e numerosos na área da Etnomusicologia e 

Educação Musical, entre outras, subprojeto a cargo da Dra. Sonia Maria Chada Garcia. O 

NEMUS funcionará tanto nos aspectos diretos da pesquisa, quanto como um articulador de 

informações e contribuições de especialistas, à maneira de um centro de documentações. 

Para isso, o projeto de dicionário já está sendo concebido em termos de uma base de dados, 

e terá formato eletrônico para divulgação on-line, em CD-ROM, e em papel se o projeto 

crescer como esperamos. 

Cogitamos do envio de um dos membros da equipe para um estágio fora. Lisboa, 

com o grande projeto de dicionário a cargo de Salwa El Shawan Castelo Branco, do 

Departamento de Ciências Musicais da Universidade Nova de Lisboa, seria indicado. Não 

obstante, pretendemos nos valer de oportunidades para treinamento junto à própria equipe 

que gere o banco de dados da Biblioteca Central da UFBA. Assessoria especializada na 
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área da lexicografia será procurada e bem-vinda, assim como qualquer outra que possa 

contribuir para um projeto multidisciplinar como o que se propõe. 

 

Vertente etnomusicológica 

Ainda há diversas manifestações musicais da etnomusicologia baiana que não 

receberam tratamento adequado nos dicionários e enciclopédias existentes. Compreendendo 

que as manifestações musicais de tradição oral possuem uma dinâmica complexa, o seu 

registro em estudos de caráter etnomusicológico se faz urgente e importante visto, entre 

outros fatores, as suas rápidas mutações no espaço e no tempo da cultura baiana. A 

abordagem destas manifestações musicais implica, em linhas gerais, também no 

reconhecimento de suas indissociáveis formas de objetivação sócio-culturais. Isto deve 

incluir o registro dos instrumentos musicais utilizados e dos gêneros musicais existentes, 

comumente negligenciados. Os fazeres musicais são portadores de uma terminologia 

própria (êmica), maneiras peculiares de expressão verbal sobre os mesmos que articulam os 

próprios sujeitos que os realizam. O registro destas expressões verbais usadas pelos 

músicos e demais agentes sociais que perfazem os contextos destas manifestações sobre sua 

própria música é outro objetivo deste trabalho que busca, neste âmbito, captar e registrar 

aspectos do saber musical contido nas manifestações musicais de tradição oral. 

Pesquisas anteriores permitem constatar que o candomblé, na Bahia, uma das 

expressões mais estudadas, funciona como um foco cultural, ultrapassando os limites 

geográficos das casas religiosas e influenciando diretamente outras manifestações da 

tradição oral, por exemplo, a Capoeira e os Caboclinhos de Itaparica, assim como a vida 

cotidiana das pessoas. Essa presença ultrapassa os limites das classes sociais que têm uma 

ligação direta com o candomblé e faz-se presente de várias formas na vida da cidade, tais 

como nas festas religiosas que ocorrem anualmente em Salvador entre as quais a Lavagem 

do Bonfim e a Festa de Iemanjá. No caso particular da música é visível a influência dos 

toques e cantigas do Candomblé em outras manifestações tanto nas de tradição oral quanto 

na música popular urbana. Está no repertório musical dos vários grupos de afoxés e blocos 

carnavalescos existentes na cidade, nos Sambas de Caboclo cantados em festas de largo, em 

sambas de roda, assim como em outras manifestações culturais, independente de serem 
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rituais ou não, como em cantos de trabalho (a puxada de rede do litoral norte de Salvador, 

por exemplo). 

A bibliografia anexa inclui um primeiro levantamento de possíveis fontes para as 

vertentes histórica, sistemática e etnomusicológica propostas. 
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Resumo: Apresentamos os resultados gerais obtidos em nossa pesquisa de Mestrado em que 
foram analisados aspectos estilísticos do jazz através da identificação de estruturas verticais 
encontradas na obra de Bill Evans. Utilizamos a organização vertical das notas executadas por 
Evans durante a improvisação como fator de caracterização do seu estilo pianístico. Escolhidas 
seis transcrições de gravações de Evans, extraímos as informações de “note number” de arqui-
vos MIDI previamente preparados. Através de metodologia apropriada, inventariamos, categori-
zamos e classificamos todas as diversas estruturas verticais. Os resultados foram posteriormente 
confrontados com as análises tradicionais encontradas em outras pesquisas. 

Palavras-chave: estilo musical, jazz, análise 

 

Abstract. We present the general results obtained in our Master's degree research in 
which jazz stylistic aspects were analysed through the identification of vertical structures 
found in Bill Evans's work. We use the vertical organisation of pitches played by Evans 
during improvisation as a factor of characterisation of his piano style. From six transcrip-
tions of Evans recordings, we selected “note number” information of MIDI files previously 
prepared. Through appropriate methodology, we inventoried, categorised and classified all 
the several vertical structures. The results were later confronted with traditional analyses 
found in works carried out by other researchers. 

Key-words: musical style, jazz, analysis 

 

1. Considerações Iniciais 

O uso de recursos computacionais na pesquisa da Cognição Musical tem se tornado cada vez 

mais indispensável. Eles provêem meios para análises consistentes que têm um alto grau de 

precisão e nas quais é possível usar amostras variadas e representativas. Assim como a utili-

zação de modelos computacionais inseridos em outras áreas do conhecimento humano, a 

pesquisa em Cognição Musical tem avançado a passos largos nos últimos anos, especialmente 

em domínios como a síntese computacional do estilo musical, classificação e reconhecimento 

automáticos do estilo musical e análise estatística de padrões musicais. 



Podemos mencionar, entre outros, as importantes conclusões a que chegam pesquisa-

dores como Assayag (2001), Busse (1997), Cambouropoulos (1999), Conklin (2002), Ga-

nascia (1996), Honing (1993) e Lartillot (2000) acerca de temas como a modelagem do estilo 

musical e a recuperação de informação em grandes bases de dados musicais. 

Somos entusiastas do estudo da improvisação, seja ela no jazz ou em qualquer outro 

gênero musical, porque entendemos que nela o músico revela, ao mesmo tempo, a sua 

originalidade criativa e a capacidade de organização dos mais variados recursos musicais. 

Evidentemente, na improvisação o músico acaba por fazer uso de determinadas soluções, os 

conhecidos padrões (“patterns”) de organização melódica, harmônica e rítmica que vem a 

ser, afinal, soluções imediatas que ele utiliza na construção da sua performance. 

Assim, podemos vislumbrar o momento da performance como uma cadeia de criação 

e de formação de padrões musicais, estruturas, contornos e fórmulas que revelam, em última 

instância, o “modus pensandi” ou a estética do músico. Afinal, a música é estruturada na 

mesma medida em que é tocada. 

2. A pesquisa 

Em nossa pesquisa de Mestrado que desenvolvemos no Departamento de Música do Instituto 

de Artes, com o apoio do Núcleo Interdisciplinar de Comunicação Sonora (Nics), ambos 

pertencentes à Universidade Estadual de Campinas - Unicamp, procuramos utilizar a organi-

zação vertical das notas executadas por Evans durante a improvisação como fator de caracte-

rização do seu estilo pianístico. Chamamos de “estruturas verticais” (EVs) quaisquer organi-

zações de notas considerado o plano espacial e desconsiderando o plano temporal. 

Grosso modo, a música pode ser compreendida como uma organização de recursos 

musicais distribuídos nos planos espacial e temporal. Quando pensamos em organização es-

pacial focalizamos o som independentemente de sua sucessão no tempo. Em outras palavras, 

desconsideramos a indexação temporal dos eventos sonoros para nos concentrar nos eventos 

em si mesmos. 

Como veremos abaixo, estudamos principalmente as relações intervalares existentes 

em cada estrutura vertical. É primoroso se investigar, entre outras questões, como as estrutu-

ras verticais são distribuídas no espaço, considerados os limites físicos do instrumento. De 



que maneira, por exemplo, o músico opta por determinadas regiões do piano em detrimento 

de outras. Dada uma mesma organização intervalar o resultado timbrístico será diferente se 

tocada em diferentes regiões do piano. 

3. A literatura 

A importância relativa das estruturas verticais em Evans é evidenciada por diversos pesquisa-

dores. Encontramos em Gridley (1998), Widenhofer (1988), Berardinelli (1992) e Reilly 

(1992) estudos específicos sobre a obra de Evans. 

Afirmam estes estudiosos e os músicos em geral que a principal característica da har-

monia em Evans está no uso de voicing variados, complexos e originais, demonstrando gran-

de imaginação e versatilidade. O termo voicing, muito utilizado no jazz, designa, em sentido 

genérico, qualquer alinhamento vertical de notas. Em sentido mais estrito, no Brasil, conven-

cionou-se traduzi-lo como "harmonia de apoio" 

“Os aspectos mais importantes da harmonia estavam na variedade de voicings 
complexos e altamente originais.” ... “Seus voicings de três e quatro notas 
eram dignos de nota e se tornaram parte integrante do vocabulário jazzístico.” ... 
“Além de usar um novo estilo de voicings na mão esquerda, ele também alterou 
seus voicings da mão direita tornando-os mais cheios, freqüentemente dobrando 
as notas da melodia em oitavas enquanto que anteriormente havia pouca, se 
qualquer, duplicação de notas." [Berardinelli, 1992] 

Evidentemente, o conceito de voicing está intimamente ligado ao de “estrutura verti-

cal” e esses termos são, muitas vezes, usados como sinônimos. Dizemos que todo e qualquer 

voicing é uma estrutura vertical. Talvez o inverso não seja verdadeiro, na medida em que 

poderíamos conceber estruturas verticais que seriam desprovidas de sentido musical ou esté-

tico, dentro de um contexto harmônico previamente definido, o que acreditamos que ocorre 

com as voicings. Mehegan (1965), por exemplo, sistematizou o uso freqüente de determina-

dos voicings usados no “jazz moderno”, que então acontecia nos anos 60. 

O próprio Evans, que sempre se mostrou muito bem articulado ao discorrer sobre 

seus conceitos e idéias musicais afirmou que: 

"Ao formular meu estilo fui muito analítico. Para cada nota que eu toco tenho 
um princípio muito preciso e uma razão teórica ... tenho sido muito consciente 
em separar tudo de maneira a compreender o mais completamente que posso" 
[Berardinelli, 1992] 



4. A metodologia 

Como vimos acima, de um lado, um dos momentos da "inteligência musical" encontra-se na 

execução. De outro, contudo, a análise musical tem que passar obrigatoriamente por algum 

sistema de representação para que se possa fazer uso da capacidade de processamento dos 

computadores. A complexidade da informação levou ao desenvolvimento de mecanismos 

mais apropriados para sua recuperação e, por extensão, criaram-se algoritmos e outras tantas 

técnicas para recuperação da informação musical. Nessas buscas procuram-se encontrar se-

qüências de acordes, estruturas rítmicas, etc., em grandes bancos de dados de maneira auto-

mática. 

De fato, dentre os diversos sistemas de representação musical, ainda que falho em 

questões como o timbre e articulações particulares de cada instrumento, o protocolo MIDI 

possui qualidades intrínsecas apropriadas no que diz respeito à indexação do tempo dos 

eventos musicais aproximando-se muito, neste aspecto específico, da organização temporal 

do momento da criação. A despeito das críticas comumente a ele atribuídas, reiteramos que o 

protocolo MIDI é apropriado para o registro de certos aspectos musicais, que levam ao deta-

lhamento da abordagem cognitiva, possibilitando uma analise mais completa. 

A maneira que visualizamos de chegarmos mais próximos do momento da criação 

musical de Evans foi utilizarmos transcrições de suas gravações. Conhecíamos a existência de 

ótimas transcrições disponíveis e decidimos escolher dentre estas, estabelecidos alguns parâ-

metros de seleção, como a importância relativa dos temas, a diversidade e a representativida-

de de gêneros, andamentos, formação instrumental, etc. Escolhemos as seguintes gravações: 

• Autumn Leaves (18/12/59) – álbum Portrait in Jazz (Riverside) 

• Peri's Scope (28/12/59) – álbum Portrait in Jazz (Riverside) 

• Waltz For Debby (25/06/61) – álbum Waltz for Debby (Riverside) 

• Here's That Rainy Day (30/09/68) – álbum Alone (Verve) 

• You Must Believe In Spring (23/08/77) – álbum You must believe in Spring 

(Warner Bros) 

• Up With The Lark (06/06/80) – álbum Turn Out The Stars – The Final 

Village Vanguard Recordings” (Warner Bros) 

Os passos seguintes foram: 



(i) criação dos arquivos MIDI, com a ajuda de um software de edição musical; 

(ii) conversão dos arquivos MIDI em arquivos texto com o uso do software 

Mf2txt, separando-se em canais diferentes a clave de sol da clave de fá; 

(iii) organização dos dados de “note number” em planilhas eletrônicas; 

(iv) montagem das estruturas verticais com a ajuda de um aplicativo desenvolvido 

no Nics, que transpôs para a mesma linha de uma tabela as ocorrências de 

“note number” pertencentes a um mesmo momento; e 

(v) organização e inventário das estruturas verticais, contagem das mais freqüen-

tes, etc. 

As informações de nota extraídas da forma acima descrita possibilitam a análise de 

diversas estruturas musicais, das mais simples (notas, intervalos) às mais complexas (estruturas 

verticais intervalares - EVIs). Avaliados os dados, podemos encontrar informações precisas 

quanto a textura, densidade e qualidade timbrística das estruturas, por exemplo. 

Em nossa pesquisa, apesar de apresentarmos dados genéricos sobre outras estrutu-

ras, detivemo-nos mais atentamente nas estruturas verticais intervalares que, como vimos aci-

ma, constituem uma das características inovadoras de Evans. 

As “estruturas verticais intervalares” foram organizadas inicialmente em três grupos: 

mão direita, mão esquerda e mãos juntas. Um segundo nível de organização, a que chamamos 

de gênero, definimos como sendo o número de notas de cada estrutura. Finalmente, identifi-

camos para cada grupo e gênero, as estruturas (“espécies”) e sua freqüência. 

5. Os resultados 

Elaboramos a partir dos dados colhidos diversas relações com o cruzamento de informações 

entre estruturas musicais diferentes. A título de exemplo, citamos apenas algumas delas. 

De maneira global nas seis transcrições, o número máximo de gêneros de EVIs de 

mão direita, esquerda e mãos juntas é 5, 4 e 9, respectivamente. O resumo das médias das 

EVIs por gênero encontra-se no gráfico abaixo: 
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Figura 1. Gráfico da média das EVIs por gênero 

Vê-se que, de fato, excetuando-se as EVs de 1 nota, que são as mais freqüentes em 

quaisquer dos grupos, as EVIs mais freqüentes são as de gênero de duas, três e quatro notas. 

Também a título de exemplo, mostramos abaixo algumas espécies de EVIs de mão 

esquerda mais freqüentemente usadas por Evans.. Os números acima das notas indica o per-

centual da estrutura, dentro do mesmo gênero. 

 
Figura 2. EVIs de duas notas de mão esquerda mais freqüentes 

 
Figura 3. EVIs de três notas de mão esquerda mais freqüentes 

6. Conclusão 

Iniciamos nossa pesquisa com a indagação sobre a possibilidade de encontrarmos, de fato, na 

obra pianística de Bill Evans uma coerência no uso de determinadas estruturas verticais men-

cionadas no trabalho de Berardinelli e de outros pianistas e educadores de jazz, que de fato 

pudessem estabelecer características específicas e particulares do seu estilo musical. 

Conforme vimos anteriormente, este fato pôde ser comprovado através da freqüência 

elevada de algumas espécies de estruturas verticais de duas, três e quatro notas, como as que 

mostramos acima. 



Pudemos também constatar, através da referida metodologia, que é possível, com o 

uso de recursos computacionais básicos, a extração de inúmeras informações relativas ao 

estilo musical, fato que ficou especialmente evidenciado na sistematização e organização das 

estruturas verticais. Acreditamos que os resultados apresentados provêem meios para análises 

consistentes que têm um alto grau de precisão. 

Entendemos que diversas possibilidades de investigações são abertas a partir deste 

trabalho, como por exemplo, a de se demonstrar paralelos entre as nossas descobertas e ca-

racterísticas semelhantes na improvisação de outros pianistas de jazz. 
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Resumo: O trabalho versa sobre as diversas formas de representação acerca da “canção”, junto a 
atuação do compositor popular Lupicínio Rodrigues. Valendo-se de suas composições, evidencia 
através de algumas características musicais e poéticas uma pequena amostra acerca das muitas 
imagens que decorrem a partir de sua produção e recepção. O desenvolvimento desta via de 
abordagem identifica a canção feita por este compositor como uma forma de produção musical 
passível de vir a ser redimensionada enquanto documento histórico, ao considerar não apenas o 
estilo de sua criação, mas estabelecendo outros tantos vínculos que também justifiquem a 
permanência, divulgação e legitimação das músicas que fez. Neste sentido, amplia -se o interesse 
sobre sua performance e dicção, extrapolando-se o conteúdo do material pesquisado para além da 
reprodução musical das canções. A referência a sua atuação profissional, assim como de sua 
conduta pessoal, veio a ser bastante citada em reportagens de jornais e revistas, que revelavam para 
além do texto, outras formas de representação, especialmente visuais, através de fotografias de 
Lupicínio Rodrigues, além  de outras imagens associadas a sua figura. Entre o material publicado na 
grande imprensa, é importante ressaltar as crônicas escritas pelo compositor, ao longo do ano de 
1963, que revelaram aspectos autobiográficos importantes, além daqueles presentes nos demais 
textos e canções. Finalizando, na amostragem deste material, torna-se necessário também fazer 
referência as muitas ilustrações que acompanharam a trajetória de Lupicínio Rodrigues, entre 
gravuras e charges nas matérias jornalísticas, além de capas de discos e livros acerca de sua 
produção musical. O contraste evidenciado pelas diferentes formas de representação associadas a 
imagem do compositor Lupicínio Rodrigues, nas dimensões musicais, literárias e visuais, possibilita 
demonstrar as diversas leituras possíveis de serem feitas acerca da temática histórico-musical, 
indicando que não se restringem apenas a produção e recepção das canções. 
Palavras-chave: canção, representação, imagem 
 
Abstract: The work turns about the varoius forms of representation, concerning the “song” plus the 
performance of the popular composer Lupicínio Rodrigues. Using his compositions, it evidences 
throughout some musical and poetical characteristics a small sample concerning the many images 
that elapse from its production and reception. The development of this approach identifies the song 
made for this composer as a form of musical production that come to be re-dimensioned as a 
historical document, when considering not only the style of his creation, but also establishing others 
bonds which justify the permanence, spreading and legitimation of musics he made too. In this 
direction, it extends the interest on his performance and expression, surpassing itself the content of 
the material searched for beyond the musical reproduction of the songs. The reference to his 
professional performance, as well as of his personal behavior, came to be sufficiently cited in news 
articles of periodicals and magazines, that reveal for beyond the text, other forms of representation, 
especially visual, through photographs of Lupicínio Rodrigues, beyond other images associates his 
figure. Between the published material in the well known press, is important to stand out the 
chronicles written by the composer, throughout the year of 1963, that shows autobiographic aspects, 
beyond those present in texts and songs. Finally, in the sampling of this material, it is necessary to 
make reference to the many illustrations that had followed the trajectory of Lupicínio Rodrigues, 
among engravings and charges in the journalistic substances, further than cover of records and 
books concerning his musical production. The contrast evidenced for different forms of 
representation associates the image of the composer Lupicínio Rodrigues, in the musical 



dimensions, literary and visual, become possible to demonstrate the diverse probable readings to be 
done concerning the historical-musical thematic, indicating that the production and reception of the 
songs are not restricted only by the songs.  
Key words: songs, representation, image 
 

 

 Este texto representa uma pequena parte do Projeto de Pesquisa que resultou na  

Tese de Doutoramento em História, através da UFRGS, intitulada  “Uma leitura histórica 

da produção musical do compositor Lupicínio Rodrigues”. A abordagem  que aqui 

apresento pretende ser uma amostragem acerca das diferentes formas de representação 

associadas a música e a figura do compositor Lupicínio Rodrigues.  

 Um grande número de referências existentes sobre sua biografia, associadas ao seu 

fazer musical, puderam ser facilmente percebidas ao longo da documentação consultada no 

decorrer da  pesquisa.  Muitos são os textos dito “biográficos”  sobre Lupicínio Rodrigues, 

publicados especialmente em jornais e revistas de grande circulação, junto aos encartes e 

coletâneas musicais da MPB, os quais apesar do grande volume em que se apresentam, 

acabam por repetir as mesmas informações sobre o compositor. Tais relatos correspondem 

na grande maioria das vezes a um pequeno resumo da vida de Lupicínio Rodrigues, 

sinteticamente apresentado nas linhas que seguem. 

 O compositor, nascido na Ilhota (atual bairro Cidade Baixa, em Porto Alegre/RS), 

no mês de Setembro de 1914, surgiu em meio a mais uma das freqüentes inundações do 

local. Filho de um funcionário público e de uma lavaderia (Seu Francisco e Dona Abigail 

Rodrigues), cresceu junto das peladas de futebol (onde já existia a destacada Liga dos 

Canela Preta, da qual seu pai era um dos fundadores), que misturavam-se, enquanto forma 

de lazer daquela comunidade, ao premiado carnaval de bairro, onde ele viria a se destacar 

fazendo música ainda criança. Compondo e cantando em meio aos adultos, Lupicínio teria 

seu talento precocemente reconhecido, justificando-se assim as sucessivas premiações que 

receberia junto as comemorações oficiais no carnaval do município.  Sua entrada nas rádios 

locais estaria relacionada justamente aos sucessos carnavalescos de sua autoria. A partir 

desse fato, os textos passam, então, a mencionar o reconhecimento nacional do compositor, 

quando teve suas músicas gravadas por grandes intérpretes da Música Popular, figurando 

nas principais emissoras de rádio, especialmente do eixo Rio de Janeiro – São Paulo, ao 

longo das décadas de 30, 40 e 50. Ao sucesso sobrepõe-se o esquecimento, nestes relatos, 



quando ressurgiria ao ser gravado por novos grandes talentos da MPB, especialmente na 

voz de Caetano Veloso e da canção Felicidade. Após o seu inesperado “renascimento”, é 

bastante difundida a também precocemente declarada morte do compositor, aos 60 anos 

incompletos, em Agosto de 1974. 

 Ao reduzido número de informações que foi possível obter de sua biografia, 

somaram-se uma grande variedade de estórias associadas a ele, parte de um imaginário 

comum aos que o conheceram e também vivenciaram a Porto Alegre em que transitou. São 

“causos”, ou pequenas lendas, associadas ao seu modo de vida, sua maneira de ser, 

indicativos da personalidade do compositor, incluindo acenos, gestos e palavras, típicos a 

seu jeito de expressar-se. 

 Inúmeras são as referências sobre ele, comentários que os anônimos moradores da 

cidade evocam aqui e ali, demonstrando o quanto a mesma comunidade encontra-se ainda  

impregnada de Lupi. Os amigos próximos também contribuem para expandir o corolário de 

historietas, fornecendo mais e mais subsídios para constituir-se assim o “personagem”  

Lupicínio, o mito criado acerca do compositor. O próprio Lupicínio Rodrigues é também 

responsável pela variada gama de interpretações que se tem sobre ele, ao também revelar-se 

como um grande contador de histórias e estórias, através do depoimento que deu ao Museu 

da Imagem e do Som, no Rio de Janeiro em 1968, ou nas crônicas que redigiu para o Jornal 

Última Hora, em Porto Alegre, na coluna permanente, aos sábados, ao longo do ano de 

1963. Em cada uma destas crônicas, ocupava-se de assuntos variados, tendo como tema 

aparente explicar o surgimento de uma de suas canções, que acompanhavam, em letra, o 

escrito no jornal.1  

 Os depoimentos colhidos ao longo da pesquisa corroboram uma série destes “feitos” 

, fantasiando ainda mais a história do compositor.2 Uma das primeiras tentativas biográficas 

sobre ele, o livro Roteiro de um boêmio, escrito pelo amigo Demósthenes Gonzalez, 

                                                                 
1 RODRIGUES, Lupicínio. Foi assim: O cronista Lupicínio conta as histórias de suas músicas. Porto Alegre, 
Edit. L&PM, 1995. 
2 A pesquisa que realizei contou com o depoimento das seguintes pessoas : Adelaide Dias e seu esposo 
Euclides Guedes Jr., Alberto André, Ari Rego, Beto Rodrigues, Danilo Ucha, Darcy Alves, Demósthenes 
Gonzalez, Enio Rockenbach, Guilherme Braga, Hardy Vedana, Jaime Lubianca, Johnson, Jorge Machado, 
Lourdes Rodrigues, Massaretti, Naura Elisa, Paulo Sarmento, Pery Souza, Plauto Cruz, Roberto Campos, 
Rubens Santos e, Zilá Machado.   



constitui-se também numa reunião de crônicas, que instigam ainda mais a imaginação sobre 

os fatos narrados.3  

 Contrariando o que se possa imaginar, os textos acadêmicos sobre o compositor e 

sua obra também deixam-se envolver quanto as diferentes representações que daí emergem. 

E mais, valem-se das mesmas como via de análise e interpretação. O que é dito na música, 

pelo compositor, associado aos textos publicados na grande imprensa, torna-se alvo de 

interesse e de estudo, estabelecendo-se assim mais uma face na identidade de Lupicínio 

Rodrigues.4 Identidade da personagem e imaginário social acumulam-se, entrecruzam-se, a 

despeito da possibilidade de ali poder encontrar-se maiores vestígios acerca do sujeito 

histórico. Muitas perguntas permanecem quanto a existência pouco revelada do compositor, 

inclusive quanto a compreender melhor como chegou ao reconhecimento do público, em 

esfera nacional, na expressão de seu trabalho.5  

 Justapondo-se as informações que cercam as biografias do compositor, 

acrescentam-se suas falas através das canções que fez. Ao compor fazendo uso quase 

sempre da primeira pessoa, ao expressar sua voz, facilmente estabeleceu-se o vínculo entre 

o que dizia em música e os acontecimentos de sua vida pessoal. Embora este aspecto possa 

ser questionado, inclusive por pessoas próximas a ele, muitas vezes o próprio Lupicínio 

Rodrigues reforçou a crença na “veracidade”  do que seu personagem afirmava nas 

músicas, que passavam a ser ouvidas e relacionadas a sua biografia.  

 Este aspecto é particularmente interessante, no que se refere a performance de Lupi 

pois, diferentemente de outros tantos compositores, sua atuação foi afirmada tanto pelas 

                                                                 
3 GONZALEZ, Demósthenes. Roteiro de um boêmio: vida e obra de Lupicínio Rodrigues – crônicas. Porto 
Alegre, Edit. Sulina, 1986. 
4 Sobre tal ênfase aqui apresentada, gostaria de ressalvar que não trata-se de uma crítica aos mesmos, no 
sentido de indisponibilizarem novos dados sobre a biografia de Lupicínio Rodrigues. Apenas advirto, neste 
caso, para a dificuldade em obter-se novas referências além das já existentes. Neste caso, também me incluo 
quanto a detalhar aspectos de sua vida as descrições que faz em música. Apenas a título de exemplo cito tais 
obras: 
DIAS, Rosa Maria. As paixões tristes: Lupicínio e a dor-de-cotovelo Rio de Janeiro, Edit. Leviatã, 1994. 
MATOS,  Maria Izilda S. de , e FARIA, Fernando A . Melodia e Sintonia em Lupicínio Rodrigues: o 
feminino, o masculino e suas relações, Rio de Janeiro, Edit. Bertrand Brasil, 1996. 
OLIVEIRA, Márcia Ramos de. Lupicínio Rodrigues: a cidade, a música, os amigos  Dissertação de Mestrado 
apresentada ao PPG em História/UFRGS, defendida em Agosto de 1995.  
5 Este é um dos aspectos que tentei abordar em minha Tese, especialmente quanto a investigar como  
Lupicínio Rodrigues teria conseguido atravessar as “fronteiras”  ou “ limites”  do Estado de onde veio ao Eixo 
Rio-São Paulo, ao levar suas canções a outros mercados além daqueles relacionadosa sua origem. Procurei 
detectar em sua atuação o que teria possibilitado que isso ocorresse, tentando outras vias de explicação além 



músicas que fez, como por aquelas em que atuou como cantor, intérprete. Apesar de não se 

declarar um grande cantor, gravou vários álbuns, a partir de suas próprias composições, 

destacando-se especialmente aqueles do início da década de 50, quando seu trabalho atingiu 

maior repercussão. O fato de ser ao mesmo tempo criador e intérprete de suas canções teve 

como desdobramento a reafirmação do mito, do personagem que criara de si próprio.6  

O “personagem” Lupicínio Rodrigues estruturou-se, tomou corpo, a partir do que 

suas músicas “falavam”, pelo que ele próprio dizia de si mesmo –em música, depoimento e 

texto -, pelo que foi dito e repetido sobre ele – nos diversos depoimentos de amigos e 

conhecidos -, pelo que foi escrito e repetido sobre ele – ao longo dos diversos textos 

publicados, entre jornalísticos, informativos e acadêmicos -. 

 De acordo com a imagem que paulatinamente formava-se sobre o compositor, 

especialmente pelos atributos da fala oral, textual ou musical, novas associações 

estabeleciam-se a partir das representações visuais. Acompanhando os textos que versavam 

sobre sua história, compondo encartes que integravam Lps sobre sua obra, ilustrando a capa 

de Lps ou Cds que incluíam seu repertório, junto ao material humorístico que satirizava 

suas músicas e conduta, surgiriam incontáveis imagens, entre fotografias, desenhos, 

charges, entre outros.  

 Lupicínio Rodrigues através das representações visuais apresentava-se nos diversos 

desdobramentos que a personagem criada permitiria. Apesar dos antagonismos que 

implicam tão contraditórias formas de visualização da mesma personalidade ele é 

apresentado como o jovem e o velho Lupi, o boêmio e o pai de família, o compositor 

popular alundindo a esfera platina, entre outros. Ora surge como o sambista, retratato a 

rigor em camisa listrada e portando a caixinha de fósforo, ora é quase tangueiro ao 

apresentar-se em um sisudo sobretudo, acompanhado de chapéu e cachecol. Sua figura 

mistura-se a presença de crianças e netos, assim como reaparece associado a mulheres da 

noite, garrafas de bebida, homens embriagados. O que tantas e diferentes ilustrações 

revelam, encontram-se apoiadas pela ambigüidade que caracterizou seus ditos em música. 

                                                                                                                                                                                                      
da “ folclórica”  versão, por ele também propagada,  de que os marinheiros teriam levado suas músicas de 
porto em porto até o centro do país.  
6 Diversos são os trabalhos que fazem referência a atuação dos intérpretes como “segundos”  criadores das 
canções. A medida em que ao apresentá-las, reinterpretam-nas, diferenciando-as do produto original, 
distinguindo-as em sua especificidade, ao relacioná-las as suas próprias qualidades e características, enquanto 
cantores e cantoras,  “apropriando-se” das mesmas, ao tornarem-se co-autores através de sua execução. 



As aparentes oposições que percebemos nas imagens, encontram-se justificadas nos 

antagonismos que as músicas revelam. Através delas, Lupi ama e odeia, é gaúcho e 

brasileiro, é jovem e velho, é pai e amante. Aí está Lupicínio Rodrigues, entre o sujeito 

histórico e o mito, afirmando-se, como sua identidade, a contradição.7         

 Finalizando este pequeno texto, pretendo assim contribuir, ao afirmar a necessidade 

de contrapor-se diferentes tipos de documentação ao realizar trabalhos vinculados à 

memória, trajetória e biografia de compositores, especialmente nascidos no decorrer do 

século XX.  

 O extenso corpo documental que este século produziu através de imagens visuais, 

sonoras e literárias não pode ser obscurecido pelas práticas da pesquisa, a medida em que 

representa para o historiador voltado ao estudo da música popular um amplo campo de 

investigação e de construção de perspectivas metodológicas. Torna-se imprescindível 

ressaltar a necessária aproximação e o estabelecimento de relações entre as formas e 

imagens relacionadas, enquanto via de compreensão de um contexto no qual as mesmas não 

surgiram seccionadas, muito pelo contrário. Percebe-se por sua justaposição, enquanto 

proposta metodológica, a evidência de inúmeras leituras e possibilidades de interpretação, 

especialmente no que se refere aos historiadores de ofício identificados teoricamente com a 

História Cultural. 
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Resumo: O presente trabalho descreve uma experiência de ensino de música via Internet. A sua 
principal motivação consiste no interesse crescente na educação a distância através da  Internet. 
Partindo do sócio-construtivismo e do  modelo C(L)A(S)P proposto por Swanwick, foi realizado 
um protótipo em uma plataforma destinada à implantação de conteúdos para o ensino via Internet. 
A metodologia escolhida é analisada do ponto de vista de suas vantagens e limitações e passos na 
direção de futuras pesquisas são apontados. Uma das principais contribuições deste trabalho 
consiste em propor ambientes de ensino de música via Internet como uma alternativa a aplicativos 
de ensino de música. 
Palavras-chave: música e educação, ensino a distância, ensino via Internet 

 
Abstract: This paper discusses the possibilities of music education in the context of distance 
learning through Internet. A constructivist practice of music education is adopted as a basis for the 
learning environment. The proposal of Keith Swanwick for a model of music education, the 
C(L)A(S)P model, was chosen as the theoretical foundation. Based on the concepts and on the 
grounding of the C(L)A(S)P model, we designed a musical learning environment – MUSIKEIA - 
that has been prototyped on a platform designed for web learning. 
Keywords : music and education, distance learning, web learning  

 

1. Introdução. 
 

O notável desenvolvimento da Internet tem ampliado o alcance do ensino a 

distância em diversas áreas. Na área de música e educação, faz-se então necessário 

investigar as possibilidades de ensino a distância utilizando esta nova forma de 

comunicação.  

Com esse objetivo foi desenvolvido a pesquisa aqui descrita1, cuja principal 

motivação é a de contribuir para a discussão das possibilidades de implantação do ensino 

semi-presencial de música. No âmbito do presente trabalho o ensino de música foi 

                                                                 
1 ARISTIDES, Marcos. Musikeia : uma plataforma construtivista para o ensino de música via Internet. 
Dissertação (mestrado),  UNIRIO  - Universidade do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2002. 



circunscrito aos aspectos de apreciação musical. Entretanto, as experiências e conclusões 

são em parte extensíveis a outros aspectos do ensino de música. 

 

As principais contribuições da pesquisa desenvolvida foram as seguintes:  

• Investigação das possibilidades de ensino de música via Internet; 

• Construção de conhecimentos para elaborar projetos de ensino de música via 

Internet; 

• Discutiu-se a utilização dos meios disponibilizados pela Internet enquanto 

ferramentas que viabilizem o ensino de música; 

• Apresentação de uma proposta de ambiente para o ensino semi-presencial de música 

via Internet. 

 

A reflexão sobre a maneira de conceber e de conduzir aulas de música a distância, 

apontaram a necessidade de um projeto pedagógico-musical. Para tanto o referencial 

teórico utilizado foi o modelo C(L)A(S)P de Keith Swanwick2. 

Para validar as propostas foi desenvolvido um protótipo no ambiente Weblearning3, 

desenvolvido na PUC-Rio, que é um ambiente para ensino via Internet que possibilita o 

armazenamento e utilização de conteúdos didáticos. 

A seguir, na seção 2 são descritos, de forma resumida, os fundamentos do ensino-

aprendizado de música adotados para conduzir a pesquisa aqui enfocada e o modelo 

C(L)A(S)P que forneceu as bases para a o planejamento do protótipo. A seção 3 aborda o 

ensino a distancia via Internet com uma breve exposição de suas características. Em 

seguida verifica-se surgimento dos ambientes de ensino via Internet e faz-se uma breve 

descrição do Weblearning, ambiente utilizado para a implantação do protótipo. A seção 4 

descreve o protótipo MUSIKEIA. Após a  apresentação do conteúdo implementado e a 

inserção do material didático no ambiente, será demonstrada a compatibilidade do modelo 

C(L)A(S)P com o ambiente de ensino Weblearning. A seção 5 apresenta as conclusões da 

pesquisa aqui enfocada assim como aponta direções para futuras pesquisas.    

                                                                 
2 SWANWICK, Keith. A Basis for Music Education. London: NFER Publisching Company, 1979. 
3 LEITE, Angela. Weblearning, um ambiente para autoria de aplicações de apoio ao aprendizado na Web. 
Dissertação de mestrado, Puc-Rio, dpto. de informática. Rio de Janeiro, 2001. 



2. Atividades de ensino-aprendizado de música.  

2.1 A construção de conhecimentos e o ensino de música.  
No trabalho aqui descrito foi adotado o sócio-construtivismo como o paradigma que 

fornece as bases educacionais para o ensino de música. A questão essencial, tomada como 

ponto de partida para a concepção do ambiente, é a seguinte: quais são as condições 

necessárias para que ocorra a reconstrução de saberes musicais? Por saber musical entenda-

se o saber ouvir música, saber criar música, saber executar música e saber sobre música.  

No que se refere às aulas de música estes saberes são trabalhados através da escuta, 

da criação musical e de exercícios de execução. 

2.2 O modelo C(L)ASP. 
Para orientar o planejamento de atividades de música e educação  foi escolhido o  

modelo C(L)A(S)P 4 : 

 
• Creation (criação ou composição): formular uma idéia musical; construir um     

objeto musical;  

• Literature (Literatura): literatura musical e literatura a respeito de música 

• Audition (apreciação5): escuta consciente enquanto ouvinte (embora não 

necessariamente como público)” 6.  

• Skill (Técnica - aquisição de): perceptiva (auditiva), instrumental e notacional; 

• Performance (Execução): comunicar a música como uma “presença”. 

Estas são, segundo Swanwick7, as áreas que devem orientar o planejamento 

curricular, sendo que Creation, Audition e Performance são consideradas como essenciais 

por estarem diretamente relacionadas ao fazer musical; enquanto Literature e Skill são 

consideradas como áreas de apoio ao aprendizado de música. Ainda de acordo com 

Swanwick deve-se planejar a aula de música levando em conta esta hierarquia entre áreas 

essenciais e áreas de apoio, passando-se tanto quanto possível por todas as áreas. 

                                                                 
4 SWANWICK, 1979. Op. cit.  p. 41. 
5 Optou-se por traduzir audition por apreciação, para evitar que seja confundida com a técnica auditiva, uma 
das habilidades da categoria Skill (Técnica).   
6 SWANWICK, 1979. Op. cit. p 45 .   
7  idem p. 41. 



O modelo foi adotado por definir parâmetros básicos para a música e educação e ao 

mesmo tempo por contemplar as bases educacionais do sócio-construtivismo. Também 

contribuiu para tal escolha o fato de haver afinidade entre a abordagem de Swanwick para o 

ensino da música, com destaque para o funcionamento do modelo, e os recursos oferecidos 

pela Internet. 

3. A educação a distância via Internet. 

3.1 A terceira geração de ensino a distancia: o ensino via Internet. 
A Internet proporcionou o surgimento da terceira geração dos meios de ensino a 

distância8. Entre as características deste meio de comunicação, as mais importantes do 

ponto de vista do ensino a distância são as seguintes:  

• A possibilidade de intercâmbio de documentos em forma de som texto e imagem 

em tempo próximo do tempo real; 

• A interação entre os participantes em tempo real ou não em tempo real; 

• Pode-se ter acesso ao material de aprendizagem assim como o conteúdo das aulas a 

qualquer momento; 

• Pode-se ter acesso a outras fontes de pesquisa a partir do próprio ambiente de aula. 

Observa-se então, que a fronteira entre o ensino presencial (aulas tradicionais em 

sala)  e o ensino não presencial (ensino a distancia) ficou mais tênue, o que permitiu o 

surgimento de cursos semi-presenciais9.  

3.2 Os ambientes de aprendizagem - O WebLearning. 
O desenvolvimento do ensino a distância via Internet fez surgir os assim chamados 

ambientes de aprendizagem, ou seja, as atividades de ensino-aprendizado são todas 

reunidas em um mesmo ambiente Internet, que funciona como uma estação de trabalho 

onde o estudante dispõe do material didático, de exercícios e de outras aplicações que 

possam auxilia-lo na construção de seus conhecimentos. 10 

                                                                 
8 O ensino por correspondência caracteriza a primeira geração e o ensino através dos meios de comunicação 
de massa caracteriza a segunda geração. FUSULIER, B. & LANNOY, P.  Les Techniques de la distance 
Paris/Montréal: Ed. l’Harmattan, 1999, p 185-186.  
9 Ensino baseado na combinação de encontros presenciais com atividades a distância.  
10 JERMANN, P & MENDELSOHN, Patrick. La recherche en Suisse dans le domaine des nouvelles 
technologies de l’information appliquées a la formation Ed: Centre Suisse de Coordination pour la recherche 
em éducation (CSRE). Berne et Aarau, 1997  24 – 27.  



A pesquisa aqui enfocada realizou um exemplo de implantação de conteúdos para o 

ensino de música utilizando o ambiente Weblearning, desenvolvido no Departamento de 

Informática da PUC-RIO, voltado para o apoio à aprendizagem via Internet. Essa escolha 

deveu-se ao fato de que o Weblearning se mostrou suficientemente aberto para receber e 

veicular informação em formato de texto, de imagem e sonoras (inclusive peças musicais) 

e, também, por permitir passar de um conteúdo a qualquer outro, de maneira direta e não 

seqüencial. 

O Weblearning é um ambiente hipermídia11 que admite 5 (cinco) categorias,  4 

(quatro) delas referentes a conteúdo: conceitos, comentários, exemplos, exercícios. A 

quinta categoria, chamada roteiro, é utilizada quando o professor considera indispensável 

para a compreensão, que os conteúdos sejam visitados em uma determinada ordem.  

Uma grande vantagem na utilização do Weblearning consiste na flexibilidade com 

que se navega pelo material didático, o que possibilita um ensino centrado em 

competências12, além do tradicional ensino centrado em atividades. 

4. Musikeia: um ambiente para ensino de música via Internet. 
 

Para exemplificar uma possibilidade utilização de ambiente de aprendizagem para o 

ensino de música via Internet foi proposto o MUSIKEIA. Trata-se de um protótipo que 

disponibiliza na Internet conteúdos de apreciação de música.  

4.1. Conteúdo selecionado. 

O conteúdo escolhido para a implantação do protótipo foi  A intensidade do som da 

voz, extraído do livro O uso da voz13, que vem a ser o primeiro de uma série de livros que 

compõem o projeto Música na Escola. O público alvo deste módulo consiste em 

professores alfabetizadores, e o objetivo consiste em desenvolver a escuta das diferentes 

gradações de intensidade que um som de voz pode apresentar. 

                                                                 
11 Mesmo princípio do hipertexto aplicado à diferentes mídias, ou seja, chama-se Hipermídia quando se tem a 
possibilidade de passar de uma a outra informação mesmo que elas apresentem formatos diferentes: som, 
texto e imagem.   
12 QUINZII, Yvonne. Le référentiel de compétences. In: Colloque de Lyon , 1 et 2 octobre, 1999. Lyon. 
Actes du Colloque de Lyon: Centre de Formation de musiciens intervenant à l’école. Université Lumière – 
Lyon 2. Paris  : L’Harmatan, 2000.  p.124-129.  
13 CONSERVATÓRIO BRASILEIRO DE MÚSICA & PREFEITURA DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO. 
Projeto Música na Escola: O uso da Voz. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal de Educação/Conservatório 
Brasileiro de Música. 2000.  



A passagem dos conteúdos apresentados originalmente no livro para o ambiente 

Weblearning obedeceu a um processo de três fases: 

1. Produzir uma versão com aplicativos de informática do material escrito e sonoro 

do capítulo “A intensidade do som da voz”; 

2. Classificar o conteúdo dentro de uma das categorias do modelo C(L)A(S)P; 

3. Categorizar cada conteúdo como exercício, exemplo, conceito ou comentário em 

vista da sua inserção no ambiente Weblearning.   

 

4.2. Um exemplo de exercício 
Dentro do conteúdo escolhido para ilustrar o protótipo, imaginou-se um exercício 

com o objetivo de desenvolver a capacidade de percepção dos alunos, bem como exercitar a 

sua capacidade de criação, duas etapas previstas no âmbito do modelo C(L)A(S)P. 

A figura 1 mostra uma tela no ambiente MUSIKEIA referente ao exercício, que 

consiste em combinar diversos trechos de sons de vozes gravados. Na parte de baixo da 

tela, o aluno dispõe de vários ícones, cada um correspondendo a um trecho de voz gravado 

previamente. Ao clicar em um dos ícones, o aluno pode ouvir o som correspondente. 

Depois, pode “arrastar” ícones até uma das linhas mostradas na tela. A cada linha 

corresponde um nível de intensidade do som. Portanto, o mesmo ícone posicionado na linha 

mais baixa da tela produzirá um som de menor intensidade. O aluno pode combinar os 

ícones de acordo com sua vontade e testar o resultado final. Se assim o desejar, pode 

recombinar os ícones, produzindo uma nova “composição”. 

Ao final do exercício, espera-se que o aluno tenha captado a noção de intensidade e 

de como interfere no processo composicional.  

 

 

 

 

 

 

 
 



 

Pode-se passar deste para 
outros exercícios.  
(área A do modelo). 

Pode-se passar deste 
exercício para outro tipo 
de atividade. 

FIGURA 1  

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 1: Exercício: Selecione fragmentos de som de voz e coloque-os no espaço. 

Ouça o resultado. Se não gostar, experimente outra combinação. Se gostar, anote a 

combinação e guarde-a para compor a sua peça. 

 

 

 

 

 

 



4.3. As áreas do modelo  do modelo C(L)ASP acomodadas nas categorias do 
Weblearning. 

O MUSIKEIA foi realizado com base no modelo C(L)A(S)P e nas indicações de 

Swanwick para o seu funcionamento e portanto deve dispor de meios para o trabalho de 

criação (C), apreciação (A), execução (P), técnica [(S)] e literatura [(L)], assim como 

possibilitar a passagem de uma área a outra do modelo. Tais necessidades geraram 2 (duas) 

premissas principais para a concepção do ambiente: 

1. Um ambiente de ensino-aprendizado de música deve  oferecer recursos para a  
manipulação de sons; a escuta de arquivos sonoros e musicais e o trabalho com texto: 
escrita e leitura.   

2. Deve-se poder alternar entre os conteúdos propostos. 14 

 
As duas premissas podem ser atendidas pelo Weblearning, na medida em que: 

1) O Weblearning admite conteúdos sonoros, de imagens e de texto, assim como 
a manipulação dos mesmos (primeira premissa). 

2) O acesso aos conteúdos não é necessariamente seqüencial, isto é, através dos 
elos de navegação, pode-se alternar entre os conteúdos e, desta forma, passar 
de uma atividade a outra do modelo C(L)A(S)P. (segunda premissa).      

 

As áreas do modelo C(L)A(S)P não guardam uma relação direta com as categorias 

do Weblearning, porém é perfeitamente possível fazer com que cada atividade seja 

classificada pelo modelo e em seguida inserida em uma categoria do ambiente. 

5. Conclusão. 
 

Este artigo enfocou a pesquisa realizada no que se refere à implantação do protótipo 

de ambiente Internet para o ensino-aprendizagem de música. Neste sentido ficou constatada 

a importância da colaboração entre as áreas envolvidas. O trabalho que descrevemos 

envolveu música e educação, ensino a distância e informática. Mesmo tendo sido a música 

e educação que prevaleceu para a concepção do ambiente, a fase de implantação se 

caracterizou por uma estreita colaboração entre as três áreas.  

                                                                 
14 SWANWICK, 1979. op. cit. p. 46. 



O exemplo mais claro desta colaboração foi a realização de um exercício baseado 

numa das propostas contidas no livro O uso da Voz. Através de uma linguagem de 

programação específica15 que permite a manipulação de imagens e de som foi possível 

propor um exercício no qual o estudante tem a possibilidade de criar uma peça musical a 

partir de blocos sonoros16 extraídos do CD de exemplos que acompanha o livro.  

 A fase de transformação do material do livro em arquivos digitais indicou que 

todos os aplicativos utilizados podem ser considerados educacionais na medida em que 

estiveram inseridos na realização de ambientes de ensino. Esta verificação representa uma 

importante contribuição da presente pesquisa, na medida em que supera a fase de estudos 

em educação que investigam de maneira isolada os aplicativos para determinar se os 

mesmo são ou não educacionais. 

Acredita-se que o desenvolvimento da pesquisa em música e educação no campo do 

ensino via Internet será tanto mais proveitoso quanto maior for a colaboração entre as áreas 

envolvidas. Neste sentido será através de pesquisas e projetos de ensino-aprendizado de 

música via Internet que será superada a atual carência de conteudistas17 e projetistas18 de 

ambientes Internet para ensino de música. 

 Além da questão, aqui abordada, referente ao conteúdo, um outro aspecto que 

deverá ser estudado é a dinâmica de trabalho a ser adotada para uma plataforma deste tipo. 

A proposta de uma plataforma sócio-construtivista trás no seu bojo a questão das interações 

humanas intermediadas pelas formas de comunicações ali disponíveis. Entre os 

experimentos que nos parecem oportunos, do ponto de vista pedagógico, destacam-se 

aqueles que visam investigar e definir o papel do professor, a constituição dos grupos 

quanto ao número de participantes e quanto aos níveis de conhecimentos e habilidades 

musicais dos alunos, ou seja, até que ponto seria possível trabalhar com pessoas de níveis 

diferentes. Todas estas questões têm sido abordadas e estão sendo sistematizadas em muitos 

campos do conhecimento pela área conhecida como aprendizagem colaborativa (ou 

                                                                 
15 Linguagem FLASH destinada à animação de imagens com presença de som. 
16 Os blocos foram criados com a utilização de um programa de edição de sons e, em seguida, passados para o 
formato MP3. 
17 Profissionais de ensino encarregados de definir os conteúdos que serão trabalhados no ambiente Internet. 
18 Profissionais de ensino encarregados da forma com que estes conteúdos serão apresentados no ambiente e 
disponibilizados para o aluno (também conhecidos como desenhistas instrucionais, alusão clara à expressão 
inglesa instructional designers). 



cooperativa)19. Apontamos, então, como um essencial desdobramento futuro desta pesquisa 

a realização de experiências no âmbito da aprendizagem colaborativa no ensino de música 

via Internet. 

 

                                                                 
19 Os dois conceitos são freqüentemente utilizados como sendo equivalentes. 
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Resumo: A presente pesquisa está inserida nos campos da análise e estética da música pós decada 
de 1970, tendo por objetivo discutir as questões da classificação dos eventos sonoros e das estratégia s 
de projeção destes eventos no tempo. Tal discussão vai ser baseada especialmente em conceitos 
expressos por compositores do período especificado acima. Como conclusão, a pesquisa vai 
estabelecer critérios analíticos dentro do âmbito proposto que contribuam para a maior compreensão 
da música nova. 
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Abstract: This research is inserted in the fields of analysis and aesthetics of the music after the 
1970s, having as aim to discuss the questions of sound events classification and of strategies to project 
these events in time. Such discussion will be based especially on concepts expressed by composers of 
the above specified period. As conclusion the research will establish analytical standards within the 
proposed range wich contribute to a larger understanding of new music. 
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1.  

Estabelecendo relações entre sons e silêncios no decorrer do tempo, a música geralmente é 

concebida como uma espécie de metáfora da vivência humana do fluir do tempo em diversos níveis 

perceptivos: da objetividade da observação dos ciclos da natureza, do corpo, da sociedade e da 

história à subjetividade da sensação psicológica de duração. 

O sistema de percepção temporal humano, arduamente construído no decorrer de vários séculos, 

se confrontou desde o início do século XX com novas teorias filosóficas e físicas, bem como com 

manifestações artísticas que, cada uma a seu modo, buscavam explicações e vivências inéditas 

relacionadas ao fenômeno do tempo. 

A música, como manifestação artística eminentemente temporal está relacionada a esta construção 

perceptivo-conceitual. Suas fronteiras vêm sendo ampliadas, de maneira muitas vezes dramática e 

revolucionária.  

Na virada para o século XX e início deste, ocorre uma expansão musical em duas vertentes: 

1) Na diversificação do material sonoro desde os novos timbres e a nova harmonia (incluindo o 

reaproveitamento dos antigos modos) de Claude Debussy até a incorporação do ruído pregada 

pelos futuristas italianos e praticada de maneira mais consistente pelo não-futurista Edgard Varèse; 

2) Na expansão das técnicas de articulação temporal do material sonoro. 

A partir de constatações feitas em pesquisa de mestrado, foram deduzidos os quatro 

procedimentos especificados a seguir que servem como ponto de partida para a tese de 
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doutorado. Mesmo técnicas milenares como justaposição e sobreposição se adaptam, a partir do 

século XX, a outras necessidades expressivas e estruturais. Os compositores associam, também, 

dois ou mais procedimentos simultaneamente, criando verdadeiras polifonias de articulações 

temporais diferenciadas.  

 

 

2. Contínuo  

O material sonoro se desdobra no tempo, geralmente com poucas ou gradativas transformações − 

há, aqui, um grande sentido de unidade baseado na manutenção de características específicas 

(sejam rítmicas, intervalares, tímbricas etc.). Desde Debussy, a música e a estética de culturas não-

européias vinha seduzindo alguns compositores ocidentais com suas  concepções de tempo 

alternativas ao tempo linear e teleológico ocidental. 

A maior parte das tradições musicais não-européias explora diversos tipos de contínuo, muitas 

vezes intuindo e colocando em prática conceitos de beleza e equilíbrio antagônicos ou 

complementares aos ocidentais. Em muitos casos, as funções rituais e festivas falam mais alto que a 

estética, tal como concebida no ocidente, o que veio a fascinar muitos compositores eruditos. 

Some-se a isto a frustração e até mesmo a indiferença, especialmente nos Estados Unidos da 

América, em relação ao serialismo e à hiper-fragmentação da música da vanguarda européia da 

década de 50, e veremos que o campo já estava semeado para o surgimento de várias tendências 

musicais que explorassem diversos tipos de contínuo e redundância, como o minimalismo norte-

americano, por exemplo.  

Podem ser lembrados aqui os contínuos harmônicos de Luciano Berio, como em Coro (1976) e 

na segunda seção da Sinfonia (1968). Referindo-se especificamente ao nível harmônico de Coro, 

o comentário do próprio Berio bem pode ser estendido a várias outras obras suas:  "Uma 

paisagem, uma base sonora que gera eventos sempre diferentes (canções, heterofonias, polifonias 

etc.), figuras musicais que se inscrevem como grafites sobre a parede harmônica da cidade" (Berio, 

1989, 4). 

Estes contínuos harmônicos inserem-se em esferas ambíguas de movimento/estabilidade e de fluxo 

sonoro/suspensão da noção de tempo:   

No aspecto vertical resultam a soma, a subtração ou uma estabilidade da quantidade 

de freqüências (alturas) e suas duplicações.  Os períodos de tempo, delas 

dependentes, estabelecem o movimento por um lado e, por outro, confundem a 
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duração, ou seja, do ponto de vista da percepção, ocorre uma saturação que se 

caracteriza pela impossibilidade de avaliar psicologicamente a duração (Dressen, 

1982, 219).  

Uma outra referência obrigatória é a música de György Ligeti.  Em Lontano (1967), por exemplo, 

todo o aparato orquestral está empenhado no desdobramento gradativo da esfera harmônica. 

Ouve-se  

uma gradual metamorfose de constelações intervalares, ou seja: determinados 

complexos harmônicos como que crescem por cima  de outros, no  decorrer de um 

complexo harmônico surge vagamente a próxima constelação harmônica, que 

gradualmente se impõe e turva a anterior, até que desta só restem vestígios, e que o 

novo complexo se desdobre totalmente (Ligeti, 1984, 8).   

Neste tipo de contínuo, portanto, a peça ou um movimento inteiro se caracteriza por um fluxo 

constante, sem seções precisamente articuladas. Sendo assim, uma análise cuidadosa deverá 

assinalar sempre as técnicas de imbricação ou de encadeamento dos campos sonoros sucessivos.

  

 

3. Justaposição  

Agora liberada das preocupações discursivas tonais, ela se presta a permutações motívicas, ou a 

diálogos entre grupos sonoros contrastantes, tanto no aspecto micro, como macrotemporal. 

Os procedimentos de justaposição e contínuo, associados a uma radical dilatação da duração, 

assinalam as últimas criações do compositor norte-americano Morton Feldman, falecido em 1987. 

Desde o final da década de 70, suas composições se expandiram em duração a tal ponto que o 

seu Quarteto de Cordas nº 2 (1983) chega a durar cinco horas e meia. A dimensão destas peças, 

em particular, fôra freqüentemente causa de controvérsias em torno de sua obra, como pode ser 

constatado nas opiniões antagônicas que se seguem.  Luciano Berio dizia:   

Tenho a impressão que atrás da insensatez musical nada desesperada de um Morton 

Feldman (...) subsiste ainda o medo de dar um passo para fora da neovanguarda e de 

pôr o pé distraidamente nas regiões que nos antigos mapas traziam a escrita 'hic sunt 

leones', onde se abre a música com seus vulcões, seus mares e suas colinas.  Enfim, 

ele tem medo de ser devorado (Berio, 1981, 62).   

O compositor alemão Walter Zimmermann, por seu turno, assim se expressou quando da morte de 

Feldman:   

Ele formulou, da maneira mais conseqüente, aquilo que toda outra música, que era 
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característica no pós-guerra da Alemanha, ignorou. Basicamente, o conceito de 

sujeito foi reformulado por ele: o exaurir-se expressivo. Isto significa também que, à 

submissão, domínio e manipulação dos sons, ele opôs a permissão de dar ao som a 

respiração e a duração que este necessita, o que, afinal, ameaça o ritual de escuta 

que aniquila a própria escuta (Zimmermann, 1987, 10).  

Polêmicas à parte, as últimas obras de Feldman estabelecem uma interessante relação da memória 

com o tempo musical. A justaposição ininterrupta de diversos modelos rítmico-melódicos, que não 

exclui recorrências, cria, em muitos momentos, simulações de dejà entendu, em analogia ao dejà 

vu. Durante horas, a audição é confrontada com jogos de novidade/recorrência, criando aquilo 

que Feldman chamou de "rondó de tudo" em que "tudo é reutilizado.  Tudo sempre retorna, apenas 

um pouco modulado" (Feldman, 1987, 8).  

 

 

4. Sobreposição  

Com a expansão da tonalidade e a posterior emancipação da dissonância na música atonal, 

eventos sonoros mais diversificados podem ocorrer simultaneamente. Aqui é exigida do 

compositor uma grande sensibilidade para o contraponto − entendido não só como simultaneidade 

de linhas melódicas, mas também de faixas sonoras mais ou menos complexas. 

Homogeneidade de timbre, de perfil rítmico e de registro podem garantir a identificação das faixas 

sonoras. Em casos extremos, a sobreposição cria um painel caótico, de onde a percepção do 

ouvinte acaba por selecionar eventos que venham a se destacar por alguma razão objetiva – uma 

intensidade mais alta ou um timbre sobressalente, por exemplo −, ou por alguma razão subjetiva − 

uma preferência sonora específica do ouvinte. 

Os planos sonoros de Ligeti podem se sobrepor em determinados instantes − estratos sonoros 

cujo decorrer não é sincrônico:  

Desta estratificação múltipla assincrônica, resultam continuidade e defasagem como 

categorias formais. A forma só pode ser descrita como polirrítmica, como 

entrelaçamento de dimensões e variáveis, cada uma demonstrando seu próprio 

tempo: tempo da troca de registro, de timbre, de contornos intervalares etc. (Sabbe, 

1987, 28) 

A simultaneidade de estratos sonoros diferenciados, como vista aqui, faz desaparecer as 

articulações formais precisas, pois cada estrato manifesta um determinado comportamento e 

extensão no decorrer do tempo.   
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5. Pontilhismo  

Segundo o crítico Ulrich Dibelius, o termo música pontilhista foi cunhado em 1951 pelo 

compositor alemão Herbert Eimert, referindo-o primeiramente ao estudo rítmico para piano Mode 

de valeurs et d'intensités (1949) de Olivier Messiaen (Dibelius, 1984, 94). 

Esta peça e a redescoberta da obra de Anton Webern após a 2ª Guerra Mundial impulsionaram 

vários compositores europeus à busca de uma música pura, emancipada da expressão tradicional. 

O recurso foi a instituição do som isolado − o ponto − como único material possível para 

estabelecer relações estruturais inéditas, válidas por si só e não passíveis de associações 

extramusicais descritivas ou evocativas − isto em termos ideais, pois o ouvinte quase sempre cria 

suas próprias analogias som/significado, mesmo que o compositor não as tenha deliberadamente 

pretendido. 

O som isolado se presta a um maior controle sobre a estruturação musical: o compositor poderia 

serializar não só o parâmetro altura, o que já ocorria no dodecafonismo, mas também instituir uma 

serialização em outros parâmetros − duração, intensidade e registro, por exemplo.   

No inverno europeu de 1950/51, o compositor belga Karel Goeyvaerts escreveu a Sonata para 

dois pianos, cuja segunda parte foi estreada pelo próprio compositor e por Karlheinz Stockhausen 

no curso de verão de Darmstadt na classe de Theodor Wiesengrund-Adorno em 1951. Nesta 

partitura, já podemos perceber o que será mais característico em várias obras seriais posteriores, 

inclusive do próprio Stockhausen, que manteve uma intensa correspondência com o compositor 

belga nesta época.  A ausência de um desenvolvimento − tal como concebido até então −, que 

conduzisse o ouvinte através dos recursos estruturais de um código musical previamente 

conhecido, e a dificuldade auditiva de se estabelecer relações causais entre eventos sonoros 

aparentemente desconexos impõem uma nova vivência do tempo musical.   

A contínua e uniforme transformação dos eventos sonoros subseqüentes (...) − 

consumada sempre em todos os parâmetros abrangidos pela ordenação − evita 

qualquer articulação que resultaria de graus de transformação diferençáveis através 

da percepção.  A contínua descontinuidade dos elementos  isolados garante a  

continuidade indivisível do todo (Sabbe, 1981, 17).  

Do ouvinte, submetido à audição de uma sucessão de eventos sonoros não-direcionados, é exigida 

uma percepção de agoras que buscam confiná-lo a uma espécie de presente perpétuo − a 
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memória do que já ocorreu e a expectativa quanto ao que vai ocorrer não são mais as vigas 

mestras da percepção musical. O ouvinte deveria, idealmente é bom que se enfatize, concentrar-se 

em uma espécie de presentificação permanente que valorizaria o som em si, não mais semantizado 

por códigos musicais previamente estabelecidos e socialmente aceitos. 

Estes rigorismo e reducionismo, entretanto, logo foram substituídos pelo que Stockhausen 

denominou Gruppenkomposition (composição com grupos), entendendo-se grupo como uma 

configuração de pontos sonoros reunidos por características específicas: densidade, 

direcionamento, dinâmica, articulação, registro, valores rítmicos e timbre, por exemplo.  Kontra-

Punkte (1953) é uma peça de Stockhausen que se situa exatamente neste momento de transição 

do ponto para o grupo. 

É interessante traçar um paralelo entre o pontilhismo europeu e a opção feita por John Cage em 

compor música com auxílio de operações do acaso. O compositor norte-americano chegou a 

resultados semelhantes aos de Goeyvaerts na mesma época, inclusive antecipando a prática da 

composição com grupos de Stockhausen e a sonoridade de obras posteriores de Boulez − 

especialmente Structures II para dois pianos. 

Entre 1946 e 1947, Cage freqüentou, na Universidade de Colúmbia, os cursos de filosofia indiana 

com Gita Sarabhai e de zen-budismo com Daisetz Teitaro Suzuki. A questão da percepção, por 

outro lado, desempenha um papel central na criação e fruição da música, o que levou Cage a 

declarar que "a obrigação − a moral, se quiser − de todas as artes hoje é intensificar, alterar a 

capacidade perceptiva e, assim, a consciência.  Capacidade perceptiva e consciência de que?  Do 

mundo material real.  Das coisas que vemos e ouvimos, que gostamos e tocamos" (Kostelanetz, 

1973, 43).  Fiel a tal princípio, ele ainda diria em 1992 que "onde quer que a gente esteja, há 

sempre algo interessante para se ver ou se ouvir, desde que você esteja aberto, disposto a usar os 

seus sentidos" (Lopes, 1992, 10).  

Embora o acaso não fosse exatamente uma novidade em música − Carl Philipp Emanuel Bach, 

Joseph Haydn e Wolfgang Amadeus Mozart jogavam dados no século XVIII para descobrir 

melodias −, Cage passa a ordenar a maior parte dos eventos sonoros da obra através de 

operações do acaso para que, deste modo, fosse possível  

fazer uma composição musical cuja continuidade é livre do gosto e da memória 

(psicologia) individual, e também da literatura e 'tradições' da arte.  Os sons 

ingressam no espaço-tempo centrados neles mesmos, desimpedidos de servirem a 

qualquer abstração, seus 360 graus de circunferência livres para um jogo infinito de 
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interpenetração  (Cage, 1961, 59).    

 

 

6. 

As contribuições dos compositores de vanguarda da primeira metade do século XX tiveram 

conseqüências profundas após a 2ª Guerra Mundial quando novas gerações de compositores 

europeus empreenderam uma reavaliação das várias correntes musicais reprimidas até então pelas 

políticas culturais dos governos fascista e nazista. 

Técnicas mais aprimoradas de gravação, emissões radiofônicas dedicadas à música nova, bem 

como cursos e festivais internacionais, tudo contribuiu para uma maior divulgação da até então 

quase desconhecida música do século XX. 

Partindo-se dos quatro procedimentos expostos acima, pode ser constatada a sua importância 

fundamental na criação musical. Além disto, com a grande expansão da paleta sonora nas últimas 

décadas do século XX, os antigos ruído e som musical se fundem em uma mesma realidade 

físico-acústica com profundas conseqüências estéticas e cognitivas. 
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Resumo: Os estudos de música popular urbana e comercial freqüentemente colocam um desafio de 
ordem metodológica singular ao pesquisador. Este desafio consiste em articular o conhecimento 
acumulado pela musicologia e pelos estudos centrados na análise da notação e da performance 
musicais tradicionais com a análise do fonograma. Entendemos o fonograma em dois níveis: o 
resultado de um processo técnico de registro sonoro e o suporte comunicacional e comercial para a 
realização da música popular na sociedade. Nesta intervenção, pretendemos discutir os problemas 
metodológicos e as possibilidades de pesquisa em torno do fonograma, a partir da experiência de 
pesquisa dentro do campo da história sociocultural da música popular. 
Palavras-chave: música popular: história , fonograma, performance musical 
  
Abstract: The popular music studies put a particular challenge to the researcher. In this field the 
perspective of traditional musicology (i.e., the partiture/music score and live performance analysis) 
must be articulate to the phonographic analysis. To understand the phonogram, as part of musical 
experience, I propose two basic definitions:  the technical / industrial results of the musical sound 
registration and the communication / commercial support to the social circulation of the music. In 
this paper, I would like to discuss the methodological problems and propose new perspectives in the 
phonogram analysis, viewed as a historical source.  
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No campo musical como um todo, incluindo aí a chamada "música erudita" e na 

música popular em particular, a performance é um elemento fundamental para que a obra 

exista objetivamente. A música, enquanto escritura, notação de partitura, encerra uma 

prescrição, rígida no caso das peças eruditas, para orientar a performance. Mas a 

experiência musical, no sentido forte do termo, só ocorre quando a música é interpretada. 

Para a evolução da linguagem da música erudita a padronização da notação musical e a 

organização das regras de composição foram fundamentais na constituição de novas formas 

e experiência musicais, consagrando a importância da partitura como veículo de divulgação 

das obras musicais. Mesmo assim,  a obra musical apresentada na forma de uma partitura, 

ainda assim não tem autonomia, apesar de traduzir a sofisticada racionalização da 

linguagem musical (WEBER, 1995).  

No caso da música popular o registro fonográfico se coloca como o eixo central da 

experiência musical, principalmente porque a liberdade do performer (cantor, arranjador  



ou instrumentista) em relação à notação básica da partitura é muito grande. É claro que esta 

liberdade tende a diminuir quanto mais formação o compositor tiver. Um compositor como 

Tom Jobim, por exemplo, com ampla formação de teoria musical tende a elaborar uma 

partitura bastante completa e sofisticada, informando detalhadamente os intérpretes de suas 

músicas. Mesmo nestes casos, para entendermos a complexidade de uma canção é 

importante o cotejamento entre o suporte escrito original (partitura, cifras) e o suporte  

fonográfico. Aquilo que ouvimos no fonograma é o produto de uma série de agentes, que 

têm importância e função diferenciada, mas que em linhas gerais expressam o caráter 

coletivo dos resultados musicais que se ouve num fonograma ou se vê num palco. Na 

música erudita há uma hierarquia clara entre compositor-maestro-instrumentistas, com os 

dois últimos agentes do processo tendo a responsabilidade de serem fiéis à obra prescrita 

pelo compositor. Na música popular, nem sempre o cantor ou o instrumentista, apesar de 

ganharem mais destaque junto ao público, são os principais responsáveis pelo resultado da 

performance geral da canção. Esta perda de autonomia criativa no momento da 

performance ocorre sobretudo nos gêneros e canções de maior apelo popular, direcionadas 

para o sucesso fácil, nas quais as fórmulas de estúdio e os efeitos musicais pré-testados em 

outras canções, tende a se impor sobre qualquer criatividade ou inovação dos cantores, 

compositores ou músicos em si. Neste caso, há a performance embutida dos produtores 

musicais, engenheiros de som e, em muitos casos, até dos diretores comerciais das 

gravadoras. Não que estes elementos não atuem também nas gravações das músicas de 

compositores respeitados e valorizados pela crítica mais exigente, mas o seu peso tende a 

ser menor. 

A estrutura e a performance "realizam" socialmente a canção, mas não devem ser 

reduzidas uma à outra. Nem a estrutura deve ser superdimensionada, nem a performance 

vista como reino da absoluta liberdade de (re)criação. Seria mais produtivo, sobretudo para 

a análise da canção como documento histórico, trabalhar com o "entre-lugar" das duas 

instâncias. Esse "entre-lugar" é a própria canção, enquanto obra e produto cultural concreto.  

Como já dissemos o próprio conceito de estrutura, na música, deve ser visto com 

cuidado. Por outro lado, também o conceito de performance deve ser bem situado. Num 

conceito restrito, performance é tomada como o ato de interpretar, através do aparato vocal 



ou instrumental, uma peça musical, numa execução de palco/show. Mas, preferimos 

trabalhar com uma definição mais ampla. Como escreveu David Treece:  

 
"a canção popular é claramente, muito mais do que um texto ou uma mensagem ideológica 
(...)ela também é performance de sons organizados, incluindo aí a linguagem vocalizada. O 
poder  significante e comunicativo desses sons só é percebido como um processo social à 
medida em que o ato performático é capaz de articular e engajar  uma comunidade de 
músicos e ouvintes numa forma de comunicação social"  (TREECE, 2000, p.128).  
 

Portanto, a performance ou ato performático, configura um processo social (e 

histórico) que é fundamental para a realização da obra musical, seja uma sinfonia erudita ou 

uma canção popular. No segundo caso, a performance tem um campo de liberdade e criação 

ainda maior em relação às prescrições do compositor ou à gravação original, geralmente 

tida como paradigmática no caso das canções de sucesso. Por sua vez, a análise do papel da 

performance em música popular é inseparável do circuito social no qual a experiência 

musical ganha sentido e do veículo comunicativo no qual a música está formatada, 

constituindo um verdadeiro conjunto de "ritos performáticos" (FRITH,  1998).  

Para aquele que se propõe a estudar a história da música, é preciso levar em conta 

não apenas a performance registrada no fonograma, mas também a mídia específica pela 

qual a canção é veiculada. Não basta dizer que uma música significa isto ou aquilo, em 

termos abstratos e generalizantes. É preciso identificar a gravação relativa à época que 

pretendemos analisar (uma canção pode ter várias versões, historicamente datadas),   

localizar o veículo que tornou a canção famosa, mapear os diversos espaços sociais e 

culturais pelos quais a música se realizou,  em termos sociológicos e históricos.  

Os pesquisadores mais meticulosos procuram localizar o fonograma específico, 

produzido dentro do contexto a ser estudado para, a partir daí, propor uma análise das 

articulações entre os sentidos histórico, estético e ideológico de uma canção. Uma mesma 

canção pode ter vários suportes, implicando em problemáticas estéticas, comunicacionais e 

sociológicas diversos (video, cinema, letra impressa, rádio, fonograma). Assim como uma 

mesma canção pode passar por vários espaços sociais, implicando em experiências e 

apropriações culturais diversas (um show ao vivo, o ambiente doméstico, a roda de violão, 

um salão de danças, um festival de TV).  

Outro problema é que nem todos os veículos técnicos ou espaços sócio-culturais 

têm o mesmo peso, para todas as épocas e para todas as sociedades. Cabe ao historiador 



esquadrinhar, na medida do possível, as formas de objetivação técnica/comunicacional e 

experiência social da música que o seu tema específico exigem. Caso contrário, vamos ficar 

presos à análise do fonograma e das estratégias da indústria fonográfica, 

superdimensionando alguns veículos e espaços e desconsiderando outros que, muitas vezes, 

foram fundamentais para a construção de um determinado sentido para certas canções.  

 Tomemos o exemplo do tom épico que a memória social costuma lembrar dos 

festivais da canção dos anos 60. Essa memória é inseparável do sentido das imagens 

televisivas destes eventos, que imortalizou uma determinada relação de artistas e platéia 

que foram socializados pela TV. Esta relação, ora de comunhão (o aplauso emocionado), 

ora de conflito (a "vaia") é parte constituinte do sentido adquirido pelas "canções de 

festival" (A Banda, Disparada, Beto Bom de Bola, Ponteio, Alegria Alegria, Domingo no 

Parque, entre outras) e da forma pela qual elas se tornaram parte do imaginário de uma 

época. Neste caso, temos diversos elementos que tomaram parte na construção do sentido 

social, ideológico e histórico das canções: a performance cênico-musical do cantor (o 

gestual, a expressão do rosto, as inflexões de voz), a performance interpretativa dos 

músicos (os arranjos, os vocais de apoio, os timbres principais, a distribuição no palco), o 

meio técnico de divulgação (no caso, a TV) e um tipo específico de audiência (a platéia dos 

festivais, com todas as suas características sociológicas e sua inserção histórica específica). 

Estes  elementos citados, que não são propriamente estruturais ou inerentes à canção, mas 

histórico-conjunturais, imprimiram um determinado sentido para as canções, quase um 

filtro pelo qual elas se tornaram um "monumento" histórico dos anos 60 (NAPOLITANO, 

2001).  
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Resumo: Apresento aqui uma questão instrumental da pesquisa que desenvolvo a respeito do papel 
da escuta no processo comunicativo em música. A escuta introduz no espaço e no tempo pontos 
referenciais funcionalmente relevantes e continuamente reconfigurados, introduzindo assim uma 
atividade mnemônica específica. A presença do objeto musical apenas aciona e condiciona, mas não 
determina o ato da escuta, o processo cognitivo acerca do qual devemos levar em conta a estrutura e 
a funcionalidade da memória. Um modelo corrente de memória proposto pela psicologia cognitiva 
consiste de três processos: a memória sensorial, a memória de curto-prazo e a memória de longo-
prazo, que serão aqui relacionados, respectivamente, com o nível de constituição do evento sonoro, 
o nível rítmico-melódico e o nível formal. Entendo que tal discussão contribui para o estudo do 
processo composicional como exercício da imaginação que forma coerentemente, através do con-
trole de quantidades memorizadas. 

Palavras-chave: composição musical, memória , psicologia cognitiva. 

Abstract: I present here a instrumental subject from research I develop concerning the role of the 
hearing in the communicative process in music. The hearing introduces into the space and in time 
referential points functionally important and continually reconfigured introducing thus a specific 
mnemonics activity. The presence of musical object just activates and conditions, but it doesn't de-
termine the act of the hearing, the cognitive process about which we must take into consideration 
the structure and the functionality of memory. A current memory model by cognitive psychology 
consists of three processes: sensory memory, short-term memory and long-term memory, that will 
be here related with the constitution of sonorous event level, the rhythmic-melodic level, and the 
formal level, respectively. I understand that this discussion contributes towards the study of com-
posicional process taken like a imagination exercise that form coherently through the memorized 
quantities control. 

Keywords: musical composition, memory, cognitive psychology. 

 

Henri Bergson compartilha da idéia de que a noção de tempo não se dá fora da consci-

ência, e, se o tempo é um dado imediato da consciência, sua objetividade é de ordem subje-

tiva: uma duração interior. Assim, a memória sustém o tempo, é-lhe essencial. E não parece 

mais possível pensar em texto e sujeito como níveis separados do fato musical. A relação 

dialógica do compositor com o texto que ele cria faz viverem obra (idéia) e texto (objeto), 

assim como a relação dialógica experimentada pelo intérprete (executante ou ouvinte) do 

texto suporta a existência de fruição (prazer) e obra (idéia). O tempo não é, portanto, dado a 

priori: realiza-se na interação diádica entre consciência e objeto. 



Na experiência da música a expectativa de que algo novo, distinto, portanto, do que es-

tá soando, ocorrerá é uma projeção da expectativa do futuro a partir de ocorrências presen-

tes. Mas quando a redundância domina o presente nos força a percebê-lo mais como vivên-

cia do passado. No momento em que o grau de expectativa do futuro como diferença dimi-

nui, o tempo parece perder consistência, como se não "passasse". Donde enquanto a intera-

ção diádica entre obra e receptor é regida pela expectativa, há tempo e impressão de passa-

gem de tempo. O instante crítico e, muitas vezes, relativamente distinguível situado na eli-

são do esvair da impressão de tempo e o limiar da pura redundância, da repetição apenas 

como refluxo do passado, é um ponto articulatório essencial para compositores e intérpretes 

(executantes e ouvintes): é o instante fundamental que concentra a própria essência tempo-

ral e artística musical. 

A escuta introduz no espaço e no tempo pontos referenciais funcionalmente relevantes 

e continuamente reconfigurados, introduzindo assim uma atividade mnemônica específica. 

De fato, se desejamos entender que a composição musical só se atualiza com a escuta, de-

vemos, contudo, observar que tal atualização não se verifica apenas pela relação dialógica 

entre objeto musical e ouvinte. Cada nova atualização é igualmente conseqüente das condi-

ções e possibilidades da audição humana, das circunstâncias acústicas do espaço físico em 

que se dá o encontro, dos saberes do sujeito-receptor acerca dos sujeitos que estão “atrás” 

do texto objeto apreciado ou acerca da composição (histórico, sistema composicional), dos 

condicionamentos emocionais e sentimentais desse receptor, etc. A presença do objeto ape-

nas aciona e condiciona, mas não determina o ato da escuta, o processo cognitivo. Enfim, 

estamos falando da música que tem por fim um processo de comunicação e, para isso, seu 

esquema formal deve levar em conta a estrutura e a funcionalidade da memória. 

Na atual perspectiva teórica da psicologia cognitiva, a memória é um atributo dos neu-

rônios capaz de alterar o poder da atividade conectiva que estes mantêm entre si, aumen-

tando o número de conexões e desdobrando-as no tempo. Isso porque nessas conexões o-

correm mudanças químicas que provêm uma sobrevida à atividade em si. Assim sendo, diz-

se que a memória pode ser entendida como uma característica virtual de toda célula nervo-

sa. Parece claro que música é um fazer humano existente num contexto cultural e ampla-

mente determinado por ele. Contudo, parece também não haver mais dúvidas de que o sis-

tema nervoso humano está sujeito a princípios cognitivos universais alguns dos quais pode-



rosamente influentes sobre nossos processos cognitivos, sobre as possibilidades, por exem-

plo, para uma estrutura musical. Entendo, como Bregman (1990:402-3), que haja efeitos 

perceptivos – um processamento de informação num nível mais puramente perceptivo e de 

reação aos estímulos externos, um esquema inato que usualmente não envolve ainda memó-

ria – que, embora não completamente independentes de influências cognitivas (como a cul-

tura), sejam necessários à percepção de eventos estranhos, de padrões ainda não categoriza-

dos1. 

Um modelo corrente da psicologia cognitiva para a memória, reafirmado recentemente 

por Harold Pashler (1998:320-2), consiste de três processos: a memória sensorial (imitati-

va, repetidora), um processamento primário; a memória de curto-prazo; e a memória de 

longo-prazo. Trazendo para esta discussão estritamente a questão da memória auditiva mu-

sical, cada um desses três processos funciona em diferentes “escalas de tempo” que Bob 

Snyder (2000:3) relacionou com diferentes “níveis de experiência musical”, ou seja, cada 

escala de tempo é relacionada a um nível temporal da organização musical: o nível de fusão 

de evento, o nível rítmico e melódico e o nível formal, respectivamente. Cumpre advertir, 

no entanto, que as escalas de tempo (em que se processa a memória) e os níveis de tempo 

(em que se dá a organização musical) são correlacionados apenas para efeito de simplifica-

ção da apresentação, uma vez que os três processos acima citados não funcionam, de fato, 

independentes um do outro. 

Na memória sensorial o ouvido interno converte os objetos sonoros que lhe chegam 

em cadeias de impulsos nervosos que representam as propriedades das vibrações acústicas 

tais como freqüência (que vai ser sentida como a altura dos sons) e amplitude (que vai ser 

sentida como a intensidade dos sons). Essa informação sonora persiste como uma memória 

sensorial (“ecóica”) de notável capacidade, mas que desaparece – a menos que seja prolon-

gada por outro processo –, normalmente, em menos de um segundo: como um eco. As sim-

ples sensações originadas nesse processamento inicial não seriam ainda categorizadas, per-

sistiriam apenas como dados sensoriais brutos e contínuos. Segundo a teoria corrente, gru-

pos especiais de neurônios extraem desse continuum de dados da memória sensorial diver-

                                                 
1 Aqui, o termo categoria será empregado como na psicologia cognitiva, ou seja, como coleção de representa-
ções perceptivas ou conceitos que parecem de alguma forma relacionados. Portanto, podem ser perceptivas ou 



sas propriedades que serão atadas em conjuntos, constituindo eventos auditivos simples e 

coerentes possuidores de diferentes características simultâneas (Bregman, 1990:213-6). É 

somente a partir desse ponto – em que a informação deixa de ser contínua (embora possa 

haver ainda resíduos de informação contínua) e a quantidade de dados é drasticamente re-

duzida – que os eventos são codificados ou mesmo “categorizados”. 

Vibrações sonoras com repetições ocorrentes em intervalos de 50 ms (apresentando, 

portanto, vinte eventos por segundo – freqüência de 20 Hz) ou menos são passíveis de fu-

são para compor alturas: constituem o “nível de fusão de evento” da experiência musical, 

de Snyder. Mudanças de altura ou de intensidade sonora são detectadas nesse processo pri-

mário da informação acústica. Depois que o processo de extração dos caracteres resulta em 

eventos reconhecíveis (na memória sensorial) estes são organizados em grupos segundo 

princípios de similaridade e proximidade. Ou seja, se já não foram fundidos devido a algum 

tipo de correspondência ou estreitamento temporal, serão então agrupados em unidades um 

pouco mais complexas. E essa é a ação mais crítica da audição humana: receber uma varia-

ção de pressão do ar, contínua e simples, e formar representações de todos os recursos so-

noros aí presentes. O processo de agrupar revela uma tendência natural do sistema nervoso 

humano de segmentar a informação acústica em unidades cujos componentes parecem for-

mar um todo. 

Em razão de ser o som inerentemente temporal, os limites dos eventos auditivos são 

definidos então por diversos graus de mudança. Snyder observa que os efeitos de agrupação 

na memória sensorial (nível mais puramente perceptivo), que nos possibilita construir os 

eventos auditivos primários, parecem ser notavelmente consistentes e compartilhados entre 

os indivíduos. Isso sugere que não são apenas aprendidos, habituados, não dependem intei-

ramente de uma experiência prévia. Uma mudança na altura de um som é um evento que 

será percebido, inelutavelmente, por todos os ouvintes: “agrupamentos formam sensações 

em unidades que podem ser armazenadas e depois relembradas. Propriedades ou aspectos 

de sons, simultâneos ou quase, podem assim ser agrupados ou fundidos em eventos2, e e-

                                                                                                                                                     
conceituais. Entende-se que algumas categorias perceptivas são inatas, enquanto outras perceptivas e a maior 
parte das categorias conceituais são aprendidas. 
2 Aqui evento é a percepção de que algo ocorreu, causado por alguma mudança no meio. Eventos sonoros são 
as unidades perceptivas da música com as quais todos os seus elementos formais são constituídos. 



ventos, por sua vez, podem ser agrupados ao longo do tempo em seqüências de eventos” 

(2000:32). 

Tais agrupamentos seqüenciais têm lugar dentro dos limites da memória de curto-

prazo, mas a formação de limites ocorre desde o estágio da memória sensorial, antes, por-

tanto, da informação persistir como memória de curto-prazo. Os eventos que se apresentam 

separados por mais de 63 ms (dezesseis eventos por segundo), por isso individualmente 

discrimináveis – mas ainda não tão separados para exceder o tempo limite da memória de 

curto-prazo (em torno de 3-5 segundos por evento) –, constituem o que Snyder denominou 

o “nível melódico e rítmico” da experiência musical. Assim, esse nível agrupa no presente 

os eventos que se encontram separados nessa escala de tempo. 

O modo como estruturamos grande parte dos processos de comunicação é conseqüên-

cia das limitações da memória de curto-prazo, ínfima se comparada à memória de longo-

prazo, tanto em relação a seu limite de tempo quanto em relação ao que parece ser a sua 

capacidade de informação. Em virtude de ter um tempo limite, a memória de curto-prazo 

também limita seu conteúdo em cinco a nove diferentes elementos3 (em média sete) se-

qüenciados (2000:36). Dessa forma, não é difícil atentar para as conseqüências disso nos 

processos de comunicação. Por exemplo, esse limite médio de tempo é a média de duração 

da maior partes das frases verbais ou dos incisos melódicos. 

Devido à limitada capacidade da memória de curto-prazo, nossos atos de comunicação 

não são perfeitamente contínuos, mas executados em “pulsos de energia modulada” cujo 

comprimento e conteúdo de informação não excedem essa capacidade. É isso que Wallace 

Chafe (1994) observa em sua pesquisa sobre a experiência consciente do discurso no ato da 

fala e da escrita: a limitação da memória de curto-prazo provoca a modulação do pensa-

mento e da comunicação. A lingüística, recentemente, tem aproximado a experiência do 

discurso verbal da experiência musical, afirmando que a unidade primária da linguagem 

falada não é a frase ou a oração, e sim a “unidade de entonação” uma espécie de contorno 

melódico vocal que com suas cesuras específicas segmenta o discurso – o que tira da estru-

tura gramatical o estatuto de suporte da linguagem verbal, atribuindo-o a algo que se equi-

vale às cadências rítmico-melódicas. 



As células (incisos) melódicas, devidamente delimitadas por cesuras (todo tipo de e-

lemento de separação, de divisão) não podem exceder o tempo limite da memória de curto-

prazo sem perder seu caráter unificado, e se tornar indisponível, como um todo coerente, à 

consciência. Entretanto, se podemos perceber o contorno de uma célula melódica, devemos, 

de alguma forma, ser aptos a acessar, individualmente, todas as notas nela compreendidas. 

Esses elementos retidos pela memória estão todos ainda ativados e disponíveis: estão pre-

sentes. 

Agrupamentos mais extensos, que ultrapassam os limites da memória de curto-prazo, 

constituiriam então o “nível formal” da experiência musical. As unidades constituídas nesse 

nível formal podem consistir de estruturas frásicas mais extensas até seções inteiras de uma 

peça musical, e é o caráter e a distribuição dessas unidades formais que definirão a forma 

da obra como um todo. A forma, em música, pode ser conhecida, portanto, em qualquer 

agrupamento com duração superior a 3-5 segundos (em média), tempo limite da memória 

de curto-prazo. Na base de seu conceito estaria a impossibilidade de ser percebida imedia-

tamente por não se encontrar encerrada num presente consciente; requer sempre a mediação 

de eventos simples, agrupamentos e figurações frásicas, para então se constituir de repre-

sentações na memória de longo-prazo. E somente a confrontação de diferentes materiais no 

nível formal da experiência musical, sobretudo auxiliada por certo grau de repetição (re-

dundância) através da memória de longo-prazo, é que conduz ao reconhecimento da forma 

musical. Assim, ao ouvirmos uma peça musical inteira somos aptos a compreender as rela-

ções entre suas diferentes partes fazendo com que os eventos retornem à consciência da 

memória de longo-prazo que é inconsciente. “Nossas memórias de longo-prazo precisam 

ser inconscientes: se estivessem todas em nossa consciência, não haveria lugar para o pre-

sente” (Snyder, 2000:69). 

O nível formal e sua articulação são associados, portanto, com a estrutura e os limites 

da memória de longo-prazo, uma vez que essas novas unidades existem numa escala de 

tempo ampla demais para que tudo fosse compreendido no presente. Se a memória de cur-

to-prazo estabelece a continuidade e a descontinuidade de um instante com o passado ime-

diato, a memória de longo-prazo provém o contexto no qual vai-se construir, propriamente, 

                                                                                                                                                     
3 O termo é aqui empregado para se referir a diferentes tipos de eventos em uma seqüência; e um elemento 
pode ser repetido na seqüência sem sobrecarregar a memória, significativamente. 



o sentido do discurso musical. Isso se dá quando o ouvinte relaciona cada momento tanto 

com a experiência progressiva do todo da obra, que a cada instante se reconfigura, quanto 

com as suas experiências prévias. Os agrupamentos de eventos no nível formal descrevem 

os lugares “em” um texto musical. E o ouvinte descreve, mais freqüentemente, esse nível 

da experiência musical com o emprego de metáforas de movimento num espaço físico. 

A atividade cognitiva envolve percepção, memória, associação de informações, mas a 

racionalidade implica, sobretudo, a habilidade para representar mentalmente situações au-

sentes e hipotéticas, para projetar nosso pensamento numa cadeia especulativa que ultrapas-

sa o presente imediato, produzindo o provável e o improvável, criando mundos possíveis e 

impossíveis. Estamos falando de imaginação. As metáforas musicais são uma verdadeira 

descrição de fatos não-materiais – que não são sequer fatos sonoros –, e não podem ser 

simplesmente eliminadas da descrição da música, uma vez que definem o objeto intencio-

nal da experiência musical. 

Podemos pensar em metáforas como correlações entre duas estruturas mnésicas, entre 

duas categorias. Quando dizemos, por exemplo, que uma melodia “é uma linha” (horizon-

tal) ou que suas notas componentes “são mais altas ou mais baixas” (um “esquema de verti-

calidade”), projetamos o esquema imagético da linha horizontal ou vertical no conceito 

abstrato de melodia. Há similaridades entre linhas e melodias, mas nem todas as caracterís-

ticas conceituais de uma podem ser projetadas na outra. Portanto, a categorização que fa-

zemos do constructo intencional a que chamamos música é de natureza metafórica. Quando 

falamos de um espaço (fenomênico) em que “posicionamos” os sons e no qual reconhece-

mos “movimento” (onde nada, de fato, se move), o fazemos por transferência metafórica – 

mais conceitual do que lingüística, propriamente. 

Sem metáforas não há, pois, descrição de experiência musical. Abandonando a experi-

ência do espaço musical, eliminaríamos a idéia de orientação em música, notas deixariam 

de se mover em direção a outras, nenhum salto melódico seria maior que outros, nem mes-

mo haveria saltos. A experiência da música não envolveria nem melodia nem movimentos 

texturais. Portanto, sendo a descrição da música tão dependente do uso de metáforas, de-

vemos concluir que a música está além do mundo estritamente material dos sons. Isso a-

ponta para a esfera especificamente intencional e não para o domínio material. As qualida-



des musicais são percebidas somente por seres racionais, a partir do exercício da imagina-

ção que forma através do controle das quantidades presentes na memória: o ato da compo-

sição. 
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Resumo: O presente estudo da canção “Vande Mataram”, composta pelo músico e poeta indiano 
Rabindranath Tagore (1861-1941), analisa a relação entre os signos verbal e musical, utilizando, 
para isso, as ferramentas da teoria geral dos signos de Charles Peirce2 e da  semiótica musical (tais 
como foram desenvolvidas por W. Dougherty, W. Hatten, José Luiz Martinez e outros 
semioticistas). Desse modo, procura-se também demonstrar como uma obra musical se insere num 
contexto histórico preciso, no caso, o da luta pela emancipação política da Índia, sendo ao mesmo 
tempo gerada e geradora do processo histórico. Pode-se, assim, entender como a obra resulta do 
processo histórico, e ao mesmo tempo gera uma nova rede de significados capazes de transformar 
esse processo.  
 
Abstract: This study of the song “Vande Mataram”, composed by the Indian poet and composer 
Rabindranath Tagore (1861-1941), focuses the relation between verbal and musical signs, using 
the tools given by the general theory of signs formulated by Charles Peirce and music semiotics 
(as it has been developed by W. Dougherty, W. Hatten, José Luiz Martinez and other semioticists). 
Therefore, one search to demonstrate how a musical work is related to a precise historical context, 
in this case, that context of the Indian struggle for her political independence. Besides, one can 
understand how an art work can be at the same time generated by the historic process and can 
create, by another side, another net of cultural meanings capable of transforming that process.  
 
    

Os Signos Verbais: “Ananda Math e Vande Mataram” 

O escritor indiano Bankimchandra Chaterjee (1838- 94), inseriu um poema em sâncrito e 

bengali no seu  romance Ananda Math, (“O Monastério da Bem-Aventurança”), que foi 

publicado em 1882.  Inicialmente, gostaria de demonstrar como esse poema, intitulado 

“Vande Mataram”, musicado depois por R. Tagore, foi inserido no romance  nacionalista 

“Ananda Math”, considerado uma parábola de patriotismo nos dias turbulentos do 

                                                                 
1 Licenciado em História pela PUC/RJ e bacharel em Música pela Universidade do Rio de Janeiro (UNI-
RIO); Mestre em História Social da Cultura pela PUC/RJ e doutorando em Comunicação e Semiótica na 
PUC/SP, onde desenvolve sua pesquisa sobre o nacionalismo no pensamento musical de Tagore e Mário de 
Andrade. Contato: mswolff@openlink.com.br ou m_swolff@hotmail.com 
2 Charles S. Peirce (1839-1914), cientista e pensador norte-americano, que fundou a moderna teoria geral 
dos signos, que inclui o estudo da semiótica geral e da aplicada a partir da classificação dos signos. Seus 
seguidores aplicaram sua teoria em diversos áreas da comunicação, inclusive na música.  
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movimento de oposição à partilha de Bengala, tendo-se tornado um hino do movimento 

nacionalista indiano conhecido como Swadeshi. 

 Diversos escritores – inclusive Rabindranath Tagore, que em 1905 escreveu várias 

canções nacionalistas e liderou passeatas em Calcutá, e Bankim Chandra - plantaram a 

semente para que o solo de Bengala se tornasse propício ao movimento nacionalista. 

Enquanto R. Tagore pertencia a uma rica família de proprietários, Bankim Chandra, vivia 

uma situação delicada que requeria cautela: como funcionário público gozava de uma 

certa liberdade intelectual que tinha, todavia, seus limites.  Assim,  tinha que contornar a 

censura e não podia se expor demasiadamente. Era preciso encontrar uma saída que 

funcionasse como um escudo de proteção à censura do governo. A solução encontrada foi 

inserir essa canção num romance histórico cuja ação se passava na Bengala do séc. 

XVIII, quando ocorrera uma rebelião contra o domínio mughal decadente. Segundo R. K. 

Murthi e G. Sharma, a chamada rebelião Sannyasi, dirigiu-se contra o governo opressor 

dos príncipes muçulmanos Mir Kasim, Mir Jafar e Sahh Alam. Os sannyasis hindus 

aconselharam os camponeses famintos a lutarem contra  a injustiça social.  

   Desse modo, a revolta dos Sannyasis, forneceu a Bankim Chandra o disfarce ideal que 

necessitava, posto que permitia a seus leitores uma analogia com a situação presente, ao 

mesmo tempo que servia como cobertura pelo fato da ação transcorrer no passado. 

Misturando ficção com realidade, Bankim criou   “Vande Mataram”, um poema escrito em 

sânscrito, com algumas palavras em bengali, que foi inserido no romance “O Monastério 

da Bem-Aventurança”. Nele constrói personagens dispostos a sacrificarem suas vidas 

(Bhavananda e Mahendra) e a renunciarem ao mundo para libertar seu país do jugo dos 

governantes mughals. Esses personagens, jovens monges (sannyasis) dispostos a pegar em 

armas para defender os oprimidos pelos governantes, desprezam a vida e são devotados à 

deusa Mãe, símbolo da terra, da nação. A canção “Vande Mataram”, foi incorporada ao 

romance sendo cantada num momento de reconciliação entre os monges e de união contra 

o opressor. A Índia é personificada, vista como uma entidade e associada à deusas hindus. 

Isto nos remete a um mito arcaico presente em diversas sociedades agrárias: o mito da 

deusa-Mãe. A referência às deusas hindus torna-se, contudo, ainda mais explícita nas 
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estrofes não musicadas por Tagore em que aparecem seus nomes: Kamala, Bani e 

Bidadaini. 

 

   No momento em que era preciso lutar contra os opressores, Bankim Chandra buscou no 

passado mítico milenar da Índia a força capaz de mover seus leitores, de faze-los 

ultrapassar o medo da morte estabelecendo uma rede de significados que entrelaça a 

nação, a Índia , a  Terra-Mãe, que é também a “Senhora do Lugar”, como observou Eliade. 

Nela se reconhece a marca da maternidade, o poder regenerador inesgotável da criação. 

Assim, o escritor parece ter uma finalidade clara: evocar nos seus leitores a crença nesse 

poder oculto, mítico - que a religiosidade hindu preservou através dos séculos - para 

vencer o governo imperialista britânico. 

   É preciso lembrar que no contexto da partilha de Bengala era preciso estimular uma 

reação mais direta ao imperialismo britânico. Foi assim que “Vande Mataram” se tornou o 

grito de guerra do movimento Swadeshi.  

    Aplicando a teoria dos signos de Charles Peirce à análise desse signo, podemos afirmar 

que esse poema, como signo verbal,  pode gerar interpretantes emocionais, já que 

despertou sentimentos devocionais e patrióticos em seus ouvintes/ leitores. Isso pode ser 

comprovado pelo seguinte fato relatado por Dutta e Robinson em sua biografia de Tagore: 

em 1909, numa fase mais violenta da luta emancipatória, um terrorista chamado Ullaskar 

Dutta foi julgado e condenado a morte pelo governo; e no banco dos réus cantava a 

melodia de Tagore. O terrorista buscando alívio nessa canção nos mostra o quanto o 

processo de geração de interpretantes emocionais se propagou nesse contexto histórico. 

  Para a semiótica peirceana, um interpretante emocional pode originar também 

interpretantes energéticos que, neste caso, surgem do esforço do leitor em perceber que a 

Terra-Mãe, está sendo ameaçada e necessita da ajuda de seus filhos. A contribuição de 

Bankim Chandra, todavia, não teria tocado tantos corações se não tivesse sido associada à 

composição musical de R. Tagore, signo musical ao qual se ligou definitivamente o signo 

poético.  

   O Signo Musical e sua relação com o texto poético 
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   Seguindo o caminho aberto por William P. Dougherty, gostaria de considerar a canção 

como um signo interdisciplinar, já que resulta do relacionamento de dois signos – o poético 

e o musical – que tem interpretantes e objetos próprios.  

   É preciso dizer que ao lidar com canções e com o modo como a música representa um 

texto poético, entramos no campo da referência musical. Segundo José Luiz Martinez, esse 

campo abrange o campo da semiose musical intrínseca, onde se trata da significação 

interna e da materialidade musical. Não poderia haver referência musical, isto é, a 

capacidade da música de representar objetos se não existissem as qualidades musicais ou 

qualisignos.  

   No caso de “Vande Mataram” sabemos que o compositor do signo musical utilizou uma 

tala de 8 tempos, ainda que em certas ocasiões tenha cantado a canção sem métrica, como 

se ela fosse um alap (prelúdio) de um dhrupad2, tal como se pode ouvir no registro da All 

India Radio3. Já a estrutura melódica utilizada, está baseada no raga Desh, que em bengali 

significa “terra, país”. Trata-se de um raga com raízes na tradição folclórica, já que 

melodias muito semelhantes às dele são encontradas ainda hoje na música folclórica 

indiana.  

   Podemos descrever o raga Desh como um legisigno4 que possui as seguintes 

características: sete notas naturais ( shuddha) e uma nota alterada ( o 7º grau, komal ni) que 

só deve aparecer no movimento descendente; o 3º e o 6º graus da escala (ga e dha) 

ausentes no movimento ascendente mas presentes na descida; o 2º (re) e o 5º graus (pa) são 

notas importantes ( vadi e samvadi) e o 7ºgrau (shuddha ni) é a nota de repouso. Há ainda a 

frase característica ( pakad.): R ,M P, N D P, P D P M, G R G S que deve ser realizada 

                                                                 
2 O dhrupad consiste num gênero vocal cuja criação é geralmente atribuída a Raja Mansing de Gwalior 
(1486 – 1526). Tagore aprendeu este gênero com os vários mestres de música de sua mansão, Jorasanko, 
tendo utilizado inúmeras vezes a estrutura formal dessa tradição musical, especialmente nas obras de sua 
juventude.  
3 R. Tagore. Facets of a Genius. Calcutta, Visva-Bharati/ All India Radio, 1999. 
4 Segundo J. L. Martinez um raga “é ao mesmo tempo um legisigno, sua réplica ou sinsigno e seus 
qualisignos. Seu caráter abstrato enquanto tipo não tem materialidade, mas um signo não poderia existir se 
não se materializasse de algum modo” (J. L. Martinez 1997: 96). Assim, a materialidade do raga será um 
qualisigno e sua individualidade resulta da ação de sinsignos, que são réplicas dos níveis regulativos mais 
altos e mais abstratos em que o raga é um legisigno.  
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com um glissando entre o ga e o re. Segundo Bhatkhande5, esse raga segue o seguinte 

padrão melódico: 

 

 

    

Sendo geralmente executada em gêneros semi-clássicos, foi também utilizada no rabindra-

songit (o estilo criado por R. Tagore). Observando a melodia de “Vande Mataram”, vemos 

que ele também utilizou uma escala que possui  7 notas não alteradas e o 7º grau alterado 

(komal ni). Na maioria das vezes komal ni aparece num movimento descendente, tal como 

se espera no raga Desh. Além disso,  o 2º e o 5º graus são notas importantes ( vadi e 

samvadi) e assim muitas frases terminam nesses graus da escala , inclusive a primeira e a 

última frases da canção. Outro traço de Desh que encontramos na canção de Tagore é o 

glissando entre o 3º e o 2º graus( ga \ re), que sempre coincide com a palavra “mataram”. 

A frase característica R M G \ R, com o glissando entre o 3º e o 2º graus aparece apenas 

uma vez, com pequenas variações, no comp. 18 ( R G M G gR ). Há também uma 

imprevista utilização do 7º grau alterado (ni komal) como ponto cadencial nos compassos 

23 e 25 sobre a palavra “suhasinim” (= sorridente) quando o esperado seria um repouso 

sobre o 7º grau não alterado  (shuddha ni). Mas sabemos que Tagore criou um estilo em 

que as regras prescritas pela tradição nem sempre são obedecidas e que seu objetivo maior 

era expressar o sentido do texto poético, quebrando regras, se necessário. 

   Entramos, dessa forma no campo da referência musical, em que além do objeto imediato, 

que é a própria música, temos um objeto verbal, não acústico e ainda  outros objetos 

dinâmicos extra-musicais associados ao raga utilizado pelo compositor ( no caso, a terra, o 

país). É interessante notar que Tagore utiliza, um raga associado à terra  para expressar a 

                                                                 
5 O musicólogo B. Bhatkhande, sistematizou, no final do séc. XIX, os ragas e suas escalas de origem. Utilizo 
aqui sua famosa obra Hindusthani Sangeet Paddhati, na versão em bengali. Vol. X ) 

Material Sonoro: S R G M P D N N  
 
Ordem ascendente: S R M P N ‘S 
 
Ordem descendente: ‘S N D P, M G, R G S 
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essência do texto poético; fazendo isso, ele segue a antiga teoria estética indiana do raga-

rasa6, que confere o sentido de sacrifício ao raga Desh.  

  Gostaria de precisar que o campo da referência musical, tal como definido por José Luiz 

Martinez, investiga questões tais como “como um signo musical se refere a um objeto, as 

possíveis relações entre um objeto dinâmico e o objeto imediato representado pelo signo, 

os possíveis objetos dinâmicos representados pela música e seus modos de ser” (J. L. 

Martinez 1997: 82). No caso de um raga,  há também um outro objeto representado que 

está conectado à teoria do rasa7. No caso do raga Desh ,o rasa representado é o auto-

sacrifício, um objeto dinâmico extra-musical, compatível com a idéia contida no signo 

poético. 

 Ao tratar de um signo composto como a canção, o signo musical representa não apenas 

um objeto imediato (acústico) – o que está inserido no campo da semiose musical 

intrínseca – mas também representa um objeto não acústico – que pode ser a imagem ou 

idéia poética representada , por sua vez, pelo signo verbal. Vemos aqui que existe um 

paralelismo entre os objetos representados pelos signos musical e poético. 

   Todavia, como salientou Dougherty, a relação entre os dois signos é assimétrica, na 

medida em que o compositor interpreta o signo poético e pode manipulá-lo em sua leitura 

de acordo com suas finalidades. Assim, o compositor tem a possibilidade de forjar uma 

certa leitura do poema através da exploração da zona de tensão entre a música e o texto e 

pela manipulação dessa relação assimétrica ou mesmo pela supressão de uma parte do 

poema, como Tagore fez. No caso, ele não queria ferir as suscetibilidades da comunidade 

muçulmana e por isso retirou as estrofes cujo conteúdo lhe parecia mais hindu, Todavia, 

para alguns ouvintes da época, ela não podia ser compreendida separada de seu nível 

indicial - o nível no qual não pode ser abstraída de seu contexto histórico. Isso explica os 

motivos pelos quais não pode ser aceita como o hino nacional da Índia em 1947, a despeito 

                                                                 
6 De acordo com a tabela de J. L. Martinez dos grandes ragas e sua significação, baseada na obra de O 
Thakur intitulada Sangitanjali e também em outros autores. (Ver em  Martinez 1997: 313- 314)  
7 “Rasa” significa literalmente sabor, mas também era a essência de uma representação teatral, o produto 
dessa arte , ou ainda uma qualidade de sentimento que tornava possível a integração de poesia, dança, 
música e representação teatral no teatro sânscrito dos séculos IV e V d. C. 
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das ponderações de R. Tagore. Como Dougherty observou, os diferentes níveis de 

interpretação não estão sob o controle do compositor e também não são autônomos; estão 

sempre relacionados ao processo cultural. 

       Quanto aos interpretantes musical e poético pode-se dizer que não foram apenas 

justapostos, mas transmutados, na medida que pelo processo audível o interpretante 

musical transforma o interpretante poético para criar uma interpretação no nível expressivo 

mais elevado do signo composto. Esses dois níveis não são autônomos, mas subordinados 

a um terceiro que é aquele “onde a canção ela mesma pode ser comparada e medida ao 

lado de outras canções e, em última instância, de outros processos culturais envolvendo a 

produção e a transmissão de significado” (Dougherty 1995: 9). Enfocando-se esse terceiro 

nível pode-se apreender um aspecto indicial da canção: está conectada diretamente ao seu 

contexto histórico e cultural. Não se trata de uma associação por semelhança ou por 

operações intelectuais, mas de uma relação de contigüidade, já que a  obra de arte é em 

parte, a despeito da subjetividade do seu criador, um retrato de seu tempo. A análise 

semiótica dessa canção, um signo capaz de gerar interpretantes emocionais e lógicos, 

permite que se compreenda de que modo “Vande Mataram” se liga ao contexto da luta pela 

emancipação política da Índia, ao  movimento nacionalista em Bengala, ao mesmo tempo 

gerando e sendo gerada por essa ampla rede de significados culturais que penetra o 

universo dos signos musicais e se estende além dele.  
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Resumo: O interesse em estudar as políticas educacionais da Secretaria Municipal de Educação 
(SME) de Uberlândia relacionadas  ao ensino de artes e de  música originou-se em  investigação 
anterior, quando com freqüência nos deparamos com menções feitas pelos profissionais de 
educação sobre as ações e posicionamentos  da SME com relação à presença da música na escola. A 
meta  desta comunicação é apresentar os resultados parciais da pesquisa Arte-educação e Educação 
musical nas políticas educacionais da Secretaria Municipal de Educação de Uberlândia entre 
1970-2002, cujos objetivos são: mapear e analisar a  Arte-educação e a Educação musical no âmbito 
das políticas educacionais da SME de Uberlândia no período indicado e desvelar as  representações 
de arte, de música e de  práticas escolares de ensino e aprendizagem das linguagens artísticas 
presentes nessas  políticas. O  procedimento metodológico  está baseado na pesquisa documental e 
na   análise de conteúdo (Bardin, 1988). O referencial teórico  está fundamentado  nos estudos pós-
estruturalistas que abordam os textos como discursos criadores de sentido (Foucault, 1987,1996; 
Dosse, 1994) e nos estudos críticos relativos à formação de políticas educacionais (Morrow e 
Torres, 1995). Os dados coletados entre agosto e dezembro de 2002 são descritos e uma pré-análise 
dos mesmos é apresentada.   
Palavras-chave: educação musical, políticas educacionais, Uberlândia  
 
Abstract: The interest to study the educational policies of Secretaria Municipal de Educação 
(SME) of  Uberlândia  connected with teaching of art and music arose in a previous research. In that 
investigation we met  references gave by educational professionals about the action and thought of 
SME  related with art and music in the local public schools. The aim of this paper is to present the 
partial report of the research Art Education and Music Education in the educational policies of SME 
of Uberlândia between 1970 and 2002.  The objectives of this research are: to map and analyse the 
art education and music education within the range of educational policies of SME of Uberlândia 
between 1970 and 2002, and uncover the art, music and the teaching and learning school practices 
of the artistic languages representations present in those policies. The methodological procedure is 
based on the documentation research and content analysis (Bardin, 1988). The theoretical 
background is compounded  by  the poststruturalist studies  (Foucault, 1987, 1996; Dosse, 1994) 
and the critical studies related to the educational police (Morrow e Torres, 1995). The data collected 
between August and December, 2002, are described and a pre-analysis of them is presented.  
Keywords:  music education, educational policies, Uberlândia  
 

INTRODUÇÃO  

 

                                                                 
1 Bolsista PIBIC – UFU/CNPq. 
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 A despeito do tratamento de marginalidade dado às artes  no conjunto das áreas de 

conhecimento no âmbito escolar e acadêmico, elas desempenham papéis fundamentais nas 

diversas sociedades e culturas. Esta importância  se desvela quando observamos, ouvimos e 

interagimos com grupos sociais e indivíduos, e a música, como nosso foco principal de 

atenção, desvela-se como meio  de  sociabilidade, de conhecimento, de expressão  e de 

constituição de identidades.  

Em pesquisas anteriores por nós empreendidas sobre o ensino e aprendizagem de 

música em Uberlândia, MG, ao focalizarmos tanto contextos  não escolares quanto 

escolares (Arroyo, 1999; 2000; Arroyo; Penna; Machado, 2001), pudemos registrar a  

presença significativa de práticas musicais na cidade e com isto, também, registrarmos  a 

relevância das mesmas nas dinâmicas sociais locais cotidianas e institucionais.  

Especificamente na pesquisa cujo objeto de estudo teve como foco a presença da 

música em uma escola municipal (Arroyo, 2000; MACHADO, 2000; PENNA, 2000)2, 

parte dos dados coletado nos indicaram a necessidade de avançarmos na compreensão deste 

cenário. Assim,, propusemos em agosto de 2002 uma investigação cujo  foco de estudo é a 

documentação relativa ao ensino de artes e de música3 circunscrito às políticas educacionais 

da SME de Uberlândia, no período compreendido entre 1970 e 2002 (Arroyo, 2002; Alves, 

2002).  

Apesar de nosso interesse maior estar na educação musical, consideramos também o 

ensino da arte de modo geral, pelo fato de que, no período histórico selecionado, a presença 

dessas áreas de conhecimento nas escolas acontece oficialmente na  disciplina "educação 

artística", de caráter polivalente, onde várias linguagens artísticas deveriam ser trabalhadas 

por um único professor. 

 A seleção do período de 1970 a 2002 deve-se à abarcarmos dois momentos 

importantes  do ensino de artes nas escolas: a criação da disciplina "educação artística" em 

1971 (LDB - 5692/71) e a obrigatoriedade  do ensino de artes, agora não mais polivalente, 

em 1996, com a promulgação da nova Lei de Diretrizes e Bases da Educação (Lei - 

9394/96).   

                                                                 
2 Esta pesquisa contou com colaboração valiosa de duas bolsistas de Iniciação Científica (PIBIC-UFU/CNPq): 
Mirian Carmen Machado (2000/2001) e Juliana Pereira Penna (2000). 
3 Compreendemos que o ensino de arte inclui o ensino de música.  Entretanto, referimo -nos a um e outro no 
âmbito dessa pesquisa em face da prática ainda corrente da educação artística no seu caráter polivalente ou  da 
compreensão bastante comum de que ensino de arte significa ensino de Artes Plásticas.   



 3 

Este projeto vem dar continuidade ao mapeamento do ensino e aprendizagem de 

música no âmbito das escolas públicas municipais de Uberlândia, iniciado em 2000, com a 

investigação "Música nas escolas públicas de Uberlândia", quando o campo de pesquisa foi 

a educação infantil e o primeiro ciclo (1ª. e 2ª. série) do ensino fundamental de uma escola 

da rede municipal de ensino de Uberlândia (Arroyo, 2000; Penna, 2000; Machado, 2000). 

Como  a citada investigação caracterizou-se por uma microanálise das representações 

sociais que professores, alunos e direção mantinham sobre música, sobre a presença da 

música na escola e sobre seu  ensino e aprendizagem, o presente estudo caracteriza-se por 

uma abordagem macro, focalizando as políticas municipais de educação concernentes à arte 

educação como um todo, e à educação musical, de modo mais pontual. 

A relevância desta proposta evidencia-se, por um lado, na possibilidade de 

levantarmos documentos sobre a trajetória da Arte Educação e Educação Musical  na 

cidade e na organização desse material em um banco de dados para disponibizá-lo à 

pesquisa futura. Por outro lado, destaca-se pela  contribuição  a um entendimento maior  da 

situação das artes nas escolas e, principalmente, pelo fornecimento de subsídios para 

respondermos não apenas às exigências legais relativas ao ensino de Arte (LDB, 1996), 

foco ainda de expressivo desentendimento, mas, sobretudo, à expressiva demanda da 

comunidade escolar pelas atividades artísticas e musicais, conforme observado nas 

pesquisas já citadas (Arroyo, 1999, 2000). 

 

  OBJETIVOS 

Gerais: 

• Mapear  a  Arte-educação e, em especial,  a Educação musical, no âmbito das 

políticas educacionais da SME de Uberlândia entre os anos 1970 e 2002; 

• Analisar as políticas educacionais elaboradas para estas áreas do conhecimento 

no âmbito  da SME de Uberlândia entre os anos 1970 e 2002; 

• desvelar as  representações de arte, em especial da música e de  práticas 

escolares do ensino e aprendizagem das linguagens artísticas presentes nas 

políticas educacionais da SME  no mesmo período. 

 

Específicos:  
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• levantar documentos produzidos pelos governos municipais de 1970 a 2002 

(projetos, programas, folhetos, etc) 

• levantar nas escolas municipais documentos que registram ações relativas 

àquelas políticas (projetos, fotos, filmes, relatórios, etc) 

• levantar materiais nos jornais da cidade e em outros meios de informação e 

comunicação (emissoras de tv locais, etc) relativos à temática em foco; 

• levantar pesquisas já realizadas sobre o ensino de arte e música na cidade; 

• Organizar um banco de dados sobre a trajetória do ensino de Artes e de música,  

para disponibilizá-lo à comunidade interessada no assunto. 

 

 

 A questão norteadora desta investigação é como as artes, e mais pontualmente a 

música, estão representadas nas políticas educacionais da SME de Uberlândia no 

período entre 1970 e 2002? 

 

METODOLOGIA 

  

 O procedimento metodológico desta investigação é  de natureza qualitativa, onde  

estaremos recorrendo à pesquisa documental e  análise de conteúdo. São considerados 

documentos, folhetos de divulgação das políticas municipais, periódicos, projetos, 

relatórios, artigos de jornais, trabalhos acadêmicos, entre outros.  O método de análise de 

conteúdo constitui-se em 

"um conjunto de técnicas de análise das comunicações, visando obter, por 
procedimentos sistemáticos e objetivos de descrição do conteúdo das mensagens,  
indicadores (quantitativos ou não) que permitam a inferência de conhecimentos 
relativos às condições de produção/recepção (...) destas mensagens" (Bardin, 1988, 
p.42). 

 

 A recorrência a este método se justifica na medida que, ao  debruçarmos sobre 

vários tipos de documentos, necessitaremos essencialmente de inferir da análise do texto 

escrito os seus "conteúdos manifestos"  e os "conteúdos latentes" , isto é, "as motivações, 

atitudes, valores, crenças, tendências (...) ideologias que podem existir" relativas às 
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políticas educacionais elaboradas para o ensino de artes e música  no âmbito da Secretaria 

Municipal de Educação de Uberlândia no período delimitado (Triviños, 1995, p.159 e 162). 

Segundo Bardin (1988), o método de análise de conteúdo "organiza-se em torno de 

três pólos cronológicos": a pré-análise, a exploração do material e o tratamento dos 

resultados obtidos e interpretação.  

 

 Fundamentação teórica 

Sendo um dos objetivos deste estudo o desvelar das  representações de arte e música 

presentes nas políticas educacionais da SME de Uberlândia entre 1970 e 2002, e, em função 

disso, a necessidade de uma análise dos conteúdos latentes (Triviños, 1995, p. 159), as 

referências teóricas para análise e interpretação dos dados estão baseadas, por um lado,  nos 

estudos pós-estruturalistas que abordam os textos como discursos criadores de sentido 

(Foucault, 1987,1996; Dosse, 1994). Por outro lado,  consideramos congruente ao objeto de 

pesquisa em construção, os estudos críticos relativos à formação de políticas educacionais. 

Neste caso, nos referenciamos nos procedimentos analíticos propostos por Raymond A 

Morrow e Carlos A Torres  que focalizam os “determinantes da formação de políticas 

educacionais” (1995, p. 342).  

  

Dados coletados 

 De agosto a dezembro de 2002 foram localizados 42 documentos.  Desses, a maioria 

estava  na biblioteca do Centro Municipal de Estudos e Projetos Educacionais da SME de 

Uberlândia, alguns na biblioteca da Universidade Federal de Uberlândia  e alguns em 

bibliotecas de escolas estaduais e municipais. Nesse último caso, a pesquisa foi realizada  

de modo indireto através da monografia de Marilda Nascimento (2002). Além disso, por 

nos depararmos durante a coleta com documentos relativos à arte-educação e educação 

musical não diretamente vinculados as políticas educacionais da SME, resolvemos incluí-

los no banco de dados.   

Desse total de 42 documentos, 40 ou foram xerocopiados ou conseguiu-se um 

exemplar para montagem do banco de dados.  

 É a partir dessa coleta parcial que ensaiaremos uma primeira análise dos dados, 

seguindo Bardin (1988). Assim, apresentaremos uma pré-análise dos  mesmos.  
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Análise dos dados 

 No âmbito da pré-análise, foi feita a catalogação dos documentos, seguida de breve 

descrição de cada um. Também iniciou-se a montagem da indexação dos mesmos, 

organizada por Índice de autores e títulos, índice de data e  índice de assuntos (ALVES, 

2003). Desses, trazemos abaixo o de datas e o de assuntos.  

 

Índice de datas  
1970  
Universidade Federal de Minas Gerais  
 

Programa de enriquecimento de currículo para alunos 
bem-dotados da 4.ª série do 1.º grau: educação artística. 

 
1980  
Ministério da Educação e Cultura                                  A ação cultural – vale tudo em banda rítmica.  
SANCHEZ, M. M.                                        Música para os pequeninos. 
  
1982 
CARVALHO, V. L. O.                             A importância da música na educação do deficiente 

auditivo.   
SANTOS, F. S. M.                                         Um contrato na primavera: quando as árvores falam. 
 
1983 
SOARES, M. I. B.                                      Ensine seu aluno a ouvir. 
     
1984 
OLIVEIRA, D. E.                                                  Vem andar comigo. 
FURTADO, M. C. X. Educação através da arte. 
 
1989 – 1992  
Prefeitura Municipal de Uberlândia                   
Secretaria Municipal de Educação 

Educação pelas diferenças. Ensino fundamental não 
seriado.                                    

Prefeitura Municipal de Uberlândia                   
Secretaria Municipal de Educação 

Departamento de projetos especiais.   

Prefeitura Municipal de Uberlândia                   
Secretaria Municipal de Educação 

Módulo de educação infantil. Escola de tempo integral 
– Educação de 0 a 6 anos.  

    SILVA, C.  A. M.                                                      A importância da arte na educação escolar. 
 
1990 
WEIGEL, A. M. G. Música: Ih! De novo? Ou: Ah! Que bom! 
 
1991 
COSTA, J. C.; RIBEIRO C. R.                                    
 

Ensino e criatividade.                                                                       

Prefeitura Municipal de Uberlândia  
Secretaria Municipal de Educação 

Módulo de educação infantil. Escola de tempo integral 
– Educação de 0 a 6 anos.  

Secretaria Municipal de Educação O projeto de arte-educação já é realidade nas escolas 
municipais.                                                                                                                                                                             

Prefeitura Municipal de Uberlândia 
Secretaria Municipal de Educação 

Educação nota dez. 
 



 7 

Prefeitura do Município de São Paulo 
Secretaria Municipal de Educação 

Reorientação do ensino noturno: diretrizes para 
elaboração de projetos pelas escolas. 

 
1992  
SILVA, C.  A. M.                       
                             

A importância da arte na educação escolar 

SILVA, R. S. O ensino de educação artística nas escolas de 1.º grau 
de Uberlândia/MG. 

 
1993  
Prefeitura Municipal de Uberlândia Uberlândia tem educação 
Prefeitura Municipal de Uberlândia 
Secretaria Municipal de Educação 

2º. Congresso dos Educadores de Minas. 
 
 

 
1994  
ARAÚJO, M. C. M. Projeto da Pré-escola. 
Prefeitura Municipal de Uberlândia 
Secretaria de Planejamento 

Plano Diretor de Uberlândia. 

 
1995  
Secretaria de Estado da Educação – MG                        Programa de educação pré-escolar. 
 
1996  
Prefeitura Municipal de Uberlândia 
Secretaria Municipal de Educação 

I Encontro sobre o ensino de Arte. 
 
 

Prefeitura Municipal de Uberlândia  Teatro de fantoche na Pré – Escola. 
 
1998  
Jornal Correio – Uberlândia                                           Secretaria anuncia mudança na Oficina Cultural.    

               
Secretaria Municipal de Educação                                  Proposta Curricular – Ensino infantil e fundamental. 

 
Prefeitura Municipal de Uberlândia 
Secretaria Municipal de Educação 

O futuro do Brasil está na educação. 
 

 
1999  
Secretaria Municipal de Educação                                 Talento na música. 
FONSECA, P. Música desenvolve educação e cidadania. 
 
2001  
LIMA, A. R. C.                                     Dom Almir recebe o “projeto circo”. 
LIMA, A. R. C.                                     Festival de música popular mostra o talento dos 

servidores. 
LIMA, A. R. C.  Final do 3º. Serv Music lotou Coliseu. 
 
 
Índice de assuntos  
 
A  
 Atividades propostas – 13, 14, 15, 20, 22, 24, 25, 27 
                      datas comemorativas – 24  
                  leitura e música – 25  
                  música – 13, 14, 15, 20, 27 
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                  teatro – 20  
C  
Congresso de Educadores – 11, 28, 39, 41, 42 
        arte-educação – 11, 28, 39, 41, 42  
Criatividade – 4, 5, 9, 14 
        educação de 0 a 6 anos – 4  
        educação pré-escolar – 5  
        proposta curricular – 9  
        atividades propostas – 14  
E  
Ensino de artes – 1, 2, 3, 4, 5, 7, 8, 9, 11, 12, 13, 14, 15, 17, 21, 26, 27, 33, 36,38, 41, 42, 18 
            importância – 3 
            proposta político educacional – 1  
            projetos especiais – 2 
            educação de 0 a 6 anos – 4  
            educação pré-escolar – 5  
            projeto social – 7  
            projeto arte-educação – 8, 36, 18   
            proposta curricular – 9  
            criatividade – 11  
            congresso de educadores – 12  
            relato de experiência – 13  
            atividades propostas – 14  
            proposta de estudo – 15  
            música para deficientes auditivos – 16 
            arte-educação – 26, 33, 36, 41, 42  
            música – 27  
            ensino noturno – 38  
F  
Festivais de música – 6, 17, 23  
P  
Projetos sociais – 6, 7, 8, 19, 24, 26, 28, 33, 39  
              festivais de música – 6  
              projeto arte-educação – 8, 28, 33 
              projeto circo – 19  
              projeto pré-escola – 24 
              educação através da música – 26  
              diretrizes para elaboração de projetos – 39  
Proposta curricular – 9, 38, 40 
              ensino infantil e fundamental – 9  
              ensino noturno – 38  
              alunos bem dotados 4ª.série 1º.grau - 40 
Proposta de estudo – 15  
              música – 15 
Proposta político educacional – 1, 2, 4, 5, 7, 8, 30, 36, 42, 37 
              departamento de projetos especiais – 2  
              educação de 0 a 6 anos – 4  
              educação pré-escolar – 5 
              projeto arte-educação – 8, 36, 37, 42   
              projeto social – 7 
              aulas especializadas – 30   
R  
Relato de experiência – 13, 21, 22, 25, 27   
              música – 13, 27  
              arte-educação – 21 
              acuidade auditiva – 22  
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              educação através da arte – 25  
 

 Conclusão 

  A pesquisa em andamento permite vislumbrar seus resultados significativos para 

uma compreensão mais abrangente do ensino e aprendizagem musical no âmbito da rede 

municipal de educação da cidade de Uberlândia.  

 Os documentos coletados indicam tanto a referência à arte-educação e/ou educação 

musical, aspecto que em ambos os casos torna-se objeto de análise e interpretação. A 

reconstituição histórica da arte-educação e educação musical na rede municipal de 

educação indica que projetos mais pontuais tiveram início em 1989. E é na década seguinte 

que a maior parte da documentação está datada. 

 O índice de assuntos permite  ter uma idéia das temáticas relativas à arte-educação e 

educação musical que mais preocuparam os produtores de políticas nesse período.  

 Finalmente, através dessa documentação fica viável compreender as 

descotinuidades das políticas públicas. Um exemplo diz respeito à compreensão ou não do 

que significa o ensino de arte citado na Lei de Diretrizes e Bases da Educação Nacional de 

1996. Enquanto que no edital para concurso público da Prefeitura de Uberlândia para 

professor de educação artística, só se contemplou no programa artes visuais, e questionado 

sobre isso o responsável pelo edital respondeu que não havia interesse da comunidade pelas 

outras artes, a "proposta curricular de Educação Artística", 1998, produzida no governo 

anterior traz o seguinte: 

"Cabe ressaltar que o ensino de Arte está dividido em três áreas distintas: Artes 
Plásticas, Artes Cênicas e Música. Contudo, devido à formação específica dos 
professores de terceiro grau que atuam nesta área de ensino, a equipe de trabalho 
elaborou uma proposta curricular correspondente à sua habilitação [Artes Visuais]. 
Nesse sentido, aguarda-se a inclusão de profissionais das demais áreas  na equipe, 
para que se possa apresentar os conteúdos e metodologias a serem trabalhadas pelos 
mesmos". (Prefeitura Municial de Uberlândia. SME, 1998, p.1). 

  

 As próximas etapas da pesquisa contemplam: atualizar a documentação produzida 

no âmbito da SME, levantar dados sobre o assunto em foco junto à imprensa local, montar 

o banco de dados e analisar e interpretar o conteúdo dos documentos.  
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Resumo: Este trabalho discute a importância do estudo e da divulgação da canção de câmara 
brasileira e apresenta estratégia s adotadas por um grupo de pesquisa da Escola de Música da 
UFMG, com a finalidade de resgatar este gênero musical. Apresenta como principal estratégia a 
elaboração de um guia virtual, no qual serão inseridos listas catalográficas de compositores e títulos 
e estudos específicos sobre obras para canto e piano. Trata também da criação de metodologias a 
serem empregadas na elaboração de comentários analítico-interpretativos relativos às canções 
estudadas. 
Palavras-chave: canção de câmara brasileira, canto e piano, guia de interpretação musical. 
 
Abstract: This article discusses the importance of the study and publication of the Brazilian art 
song and presents strategies in defense of this genre, adopted by a research group of the Escola de 
Música da UFMG. As its most important strategy, this group presents the creation of a virtual 
guide, which contains rolls of names of composers and titles and specific studies about Brazilian 
voice and piano works. Also deals with the development of methodologies created in order to 
elaborate analytical and interpretative comments about the art songs.  
Keywords: Brazilian art song, voice and piano, musical performance guide. 
 

Falando da canção de câmara brasileira  

 

Grande parte dos pesquisadores tem no seu objeto de pesquisa a projeção de um antigo 

ideal de investigação. Nosso ideal de intérpretes transformou-se em pesquisa: buscamos 

hoje conhecer de maneira mais abrangente e aprofundada o repertório brasileiro para canto 

e piano do qual já vislumbrávamos amostras capazes de despertar grande interesse estético 

e suscitar questões instigantes. Por que um repertório tão vasto e interessante mantém-se 

tão pouco conhecido nos meios acadêmicos e pelo público? Por que existe um considerável 

distanciamento entre o intérprete, a canção brasileira e o público?  

 

Algumas constatações poderiam  elucidar tais questões. Sabemos da vastidão deste 

repertório, mas desconhecemos a localização de grande parte dele; poucos são os estudos e 



as referências bibliográficas referentes à canção de câmara brasileira; deparamo-nos 

freqüentemente com dificuldades de acesso às partituras manuscritas, engavetadas em 

arquivos públicos ou dispersas em arquivos particulares à espera de resgate; há escassez de 

partituras editadas e gravações; verifica-se, de maneira geral, uma falta de interesse 

específico pela canção brasileira na maioria de nossas  universidades e escolas de música; a 

música estrangeira ocupa espaço preponderante nos programas curriculares e nos concertos 

realizados no Brasil; grande parte dos intérpretes da canção, arraigados a conceitos técnico-

interpretativos mais adequados à música estrangeira, não consegue compreender a canção 

em sua essência, e acaba por travestí-la, criando estereótipos estranhos ao público.  

 

Buscando ampliar as perspectivas de estudo e divulgação da canção de câmara brasileira, 

reunimo-nos, professores de canto, piano e literatura da UFMG com o intuito de contribuir 

para uma mudança neste quadro atual. Não nos orientamos por razões nacionalistas ou por 

ufanismo, mas por considerar necessário atribuir à canção de câmara brasileira o seu real 

valor, situando-a no posto que lhe compete dentro da música brasileira e da música 

universal. 

 

 

 

 Estabelecendo um grupo de pesquisa  

 

O crescente interesse destes professores pela canção de câmara brasileira levou à 

organização de um núcleo de pesquisa vinculado à instituição que o abriga, a UFMG. A fim 

de satisfazer as demandas de um núcleo desta natureza, o grupo foi registrado no CNPq e 

foram elaborados projetos para obtenção de fomentos.  

 

O núcleo de pesquisa traçou em seguida estratégias de atuação. A primeira delas foi a 

criação de uma disciplina voltada exclusivamente para a Canção de Câmara Brasileira, 

oferecida no curso de graduação em Canto pela Escola de Música da UFMG, dentro da 

possibilidade oferecida pela flexibilização curricular recentemente implantada nessa 

Escola. Esta disciplina, ministrada a partir do 2o Semestre de 2002, teve grande aceitação 



por parte dos alunos e da Instituição, resultando em concertos e na aprovação de um projeto 

de aprimoramento de discentes pela Pró-Reitoria de Graduação da UFMG. Quatro bolsas 

de estudos foram concedidas em estímulo à pesquisa e à prática interpretativa nesta área. 

 

Outra estratégia adotada consiste na proposta de realização de gravações e edições de 

canções de câmara brasileiras dentro das instalações da Escola de Música da UFMG, 

contando com recursos tecnológicos e humanos disponíveis. Uma das primeiras propostas é 

a gravação de CD com obras escolhidas de Helza Camêu (1903 – 1995) e edição de sua 

suíte Líricas Op.25 no ano do centenário da compositora.  

 

Levando-se em consideração a notória escassez de bibliografia referente à canção brasileira 

e a dificuldade que encontra o intérprete para a escolha e preparação de um repertório desta 

natureza, o núcleo de pesquisa assumiu como uma de suas mais importantes estratégias a 

elaboração de um guia da canção de câmara brasileira, obra que propõe a reunião 

organizada de dados sobre a obra nacional para canto e piano, fornecendo uma visão a um 

só tempo panorâmica e pontual.  

 

 

 

2. Construindo o “Guia da canção de câmara brasileira” 

 

Para a construção desse guia, baseamo-nos em conhecidos guias do Lied e da mélodie 

française, elaborados por KAGEN (1968), WHITTON (1984), BÉRNAC (1978), 

FISCHER-DIESKAU (1995) e na verificação do real auxílio que tais obras prestam aos 

intérpretes. 

 

Inicialmente, propúnhamos uma edição impressa em fascículos, idéia apresentada no II 

Seminário Nacional de Pesquisa em Performance Musical de Goiânia, em novembro de 

2002. Ao longo da pesquisa, a idéia evoluiu para a construção de um guia “virtual”, 

formato que permitiria a disponibilização em curto prazo das informações já levantadas e a 

atualização permanente dos resultados da pesquisa. Este formato ofereceria ainda a 



apresentação imediata de um catálogo de obras e a posterior e gradativa inserção dos 

comentários sobre as obras catalogadas, sendo o guia disponibilizado em página vinculada 

ao site da Escola de Música da UFMG. 

 

Diante da possibilidade de nos depararmos com um vasto universo de obras, optamos por 

delimitar em cem anos o período estudado inicialmente, partindo do ano de nascimento de 

Alberto Nepomuceno – 1864, considerado por grande parte dos  musicólogos como o pai 

da canção de câmara em vernáculo. Optamos ainda por não enfocar as Modinhas e Lundus 

dos séculos XVIII e XIX, outro vasto universo de pesquisa. 

 

Um dos primeiros passos no sentido de realizar a coleta de dados para o guia foi o envio de 

correspondência padronizada a compositores brasileiros que sabidamente se dedicassem ao 

gênero canção. Procedemos em seguida à consulta de arquivos institucionais, tais como: 

Biblioteca Nacional (DIMAS), Biblioteca Alberto Nepomuceno (UFRJ), Bibliotecas da EM 

da UFMG, UEMG, UNI-RIO, UNICAMP e USP, além de arquivos particulares. No 

levantamento bibliográfico, foram consultadas a Enciclopédia Brasileira de Música (1998), 

MARIZ  (1956), catálogos editados pelo Ministério de Relações Exteriores, catálogos 

divulgados pela INTERNET e catálogos de obras de Eunice Catunda, Ernest Mahle, 

Radamés Gnatalli, Villa-Lobos, Guarnieri, Nepomuceno entre outros. 

 

Nos primeiros dois meses de pesquisa, chegamos a catalogar 150 compositores, 

relacionando títulos de aproximadamente 2000 obras. Este guia, que se inicia com a 

catalogação de nomes de compositores, título das canções e autores dos poemas musicados, 

apresenta ainda um importante dado: a localização física das partituras. 

 

Se o formato catalográfico fornece uma visão panorâmica do cancioneiro nacional, o 

trabalho propõe, além da catalogação, o estudo individual de cada canção. Este estudo 

consiste no levantamento de “dados técnicos” e na análise lítero-musical explicitada em 

redação de comentários analítico-interpretativos. São considerados “dados técnicos”: título 

da canção;  número do opus; local e ano da composição; transcrição de dedicatórias e 

epígrafes; autor do poema (com data de nascimento e morte); localização do poema na obra 



poética; transcrição do poema  (em parte ou na íntegra1) indicação de andamento e/ou 

caráter de expressão; fórmula do compasso e tonalidade original; âmbito vocal; duração 

aproximada; forma (ABA, estrófica, durchkomponiert, rondó  etc.); edições; gravações; 

outras canções com mesmo poema. 

 

Como já foi dito, um dos aspectos mais relevantes na estruturação deste “Guia Virtual” é a 

inserção dos comentários analítico-interpretativos sobre cada uma das canções. Na busca de 

uma metodologia específica para a redação destes comentários foram estabelecidos critérios 

para as análises musicais e literárias das canções, bem como proposta uma sistematização 

para elaboração dos referidos textos. 

 

 

3. Criando uma metodologia para a redação dos comentários analítico-interpretativos 

 

Realizados o levantamento de obras de determinados autores e o seu estudo inicial, algumas 

questões surgiram. Qual seria a metodologia mais adequada a uma análise que se propõe a 

fundamentar a interpretação musical? Sendo a canção em princípio reunião de música e 

poesia, não deveríamos compreender também de maneira analítica o poema? Já existiriam 

processos metodológicos que abordassem texto e música conjuntamente? Sem respostas 

objetivas e diante da escassa bibliografia, verificamos a necessidade do desenvolvimento de 

uma metodologia própria. 

 

Consideramos como condição fundamental para a elaboração de comentários sobre uma 

canção a sua realização musical. Propusemo-nos a uma leitura primeira seguida de ensaios 

e gravação em MD. Esta gravação, baseada na compreensão inicial dos intérpretes, se 

prestaria a uma primeira apreciação da obra. 

 

Buscando estabelecer relações entre a música e a poesia, necessárias à fundamentação das 

decisões interpretativas sugeridas ao leitor pelos pesquisadores intérpretes, propusemos a 

realização concomitante das análises musical e literária da canção. 

                                                                 
1 A apresentação da íntegra de textos literários está sujeita a autorização de autores ou editora ou ao fato da 



 

Sob a perspectiva da análise musical, busca-se extrair as informações musicais essenciais e 

relevantes da canção com base na observação dos cinco parâmetros analíticos sugeridos por 

JAN LARUE (1970): som, harmonia, melodia, ritmo e crescimento. Tem-se como 

objetivos a compreensão da macro-estrutura da obra, a identificação da forma, a localização 

de desenhos rítmicos e melódicos característicos, de pontos de tensão e relaxamento, de 

temas, contrastes, ambiências e de características estilísticas da obra.  

 

Sob a perspectiva da análise poética, parte-se da compreensão do texto nos seus níveis 

lexical, semântico e sintático tomando por base os parâmetros analíticos sugeridos por 

GOLDSTEIN (1989). Serão observados os elementos do verso, como ritmo, metro, estrofe 

e som, as técnicas estruturais do poema, o emprego de figuras de linguagem e de recursos 

sonoros como assonâncias e aliterações. A compreensão sintática é essencial na análise 

poética, podendo conduzir à inflexão adequada das frases musicais. Ao final de cada 

comentário analítico, o guia apresentará um glossário explicando palavras pouco usuais ou 

de difícil compreensão utilizadas no poema. 

 

Visando estabelecer inter-relações entre os dados obtidos nas análises e auxiliar na 

sistematização da redação dos comentários, procuramos elaborar e responder às seguintes 

questões:  

 

1. Qual os contextos histórico-estilísticos em que foram criados poema e música? 

2. O que se apreende do poema (verificação de significados, conotações, figuras de 

linguagem etc.)? 

3. Que relações se estabelecem entre as estéticas do poema e da música?   

4. Que relações se estabelecem entre a forma do poema e a forma da canção? 

5. Que relações se estabelecem entre as conotações poéticas e os empregos de elementos 

musicais específicos? 

6. Que papel assume o cantor na obra? É narrador, é o “eu lírico” ou outro personagem?  

                                                                                                                                                                                                      
obra  já se encontrar em domínio público. 



7. Há na música variações de elementos musicais que caracterizem mudanças de humores 

ou sentimentos que devam ser realçados pelos intérpretes?  

8. Há no poema mudanças de temperamento ou humor que sejam realçados por elementos 

musicais, devendo então ser evidenciados também pelos intérpretes (timbre, dinâmica, 

articulação, andamento)? 

9. Que outros aspectos musicais característicos da obra podem ser evidenciados pelos 

intérpretes (temas, motivos, padrões rítmicos, ambiências sonoras, contrastes de 

andamentos, modulações, sobreposições rítmicas, melódicas e tímbricas, fraseado, 

mudanças de agógica, variações de dinâmica, etc)? 

10. Há problemas com a edição ou com o manuscrito estudado ou discrepâncias entre as 

diferentes versões? 

11. Existem outras obras no mesmo opus e qual a relação entre elas? 

12. Existem outras versões musicais do mesmo poema? 

13. Existem versões desta canção para orquestra ou outros grupos instrumentais?   

14. Há no poema palavras ou expressões inusitadas ou de difícil compreensão que devam 

ser explicadas no glossário? 

 

Feitas as análises e respondidas as questões, procede-se à redação dos comentários 

analíticos interpretativos. Diante de uma nova visão da obra advinda das informações 

fornecidas pelas análises, os intérpretes pesquisadores realizam uma segunda gravação. 

Tendo em mãos duas gravações e comentários redigidos, outros elementos do grupo de 

pesquisa verificam, com o necessário distanciamento, a coerência entre os textos redigidos 

e a performance musical, realizando assim uma revisão crítica do texto a ser inserido no 

Guia. 

 

4. Concluindo 

 

Para o efetivo fornecimento de dados para o Guia Virtual da Canção Brasileira os 

pesquisadores intérpretes já têm analisadas cerca de 80% das canções de Alberto 

Nepomuceno e redigidos os comentários analíticos de 50% delas. Já se encontram também 

reunidas e lidas 70% das canções de Lorenzo Fernandez e 20% das canções de Helza 



Camêu. Paralelamente a este estudo específico o grupo de pesquisa tem trabalhado 

continuamente na  localização e catalogação das obras dos outros compositores brasileiros, 

já tendo inserido no Guia cerca de 2000 títulos. 

 

Estas atividades iniciais de “alimentação” do Guia têm nos demandado amplos esforços, 

por acontecerem simultaneamente ao desenvolvimento das metodologias de levantamento 

bibliográfico,  sistematização de análise interpretativa e elaboração dos comentários 

analíticos. 

 

Além disto, o grupo tem se empenhado em suas outras estratégias, voltando-se também 

para a elaboração de projetos, realização de concertos de divulgação, atividades didáticas 

voltadas para a canção brasileira e revisão para edição de partituras. 

 

Diante das múltiplas atividades e do vastíssimo universo de pesquisa, ainda que delimitado, 

consideramos que o desenvolvimento desta pesquisa seja um trabalho contínuo e de 

realização a longo prazo. A expectativa do grupo é de que esta pesquisa auxilie e motive 

intérpretes e pesquisadores a atuarem cada vez mais nesta área. 
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Resumo: Esta pesquisa tem como objeto de estudo investigar sobre a intervenção de fatores do 
desempenho (Rasch, 1991) na utilização de recursos técnico-instrumentais, visando a eficiência da 
ação pianística. O movimento é considerado o elemento meio da ação pianística cujo desempenho 
físico-motor está sujeito à intervenção de fatores diversos, entre eles: força, energia, coordenação e 
flexibilidade. Este entendimento indica para uma revisão de conceitos da técnica pianística e de 
áreas que tratam de questões referentes ao movimento humano associadas à ação pianística e aos 
fatores que nela intervêm. Para o estabelecimento de conexões entre fatores pesquisados e a ação 
pianística, estão sendo levantados argumentos interdisciplinares que respaldem a aplicação de 
recursos técnico-instrumentais e que considerem os fatores destacados. Para a comprovação de tais 
correlações, serão realizadas análises qualitativas e/ou quantitativas (procedimentos biomecânicos) 
com a participação de pianistas.  
Palavras-chave: fatores do desempenho, ação pianística, interdisciplinaridade,                           
técnica pianística 
 
Abstract: This research aims to investigate the “performance factors” intervention (Rasch, 1991) 
on the instrumental and technical resources in order to increase the efficiency of the pianistic 
action. The movement is considered the way of the pianistic action in which the performance is 
submited to many factors as: strenght, energy, coordination and flexbility. This aproach leads to a 
review of concepts of the piano technique and correlated areas in which the human movement is 
associated to the pianistic action. In order to conect the studied factors with the pianistic action it 
has been collected interdisciplinary arguments which can support the use of the technical and 
instrumental resources for the studied factors. To prove such conections it has been used 
biomechanical procedures, qualitative and quantitative analysis with pianists. 
Keywords: performance factors, pianistic action, interdisciplinarity, pianistic technique 
 

1- INTRODUÇÃO 

 

Esta pesquisa tem como objeto de estudo investigar sobre fatores do desempenho. 

Tem sua origem em argumentos apresentados por Póvoas (1999) e, como referência, os 

pressupostos de Rasch (1991, p.183-193) sobre o desempenho humano, este entendido 

como “a expressão de vários componentes denominados fatores do desempenho”. Optou-

                                                                 
* Bolsista CNPq. 
* Bolsista CNPq. 
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se por investigar determinados fatores, questões a eles relacionados e quais as implicações 

da destes fatores na utilização de recursos técnico-instrumentais.  

O movimento é considerado o elemento-meio da ação pianística1. Sabe-se que o 

desempenho desta ação físico-motora está sujeita à intervenção de vários fatores como 

coordenação, flexibilidade, energia, força e que aspectos a eles relacionados interagem na 

atividade pianística. No entanto, a literatura que trata da inter-relação entre fatores do 

desempenho com a atividade pianística é escassa. Este entendimento indica para uma 

revisão de conceitos da área da técnica pianística e de áreas que tratam de questões 

referentes ao movimento humano que possam ser associados ao desempenho músico-

instrumental, dentro de uma perspectiva de contribuição interdisciplinar.  

As áreas que tratam do movimento humano como meio de produção do trabalho 

seguem a tendência das últimas décadas de buscar na interdisciplinaridade uma melhor 

compreensão dos fenômenos envolvidos, intentando uma maior abrangência dos recursos e 

que esteja alicerçada tanto na funcionalidade dos recursos já disponíveis quanto nos 

resultados de novas investidas e experimentos específicos. Os novos recursos 

proporcionados por técnicas de simulação computadorizada têm servido para importantes 

avanços nas questões relacionadas ao índice de eficiência do movimento humano, não 

estando fora desta preocupação a área da música.  

Dentro desta perspectiva, a revisão bibliográfica está sendo articulada em dois 

eixos: o primeiro percorre teorias e abordagens técnico-teóricas da área pianística que se 

referem ou estabelecem alguma relação entre movimentos e fatores que podem influir na  

sua eficiência, desde o final do século XIX até as contribuições mais recentes nesta área. O 

segundo eixo consiste de pressupostos de outras áreas cujas inferências à ação físico-

muscular e/ou pianística ilustram e importam para o estudo proposto. Adentrados os 

objetivos iniciais, na continuidade da pesquisa será verificado, por meio de uma análise 

qualitativa e/ou quantitativa (procedimento biomecânico), a aplicação dos conceitos 

levantados.  

 

2- FORÇA E COORDENAÇÃO: ASPECTOS DE INTERÊSSE 

 

                                                                 
1 Ação pianística: atitude criativa e interpretativa construída através do processamento das questões 
envolvidas na música selecionando, coordenando e realizando tanto os elementos da construção musical que 
constituem e caracterizam cada obra quanto os movimentos que possibilitam esta ação. (Póvoas, 1999, p.81).  
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Rasch (1991, p.183) esclarece que “qualquer desempenho pode ser formal ou 

informalmente analisado para determinar seus componentes em termos de fatores gerais ou 

específicos. Uma vez identificados tais fatores, pode-se formular programas de 

desenvolvimento ou treinamento.” Expõe o autor que a força pode ser dividida em força 

dinâmica, estática e explosiva, subfatores que podem, por sua vez, ser separados e 

“desenvolvidos de modo diferencial.”  

 Nos argumentos apresentados por Rasch (1991, p.183) e Hall (1993, p.86-88), a 

força está também relacionada com o tempo de manutenção e com a velocidade de 

ativação muscular. Assim, o satisfatório desenvolvimento deste fator depende, 

significativamente, do repouso entre períodos de trabalho. Há também a relação entre força 

e velocidade, definida pelas relações existentes entre a força máxima muscular e a taxa de 

mudança instantânea de comprimento. Neste aspecto, e segundo Rasch (1991, p.183), a 

força muscular está relacionada à velocidade de encurtamento, ao comprimento e ao tempo 

de ativação de um músculo. Assim, a potência muscular é definida como o produto da 

força e velocidade (Nigg 1994, 173-175, 181), havendo uma relação de causa e efeito entre 

força e flexibilidade. Para Meinke (1998, p.59) o uso inadequado da força é destacado 

como a causa mais comum de problemas músculo-esqueléticos em músicos. 

Destaca-se a divisão da força em dois princípios apresentada por Rasch (1991, 

p.187). O primeiro é o princípio da amplitude de movimento e o segundo é o princípio da 

recuperação. Segundo esclarece, “um exercício para a força deve começar de uma posição 

na qual o músculo esteja totalmente ALONGADO e, caso se deseje como resultados a 

FLEXIBILIDADE e FORÇA,2 ao longo de toda amplitude3.” Na prática instrumental, 

assim como em toda atividade que depende de movimentos, cada sessão de trabalho deve 

iniciar com um período de aquecimento. Este aquecimento serve de preparação para o 

trabalho muscular mais intenso que ocorrerá na seqüência da atividade. A inclusão de 

exercícios de flexibilidade é indicada. A flexibilidade é adquirida quando a articulação é 

movida além da amplitude normal do movimento, até o ponto de desconforto mínimo e 

também, se praticados com uma certa regularidade. Coordenação e flexibilidade 

articulares são consideradas fatores altamente específicos para o desempenho e variam de 

acordo com as características da atividade. 

                                                                 
2 Grifo do Autor. 
3 A amplitude do movimento dos segmentos anatômicos que atuam na ação pianística, [...] tem relação com o 
grau de liberdade das articulações. O conhecimento básico sobre os graus de liberdade das articulações mais 
ativas durante a ação pianística pode orientar a seleção de técnicas e procedimentos a serem aplicadas durante 
os treinamentos. (Póvoas, 1999, p.84, 85). 
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Para Meinel (1987, p.2) o agente do ato coordenado,  

 

“somente poderá apropriar-se do decurso de um movimento solicitado quando 
compreender corretamente a tarefa de movimento. Para isso é necessário que ele 
conheça e compreenda exatamente o objetivo da ação, a razão do movimento. [...] 
Quanto mais exatamente for compreendida a tarefa, tanto melhor será  a base dos 
requisitos para a aprendizagem de novos movimentos”. 

  
 

Estes conceitos se aplicam à ação pianística quando se pretende que os movimentos 

adequados ao design da obra, ou de partes da obra em estudo, sejam organizados e 

realizados em função de uma sonoridade prevista. A “razão do movimento” vai 

determinar quais os procedimentos mais eficazes para que a relação causa – efeito sonoro 

seja otimizada como resultado da conexão entre a realização da técnica, e aqui se incluem 

todos os recursos e meios aplicados à realização musico-instrumental.     

A posição de Camp (1981, p.49) é de que a percepção mental serve de guia para a 

organização dos aspectos aural e rítmico e que estes aspectos são determinantes na 

coordenação dos processos mental e físico na atividade musical.  

Segundo Meinel (1987, p.2), uma "coordenação na atividade do ser humano é a 

harmonização de todos os processos parciais do ato motor em vista do objetivo, da meta a 

ser alcançada pela execução do movimento.” Esclarece o autor que coordenação quer dizer 

literalmente “ordenar junto”, e que, dependendo da área em que se aplica, o significado 

desta ordenação se altera. No esporte, o conceito de coordenação se refere às fases do 

movimento ou aos movimentos parciais, operações que aparecem na estrutura básica e no 

ritmo de movimentos (parciais e isolados) que devem ser coordenados em outras formas de 

movimentos. Nas áreas da cinesiologia e da anatomia funcional entende-se por 

“coordenação”4 as ordenações específicas da atividade de cada músculo e de grupos 

musculares. Na biomecânica, dentro do conceito de coordenação são considerados “os 

parâmetros codeterminantes do decurso do movimento, [como] impulsos de força a serem 

coordenados na ação motora.” (Meinel, 1987, p.2). 

Como em toda a atividade física, na ação pianística a manutenção da energia está 

relacionada à resistência. e esta à intensidade do trabalho e à duração na realização de uma 

tarefa. O tempo e/ou a intensidade do trabalho são determinantes durante o treinamento e 

na avaliação dos resultados. (Lehmkuhl & Smith, 1989). Rasch (1991, p.185) diz que as 

                                                                 
4 Aspectos referentes à coordenação são encontrados em Ortmann (1929), Fink (1995), Kochevitsky 
(1967), Kaplan (1987), Berry (1989)  e Wilson (1988). 
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sessões de treinamento devem ser suficientemente espaçadas para dar tempo ao organismo 

de se recompor fisiologicamente, e “freqüentes o bastante para permitir o 

desenvolvimento.” Diante das indicações anteriores, a significância de intervalos para 

repouso entre períodos de trabalho, de organização, da distribuição de tarefas e técnicas 

durante o treinamento, sempre levando em conta fatores do desempenho durante o 

treinamento pianístico, deve ser considerada.  

 

3- MATERIAIS E MÉTODOS  

 

 O movimento praticado na ação pianística pode ser avaliado por meio de diferentes 

técnicas de análise qualitativa e/ou quantitativa. A análise qualitativa é um método de 

avaliação sistemática realizada por meio da observação direta não somente dos resultados, 

mas também dos diferentes fatores que contribuem para o resultado. Toda análise pode 

apresentar elementos e subsídios de vital significância para a decisão de critérios e de   

recursos técnicos a serem adotados na resolução de questões ténico-musicais e, se 

necessário, para solucionar problemas causados pelo uso indevido de procedimentos 

mecânicos, muitas vezes impróprios às possibilidades fisiológicas do intérprete, entre 

outras causas.  

A análise quantitativa utiliza-se de métodos e de equipamentos para a obtenção de 

dados numéricos e para a realização de cálculos matemáticos de parâmetros do movimento 

como a força, trajetória e velocidade. As análises biomecânicas enquadram-se nesta 

categoria de análise. Através de diferentes métodos, vêm oferecendo aos pesquisadores a 

possibilidade de obterem dados cada vez mais precisos com relação à estrutura do corpo 

humano e às ações físico-musculares nas mais diferentes atividades. 

Os métodos clássicos de medição para a análise biomecânica que possibilitam 

abordar as diversas formas de movimento do corpo humano são: a antropometria5, a 

dinamometria6, a eletromiografia e a cinemetria. (Amadio, 1997, P.12; Araujo, 1998, p.2). 

Dentre estes métodos, para a realização do experimento proposto, pretende-se utilizar a 

eletromiografia e a cinemetria, por serem considerados adequados para a medição de 

parâmetros da atividade pianística. A eletromiografia (EMG) é definida como “uma técnica 

que estuda a atividade neuromuscular, através da qual se pode representar graficamente a 

                                                                 
5 Antropometria: “técnica que fornece dados sobre as dimensões corpo, sobre a geometria do corpo.” 
(Póvoas, p.76). 
6 Dinamometria: através deste método é possível medir-se “as forças externas, isto é, as relações entre o 
corpo e o ambiente (força de reação).” (Póvoas, p.76). 
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atividade elétrica do músculo em contração.” Gertz (1997, p.42). Na área da cinesiologia, a 

eletromiografia é usada para descrever e classificar coordenações musculares. (Araujo, 

1998, p.32).  

A eletromiografia tem sido utilizada na área da música. Moore (1987, p.77-91) 

apresenta um estudo sobre diferentes sistemas de utilização do arco por violoncelistas na 

execução de vibratos e o padrão de aceleração de diferentes tipos de vibrato. Utiliza o   

eletromiograma para medir a atividade elétrica de músculos, determinar quais são os 

músculos ativados na atividade e quais sinais devem ser modulados para determinada 

atividade. (Moore, 1987, p.80). Em 1988, Moore vai mais adiante em sua pesquisa, 

levantando, pelo mesmo método (EMG), questões sobre a execução do trinado. Concluiu   

Moore  

 

“que esta variação tem estreita relação com a função de músculos ativos durante a 
execução e que os limites na taxa de velocidade de execução dependem de ambos, 
do instrumento e do executante. Tais considerações podem ser transpostas para a 
ação pianística.” (Póvoas, p. 74, 1999). 
 

 

A cinemetria ou cinematografia de alta velocidade é uma técnica de coleta de dados  

por meio da qual são registrados parâmetros de desempenho. É, por definição, um método 

de captação de imagens de uma atividade física cujos dados podem ser transformados em 

um modelo físico-matemático simplificado, possibilitando a obtenção de informações de 

medidas e a execução de cálculos sobre parâmetros cinemáticos do movimento tais como 

posição, velocidade, aceleração e deslocamento tanto linear como angular do corpo ou de 

seus segmentos, trajetória e curva de aceleração de movimentos. (Gertz, 1997, p.64; 

Nabinger, 1997, p.56). “Entre os principais objetivos que indicam a utilização” da 

cinemetria, acompanhada da avaliação antropométrica estão: a avaliação da técnica e o 

desenvolvimento de técnicas de treinamento. (Vargas, Amadio, Guimarães et al., 2002, 

p.59). Dados sobre a altura de projeção do movimento pianístico e sobre o ângulo de 

ataque podem ser comparados aos valores fornecidos pela cinemetria.  

Amadio (1997, p.12) e Vargas, Amadio, Guimarães et al. (2002, p.65) esclarecem 

que no estágio em que se encontra a biomecânica e devido ao fato de que nem todas as 

condições do processo de movimento são conhecidas, a cinemetria, pode ser classificada 

como um método empírico-indutivo primário e considerada um método indireto, uma vez 

que a análise dos dados é procedida a partir do modelo representado. Pressupõe-se que 
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dentre os métodos de medição a eletromiografia e/ou a cinemetria poderão ser utilizadas 

para responder ao que se propõe esta pesquisa. 

 

4- CONCLUSÕES PARCIAIS 

 

Com base nos pressupostos apresentados, considera-se que esta investigação, cujo 

objeto de pesquisa é o estudo de questões e fatores do desempenho inter-relacionados à 

atividade músico-instrumental, poderá apresentar resultados significativos para a área da 

técnica instrumental. As observações e as informações levantadas poderão servir recursos 

essenciais na busca do aumento no índice de eficiência do desempenho pianístico através 

do controle, aproveitamento e aprimoramento de movimentos, no sentido de torná-los mais 

objetivos durante o treinamento. Estes resultados deverão contribuir como suporte para 

profissionais e alunos, no sentido de que a ação pianística possa ser realizada com maior 

eficiência técnico-musical e menos esforço. 

Na continuidade da revisão de literatura estarão sendo estabelecidas conexões entre 

fatores pesquisados e a ação pianística e, paralelamente, destacados argumentos que 

justifiquem a aplicação e a avaliação de recursos técnico-instrumentais no estudo do piano 

que levem em conta a intervenção dos fatores investigados. Para avaliar a aplicabilidade de 

questões referentes aos fatores na melhoria do desempenho pianístico, será realizado um 

experimento biomecânico, utilizando-se a eletromiografia e/ou a cinemetria como métodos. 

Os resultados das análises qualitativas e/ou quantitativas poderão apresentar elementos e 

subsídios de vital significância para a decisão de critérios e de propostas técnicas e 

fornecer informações que indiquem para uma maior consideração de fatores do 

desempenho no processo de desenvolvimento músico-instrumental. As técnicas adotadas 

na resolução de novas situações musicais e de problemas técnico-instrumentais estarão 

sendo investigadas visando otimizar o desempenho pianístico.  
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Resumo: Esta pesquisa apresenta um estudo interdisciplinar sobre determinados “fatores do 
desempenho” com vistas à sua consideração no estudo do piano, tendo por base a premissa de 
Rasch (1991, p.183) de que “todo desempenho humano pode ser visto como a expressão de vários 
componentes”. Como toda atividade que envolve movimento, fatores como rapidez e fadiga, entre 
outros, interagem com o desempenho pianístico. O objetivo desta investigação é aprofundar o 
estudo sobre funções relativas aos fatores, estabelecendo conexões entre aqueles pesquisados e a 
ação pianística. O estudo proposto tem sua origem em um recorte da argumentação apresentada por 
Póvoas (1999) e faz parte de um projeto mais amplo que engloba o estudo destes e demais fatores e 
a realização de análise qualitativa e/ou quantitativa (procedimento experimental biomecânico). 
Nesta etapa da pesquisa estão sendo estabelecidas relações entre fatores investigados e a ação 
pianística. 
Palavras-chave: fatores do desempenho, interdisciplinaridade, ação pianística, técnica pianística. 
 
Abstract: This research introduces to an interdisciplinary study about certain “performance 
factors” related to the piano practicing under Rasch’s (1991, p183) premise: “all human 
performance could be taken as expression of many components”. Like any activity that use 
movements, factors as speed and fatigue interact with the piano performance. The objective of this 
research is to go deeper on the functions related to the factors to determinated conections between 
those and the pianistic action. The argumentation of Póvoas (1999) is the origin os this research 
that take part on a wider project that includes the study of these and other factors and the qualitative 
and/or quantitative analysis (biomecanical experimental procedure). The relations among the 
factors with the pianistic action are being stablished. 
Keywords: performance factors, interdisciplinarity, pianistic action, piano technique 
 

 

1- INTRODUÇÃO 

 

 Esta pesquisa tem sua origem em um recorte da argumentação apresentada por 

Póvoas (1999) e faz parte de um projeto mais amplo que engloba o estudo destes e demais 

fatores desempenho e a realização de análises qualitativa e/ou quantitativa (procedimento 

                                                 
* Bolsista CNPq. 
* Bolsista CNPq. 
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experimental biomecânico) para comprovação de conexões estabelecidas entre os fatores 

aqui investigados com a ação pianística1. 

De acordo com a afirmação de que “todo o desempenho humano pode ser visto 

como a expressão de vários componentes denominados fatores do desempenho” (Rasch, 

1991, p.187), também a realização músico-intrumental, como atividade que depende 

essencialmente de movimentos, a eles está sujeita. Entre os fatores destacam-se a energia, 

força, flexibilidade, resistência, rapidez do movimento, crescimento e desenvolvimento 

ósseo e lesões por treinamento. Poderá o estudo e a análise destes fatores tornar a prática 

instrumental mais eficiente?   

Pressupõe-se que o estudo e o conhecimento sobre os mecanismos de       

funcionamento de fatores do desempenho podem tornar a prática instrumental mais 

eficiente. Nesta pesquisa estão sendo abordados dois destes fatores: fadiga e rapidez do 

movimento. Entre os objetivos estão o estudo sobre os fatores do desempenho e o 

estabelecimento de conexões entre fatores pesquisados e a ação pianística. 

O que se entende por desempenho? Uma das definições de interesse para a área da 

atividade músico-instrumental é: “execução de um trabalho.” (Ferreira, 1987, p.447). 

Portanto, chutar uma bola, segurar um copo, cumprimentar alguém, tocar um instrumento    

musical são todas ações consideradas como desempenho humano.  

 

2- MOVIMENTO E FADIGA 

Rasch (1991, p.187), quando fala sobre a força divide-a em dois princípios: da 

amplitude de movimento e de recuperação. Diz que “mover ou massagear um músculo 

fadigado durante pausas de repouso acelera sua velocidade de recuperação.”  

 O estudo sobre causas e efeitos da fadiga na atividade humana é de interesse para a 

área pianística. Provocada pelo treinamento excessivo de uma atividade motora, ou 

também por uma atividade mental prolongada, uma de suas características é ocasionar  

erros que não ocorreriam em situação de controle. Por este motivo, o treinamento seguido 

de intervalos é essencial. A fadiga será eliminada ou amenizada durante o intervalo. É 

nesta pausa que ocorre uma restauração, reparo acompanhado por uma supercompensação 

que eleva a capacidade do indivíduo para um novo nível. “Intermitentes rodadas de 

exercícios e pausas fazem com que o atleta esteja sempre pronto para a próxima prática.” 

                                                 
1 Ação pianística: atitude criativa e interpretativa construída através do processamento das questões 
envolvidas na música, selecionando, coordenando e realizando tanto os elementos da construção musical que 
constituem e caracterizam cada obra quanto os movimentos que possibilitam esta ação. (Póvoas, 1999, p.) 
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(Maggil, 1984, p.219). O treinamento a intervalos além de prevenir a fadiga também é 

considerado um método produtivo. O treinamento a intervalos permite que o pianista 

descanse entre o períodos de prática, eliminando indícios de fadiga.  

Perrot (in Rasch, 19991, p.194) sugere cuidados para o trabalhador evitar a fadiga, 

entre elas, eliminar movimentos desnecessários, fazer uso da gravidade para a realização 

do trabalho e posicionar o corpo o mais confortavelmente possível para que grupos 

musculares possam trabalhar adequadamente. O estudo de aspectos ergonômicos, em 

relação ao piano, também pode ajudar na prevenção da fadiga. Por exemplo, o banco do 

piano deve estar em uma altura que permita manter o cotovelo paralelamente ao teclado e 

os pés apoiados no chão, e a uma distância que permita a livre movimentação do tronco 

diante do teclado. 

A realização de tarefas físicas exaustivas pode resultar em fadigas musculares que 

são, mais precisamente, o produto do ácido láctico acumulado no sangue e nos músculos 

devido ao trabalho físico-muscular além do limite saudável. Assim, encontram-se 

diferentes definições referentes à resistência. Uma delas diz que “a resistência é a 

capacidade de realizar o mesmo trabalho durante um período de tempo [e] a fadiga é 

definida como uma falha em manter a força necessária ou esperada de contração 

muscular.” Segundo Lehmkuhl & Smith (1989, p.115), uma atividade muscular prolongada 

pode levar à conseqüências metabólicas que incluem “a acumulação dos produtos das 

reações químicas que diminui a velocidade das reações subseqüentes. Assim sendo, a 

“fatigabilidade é o oposto  da resistência [e] quanto mais rapidamente um músculo fadiga-

se, menor é sua resistência.” 

Hall (1993, p.71) diz que “uma fibra muscular entra em fadiga quando se torna 

incapaz de desenvolver tensão quando estimulada por seu axônio motor [...] ou de gerar 

um potencial de ação.” Ao tratar do Princípio do treinamento excessivo, o qual está 

relacionado, sobretudo, com o desenvolvimento da força e energia, Rasch (1991, p.186) 

esclarece que “um estado de fadiga crônica acarreta alterações morfológicas [...] e 

psicológicas indesejáveis”. Destaca-se a observação do autor de que “o treinamento 

excessivo é mais perigoso do que o treinamento deficiente”. Segundo Perrot in Rasch 

(1991, p.194), a fadiga pode ser evitada eliminando-se movimentos desnecessários, pois a 

repetição de movimentos, mesmo diminutos, pode ser lesiva; buscando-se a melhor postura 

de maneira a permitir o melhor desempenho muscular; equilibrando-se o corpo 

adequadamente e com apoio, permitindo assim a distribuição do uso da força.  
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Em Fox et al. (1993, p. 87-88) vemos que “uma das maneiras pelas quais é obtida a 

informação acerca de fadiga muscular2 é pelo registro da redução de tensão máxima 

(torque) de um grupo muscular depois de determinado número de repetições.” Segundo o 

autor, a fadiga de um grupo muscular pode ser causada por falha de um ou mais 

“mecanismos neuromusculares que participam da contração muscular” e a ausência de 

contração voluntária de um músculo pode ocorrer devido a falhas do nervo motor, da 

junção neuromuscular, do mecanismo contrátil e do sistema nervoso central. Entre as 

falhas relacionadas ao sistema nervoso está a incapacidade de retransmissão dos impulsos 

nervosos para as fibras musculares.  

Uma vez que a fadiga dentro do mecanismo contrátil pode ser causada pelo 

acúmulo de ácido láctico, a recuperação depende muito da remoção do ácido láctico do 

sangue e dos músculos. O tempo de remoção pode variar dependendo da forma de repouso. 

Fox (1993, p.40) chama de repouso-recuperação a recuperação que consiste em um 

repouso total, ou seja, a completa ausência de exercícios durante o tempo de descanso. O 

chamado repouso-exercício é aquele no qual a recuperação é acompanhada de exercícios 

leves, como também do chamado “esfriamento” para atletas. Este mesmo argumento pode 

ser altamente válido no trabalho pianístico. Segundo Fox, “o ácido láctico é removido mais 

rapidamente durante o exercício-recuperação” do que durante o “repouso-recuperação.”  

Para o aprimoramento da técnica pianística, uma outra forma de aumentar o 

rendimento e diminuir o dispêndio energético é ter consciência dos objetivos do estudo, 

executando-os corretamente desde o início, sempre evitando os erros. Uma vez cometidos, 

os erros farão parte de reflexos condicionados (assimilados) e será necessário o dispêndio 

de mais tempo e de energia extra para corrigir as imprecisões, sejam elas de movimentos 

ou de leitura do texto musical, em sua relação com resultado sonoro.  

 

3- RAPIDEZ DO MOVIMENTO  

 

Também considerada um fator do desempenho, a rapidez do movimento é, segundo 

Rasch (1991), “em parte uma característica individual inata”, isto é, o limite da velocidade 

de cada indivíduo está no seu limite de ação no sistema nervoso. Oscar Raif (in 

Kochevitsky, 1967 p.32) mostra que a velocidade não está na rapidez dos dedos no teclado, 

mas na destreza da mente, uma rápida percepção do material musical. Ele complementa 

                                                 
2 Informações sobre fadiga muscular ver: Wilson (1988, p.34-41); Assunção et al., (1993, p.13-22); Amadio 
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dizendo que qualquer desobediência nos dedos é causada por uma deficiência na 

transmissão das ordens. (Kochevitsky, 1967 p.12).  A posição de Kochevitsky é a mesma 

que a de Raif. Aquele diz que a agilidade depende mais de nossa habilidade em pensar 

rápida e musicalmente, recomendando o estudo da anatomia da velocidade para que se  

entenda quais são os músculos envolvidos na ação e como usar estes músculos de uma 

maneira mais eficiente. Póvoas (1999, p.32) cita Ortmann, cuja opinião coincide com a de 

Kochevitsky (1967, p.32), de que o conhecimento sobre o funcionamento do aparelho 

muscular ativo na ação pianística é a principal ferramenta de trabalho do pianista. 

A “Escola Natural de Piano de Breithaupt” ou “Escola Fisiológica”, na primeira 

metade do século XX é precursora de uma concepção interdisciplinar no trabalho 

pianístico. Um aspecto de destaque, também na orientação desta Escola, é o 

desenvolvimento da capacidade de poder controlar conscientemente os músculos, 

“relaxando e contraindo-os”, pois a velocidade ou rapidez de movimentos é uma constante 

troca entre contração e relaxamento dos músculos. Lembrando que qualquer movimento 

supérfluo é prejudicial à execução pianística; a contração deve sempre ser realizada com o 

menor gasto de energia possível.  

O relaxamento absoluto é outro aspecto essencial para o desenvolvimento da 

velocidade. Segundo Leimer (1931, p.13), na execução de escalas deve-se experimentar 

sem interrupção a sensação de relaxamento absoluto. Assim, o aumento da velocidade de 

uma obra ou trecho musical deve ser feito de uma forma gradual, aumentando-a aos 

poucos com a alternância de práticas muito lentas e cuidadosas. É importante que os 

movimentos sejam pensados e tocados de uma forma muito consciente. Como deve ocorrer 

a preparação para uma competição ou uma prova? Nadadores ou ciclistas trabalham ao 

longo de distâncias consideravelmente maiores nos meses que precedem uma competição, 

mas se dedicam a distâncias mais próximas àquelas da prova à medida que esta se 

aproxima. (Rasch, 1991, p.190).  

Orientação equivalente é indicada para os pianistas na preparação de repertório. Na 

fase inicial do estudo de um texto musical, paralelamente à análise, é aconselhável tocar-se 

lentamente, pois esta é uma fase de reconhecimento da partitura (fase da leitura) e qualquer 

deslize pode prejudicar a realização da peça. Em data mais próxima à apresentação de um 

repertório, a velocidade já deve estar definida durante os períodos de estudo ou 

                                                                                                                                                    
(1993, p.53-58). 
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treinamento. É igualmente aconselhável que, nas datas de apresentação, sejam evitados  

desgastes desnecessários. 

 A velocidade do movimento pode ser prejudicada pela ocorrência de lesões por 

treinamento, um fator cujo conhecimento de suas causas e conseqüências é de interesse 

para a área da prática instrumental. Segundo Rasch (1991, p. 187), as lesões musculares em 

conseqüência de atividade física exaustiva não podem ser inteiramente eliminadas, mas 

com técnicas de treinamento apropriadas, sua freqüência é bastante reduzida. Uma das 

técnicas para evitar lesões seria o alongamento feito no início, no decorrer e quando o 

estudo é finalizado. O alongamento inclui exercícios de flexibilidade que devem reduzir, 

consideravelmente, o número de lesões. Tatz (1990, p.63), concordando com este 

argumento, diz que muitos dos problemas e lesões em músicos são causados por excessos 

durante a prática e que uma fase de aquecimento pode ser a prevenção suficiente. Esclarece 

o autor que muitos destes danos são difíceis de se tratar porque muitas vezes resultam de 

uso incorreto do corpo durante anos.  

 

4- MATERIAIS E MÉTODOS  

 

 Esta pesquisa faz parte de um projeto mais amplo que engloba o estudo destes e 

demais fatores desempenho e a realização de análises qualitativa e/ou quantitativa 

(procedimento experimental biomecânico) para comprovação de conexões estabelecidas 

entre os fatores investigados com a ação pianística. Análises qualitativas e/ou quantitativas 

podem apresentar elementos e subsídios para a determinação de critérios a serem adotados   

na resolução de questões ténico-musicais. São procedimentos biomecânicos, que 

possibilitam a obtenção de dados numéricos precisos de ações físico-musculares. Nesta 

pesquisa, deverão ser utilizados a eletromiografia e a cinemetria, por serem considerados 

métodos de medição adequados para a análise da atividade pianística. 

A eletromiografia (EMG) é “uma técnica que estuda a atividade neuromuscular,” 

permite representar graficamente a atividade elétrica do músculo em contração (Gertz, 

1997, p.42), descrever e classificar coordenações musculares. (Araujo, 1998, p.32). A 

cinemetria de alta velocidade é uma técnica de coleta de dados que permite registrar 

parâmetros de desempenho do movimento tais como posição, velocidade, aceleração e 

deslocamento tanto linear como angular do corpo ou de seus segmentos, trajetória e curva 

de aceleração de movimentos. Uma vez captadas as imagens, os dados são transformados 
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em um modelo físico-matemático simplificado, fornecendo medidas e outras informações 

essenciais para o aprimoramento do desempenho pianístico. 

 

5- CONSIDERAÇÕES FINAIS.  

 

A prevenção e a resolução de problemas que interferem no desempenho 

instrumental encontram-se, em grande parte, em argumentos de áreas como a ergonomia e 

a fisiologia, entre outras. Este fato justifica que estudos interdisciplinares, procedimentos 

experimentais com a utilização de métodos de análise biomecânicos sejam realizados. 

Como toda atividade que envolve movimento, fatores como rapidez, fadiga, força 

(princípio da amplitude do movimento e da recuperação) e lesões por treinamento, entre 

outros, interagem no desempenho pianístico.  

A literatura disponível da área da técnica instrumental não trata da correlação entre 

estes fatores e a ação pianística. Estudos neste sentido virão ampliar possibilidades de 

pesquisa e de experimentação visando o aumento da eficiência técnico-musical 

considerando-se os fatores em estudo. Poderão, igualmente, auxiliar na prevenção de 

lesões. A interdisciplinaridade entre a fisiologia, a biomecânica, a ergonomia, entre outras  

áreas, coexistem com a ação pianística. 

Na fase em que se encontra a pesquisa estão sendo estabelecidas conexões entre os 

fatores aqui investigados e a ação pianística. Na seqüência, será realizado experimento 

biomecânico que contará com a participação dos grupos controle (GC) e experimental 

(GE) formados por pianistas. As informações obtidas até esta etapa servirão de 

embasamento para a determinação dos protocolos experimentais.  
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Resumo: Nesta comunicação descrevo as abordagens metodológicas adotadas para a realização de 
uma pesquisa biográfica acerca da constituição de identidades musicais de professoras do ensino 
fundamental − de uma tese de doutorado − que vem sendo desenvolvida no PPGEDU da UFRGS, 
na linha dos Estudos Culturais em Educação. O principal objetivo desse trabalho foi conhecer e 
analisar as narrativas de si de um grupo de vinte alunas de um Curso de Graduação em Pedagogia, 
a maioria também professora das séries iniciais, acerca das lembranças musicais significativas, 
desde a infância até a vida adulta. As opções metodológicas escolhidas foram entrevistas, vistas no 
âmbito desta pesquisa não como instrumentos de “captar verdades”, mas como gênero discursivo, 
compostas por questionário de caráter aberto, e biografias musicais, em que as entrevistadas 
escreveram suas memórias. Relaciono, ainda, as memórias musicais às práticas religiosas, músicas 
da escola, influências de familiares, bem como os desdobramentos de tais lembranças nas crenças e 
propostas pedagógicas. 
Palavras-chave: identidades musicais, lembranças, pesquisa biográfica 
 
Abstract: In this communication I describe the methodological approaching adopted in the making 
of a biographical research on the constitution of musical identities of Primary School teachers – of a 
doctorate thesis – that is being developed at the PPGEDU at UFRGS, in the Cultural Studies in 
Education line. The main objective of this paper was to know and analyse the self-narratives of a 
group of twenty students of the Pedagogy Graduation Course, most of them also Primary School 
teachers, on their significative musical memories, from childhood to adult life. The chosen 
methodological options were interviews, seen in this research not as “truth-capturing” instruments, 
but rather as a discursive gender, composed by open character questionaries, and musical 
biographies, in which the interviewees wrote down their memories. I relate here, also, musical 
memories with religious practices, school songs, familiar influences, as well as the developing of 
those memories in beliefs and pedagogical proposals. 
Keywords: musical identities, memories, biographical research 
 

Esta comunicação é o recorte de uma pesquisa de doutorado, que vem sendo 

realizada junto a um grupo de vinte alunas de um Curso de Graduação em Pedagogia/Séries 

Inicias, – a maioria já atuando como professora do ensino fundamental – de uma 

Universidade na cidade de Porto Alegre/RS. Descrevo e analiso como se constituem as 

identidades musicais das mesmas, através das narrativas de si, orais e escritas, e também 

como são elas interpeladas e redefinidas pelos múltiplos discursos veiculados pela mídia 

musical. Outras questões relevantes referem-se aos diversos artefatos culturais utilizados 



para o consumo musical, os quais estão entrelaçados às lembranças musicais das alunas, 

seus impactos ou desdobramentos nas crenças e propostas pedagógicas. 

Nas opções metodológicas adotadas nesta pesquisa destaco algumas questões de 

pesquisa: quais são as memórias musicais que remetem aos momentos da infância e da 

adolescência? Quais são as músicas preferidas para cantar, dançar, tocar e ouvir? Quais são 

as lembranças da música e as relações com as práticas religiosas? Que discursos e práticas 

familiares e escolares foram incorporadas nas suas escolhas em termos de preferências e 

audiência? Quais os impactos ou desdobramentos de tais lembranças nas suas crenças e 

propostas pedagógicas? 

  

Biografias musicais: narrativas e lembranças 

 

Gosto de pensar que, em todos os momentos significativos da minha vida, a música sempre 
se  fez presente. Parece-me que, ao recordar certas vivências minhas, remotas ou atuais, 
indissociavelmente me lembro da sonoridade característica de tais situações. Creio que seja 
essa “memória auditiva”, tão heterogênea e formada por tantas variedades, estilos e sons, 
que me torna uma pessoa apaixonadamente envolvida com a música, mesmo sem dominar a 
arte de cantar, tocar ou falar (tecnicamente) sobre ela ( Yasmin, 2002). 
   

Meu objetivo em eleger a abordagem da pesquisa biográfica, através das biografias 

musicais, para compor este trabalho, está entrelaçado às preferências musicais, memórias, 

ídolos e artistas, melodias e práticas musicais cotidianas. Para embasar essas abordagens 

metodológicas, busquei autores como Bryman (2002), Goodson e Sikes (2001), e Pais 

(2003), dentre outros, que possibilitam a discussão, análise e organização dos dados ao 

longo desta pesquisa.   

Holly (1995) trabalha com biografias e diários, justificando suas razões para 

escolher e desenvolver esse tipo de pesquisa e explicando como nos sentimos em relação a 

esta abordagem, afirmando que esta idéia de termos parte do nosso tempo ocupado com a 

tarefa de escrever uma autobiografia pode parecer uma satisfação pessoal ou mesmo um 

luxo. A autora questiona se escrever sobre os fatos da vida cotidiana de professoras seria 

considerado um tema de relevância, destacando que, quando as professoras começam a 

escrever sobre suas vidas, entrelaçando vida e carreira, parece ser “uma viagem de 

descobertas”, com muitas dúvidas e incertezas, mas, ao mesmo tempo, algo educativo e 

desafiador. 



Na perspectiva de Smith (1994, p.286) “o escrever sobre a vida vem com muitos 

rótulos: retratos, memórias, histórias de vida, estudos de casos, biografias, jornais, diários e 

mais e mais – cada uma com suas perspectivas e diferenças a serem consideradas”. Ela 

enfoca o domínio geral das biografias pessoais, sugerindo que escrever deveria significar 

refletir as vozes (em primeira pessoa) e a polifonia, complementando que a autobiografia é 

uma maneira de escrever a vida e o trabalho (profissão), devendo estar ligada às narrativas, 

dentro do contexto de escrever sobre a vida.   

Ferres (1994), Smith (1994), Heilbrun (1999), Fontana (2000) e Fischer (2001) são 

algumas das autoras que pesquisam sobre “recuperação e interpretação de vidas de 

mulheres”.  Heilbrun (1999), em sua pesquisa envolvendo a memórias de mulheres, 

comenta que: 

 
Olhando para as memórias escritas por mulheres hoje, nós encontramos imediatamente 
várias questões e assuntos dividindo com ênfase (essas narrativas). No passado, alguém só 
escrevia uma autobiografia ou memórias se fosse famoso. Agora, nesse momento, as mais 
significativas memórias são escritas por vários autores desconhecidos (p.46). 

 

Para Nóvoa (1995), em sua obra Vida de professores, o processo que envolve 

identidades narradas de professores vem sendo assunto de vários debates e estudos nos 

últimos anos, e ele analisa as diferenças entre as narrativas de um “eu” pessoal e de um 

“eu” profissional. Nóvoa articula as histórias de vida e as autobiografias de professores com 

um tipo de metodologia que trabalha com pesquisa biográfica.  

Um outro enfoque vem de Richards (1998), que discute identidades musicais de 

jovens e as conexões das mesmas com estudos da mídia − através de entrevistas com 

professoras que narram suas histórias. Ele ressalta que a “colaboração” das professoras no 

diálogo é importante para desenvolver esta pesquisa e que os elementos que constituíram as 

autobiografias são muito mais do que apenas narrativas e histórias, justificando, dessa 

maneira, por que elas são fundamentais para esse trabalho.   

 

Meu argumento também é que qualquer pesquisa tem algo de submerso na história de vida 
dos envolvidos – e o que move uma pessoa a fazer uma certa pesquisa são as histórias 
individuais no processo de identificação, que o pesquisador sempre divide com aqueles que, 
inevitavelmente, tem o status de “outros”. (Richards, 1998, p.19). 
 
 

 As entrevistas e as entrevistadas   



 

A música faz parte da minha vida desde a minha infância, meu pai era músico, tocava 
instrumento de sopro. Na minha infância eu gostava de bailados, de músicas que envolviam 
brincadeiras na hora do recreio, hinos pátrios, etc... Ainda adolescente fui morar num 
internato para estudar. Aí as amigas que conquistei gostavam de Roberto Carlos, Ronnie 
Von e eu também comecei a gostar destas músicas da Jovem Guarda. (Madalena, 2002).  

 

Para o desenvolvimento das entrevistas, no contexto desta pesquisa, busquei autores 

como Arfuch (1995) que propõe algumas questões de fundo para esta opção metodológica 

como: “de quantas maneiras se conta uma vida?”, “Qual dos ‘outros’ (do entrevistador) é 

convocado pelo investigador?” e “Qual das vidas possíveis o entrevistador vai ajudar a 

tecer no relato?” (p.3). A autora complementa que as entrevistas são um gênero discursivo e 

não devem ser vistas como um momento de “captar verdades”. 

Ainda em relação ao tema das entrevista, Silveira (2002) destaca que: 

 

Se já falamos da situação de entrevistas, problematizando seu status revelador de verdade, 
partejador de dados, a outra face dessa visão − a do uso e leitura das próprias entrevistas  − 
também chama a nossa atenção. Enfim: se as entrevistas não nos revelam as “verdades”que 
tanto buscamos, o que fazermos com elas?”(Silveira, 2002, p.134).  

 

Ao refletir sobre as indagações de Arfuch e Silveira ao longo das entrevistas e, 

especialmente no momento de iniciar as análises do material coletado, encontro nas idéias 

de Larrosa (1996) um entendimento que permeia minhas reflexões e auxilia no 

delineamento das identidades musicais das entrevistadas.Larrosa destaca que: “nossa 

histórias são muitas histórias... Em primeiro lugar, porque nossas histórias são distintas a 

quem as contamos”(1996, p.474). 

 
Quem são as entrevistadas? 

 

Não é muito difícil para mim perceber o quanto a música fez e faz parte da minha vida, 
marcando épocas, momentos, trazendo recordações. Falo isso pois muitas vezes sei a idade 
que eu tinha quando algum fato ocorreu por lembrar das músicas que eu costumava ouvir 
tocando nas rádios e fazer relação com o ano da escola que eu estava cursando. Assim, 
lembro que a música Repetition, do grupo Information Society, tocava entre os anos de 
1989 e 1990; que a música Enjoy the silence, do Depeche Mode, também fez sucesso nessa 
mesma época, etc. (Gisele, 2002). 
 

Trabalhei com um grupo de 20 mulheres, todas alunas de um mesmo Curso de 

Graduação em Pedagogia, numa Universidade em Porto Alegre/RS, nascidas no Rio 



Grande do Sul, entre os anos de 1947 e 1981. Esse grupo constituiu-se como o corpus do 

trabalho através de uma breve conversa comigo acerca do projeto, durante os encontros de 

Educação Artística/Educação Musical com duas turmas diferentes, onde a professora da 

disciplina cedeu espaço para que eu apresentasse a pesquisa, explanasse as opções 

metodológicas e fizesse o convite para aquelas alunas que quisessem e pudessem participar 

do trabalho. 

Ao final da explanação, organizei uma lista em que as interessadas colocaram os 

nomes, telefones, e-mails e as possibilidades de horários para a realização das entrevistas. 

O local para a realização das mesmas foi o próprio prédio da Faculdade de Educação, por 

oferecer maior mobilidade para as entrevistadas. 

As entrevistas envolviam um pequeno ritual, em que cada aluna lia o termo de 

consentimento, preenchia, assinava, esclarecia alguma dúvida e ficava com uma cópia. 

Havia o roteiro com as questões de pesquisa, e a entrevista era gravada e posteriormente, 

transcrita. Nesse momento, solicitava as biografias musicais, pedindo que organizassem as 

narrativas do que lembravam, pois não havia um formato, número de páginas ou regras a 

seguir. A entrega do material poderia ser feita por escrito ou em formato digital. 

Conforme o material ia sendo coletado, percebi que precisava voltar à sala de aula e 

pedir que as alunas escolhessem um nome pelo qual gostariam de ser identificadas na 

pesquisa, pois teriam seus nomes e identidades reais preservados ao longo do trabalho, nos 

excertos de falas e trechos das biografias. Foi um momento importante como pesquisadora, 

pois pude conhecer os diferentes motivos que levaram as alunas a escolher esses outros 

nomes, dentre eles o fato de gostarem do mesmo, de fazerem associações entre eles e 

personagens de livros, artistas ou pessoas amigas. ficando assim o grupo composto por 

Aline, Ana, Beatriz, Capitu, Carolina, Eva, Fernanda, Gisele, Isabela, Joana, Liliane, 

Madalena, Manoela, Márcia, Margarete, Milena, Roberta, Sofia, Viviane e Yasmin. 

 

Em relação aos nomes escolhidos pelas entrevistadas para a tese, trago o comentário 

de Pais (2003) em sua obra sobre a vida cotidiana, na qual o autor pontua que: 

 
O nome é uma denominação distintiva pela qual se conhece uma pessoa. Um nome pode 
revelar muitas coisa, tanto de quem o atribui como de quem o porta. De que maneira as 
pessoas reagem à tentativa de fixarem a sua identidade por antecipação através de uma 
nome/ Que sentimentos de indiferença, rejeição ou aceitação desenvolvem ao nome que 
têm? (2003, p.12). 



 

Pais ressalta abordagens relacionadas à questão identitária e aos nomes das pessoas, 

possibilitando desta maneira, uma aproximação com o momento da pesquisa de 

autonomeação das alunas.  

Nesta fase do trabalho, com os dados já coletados, o material constituí-se por vinte 

entrevistas gravadas e transcritas, que abordam dados de identificação como ano e local de 

nascimento, escolaridade, hábitos e preferências musicais, discursos e práticas familiares, 

perfazendo um total de nove questões, que, juntamente com as biografias musicais, 

completam o corpus dessa pesquisa. Através das análises das narrativas orais e escritas 

organizei um quadro com aspectos musicais de cada entrevistada e, desta maneira, começo 

a esboçar e delinear as identidades musicais.  

Ao ler e buscar destacar os achados musicais que emergiam daquelas narrativas 

senti necessidade de organizar questões para nortear o trabalho: como proceder à análise 

deste vasto material coletado através das entrevistas e biografias musicais desse grupo de 

alunas? Quais os materiais que devo priorizar e destacar para organizar para o texto? Como 

sistematizar esse trabalho? Que autores escolher para fundamentar a discussão teórica na 

perspectiva de uma análise cultural? 

Listei essa questões, sem a intenção de responder a todas e de uma única forma, mas 

na proposição de buscar caminhos de pesquisa que auxiliem a delimitação das análises e 

algumas considerações.  

Finalizando este texto, gostaria de ressaltar que o desafio desta pesquisa está sendo 

analisar e organizar essas narrativas e biografias musicais de maneira polifônica, intensa e 

instigante. O trabalho vem interpelando em muitos momentos a minha identidade musical 

ao buscar, através das narrativas de si deste grupo de alunas, conhecer e perceber as letras 

das músicas, as melodias cantadas, as vozes sussurradas, as biografias escritas, as 

coreografias e movimentos dos corpos, os programas preferidos, as influências familiares, 

os ídolos e as lembranças da vida. Penso esta pesquisa, na perspectiva dos estudos culturais, 

como uma condição de possibilidade para algumas articulações entre as áreas da Educação 

Musical e da Pedagogia, na tentativa de conhecer e mapear as identidades musicais de um 

grupo de professoras do ensino fundamental e os entrelaçamentos com suas crenças e 

propostas pedagógicas. 
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Resumo: Este trabalho foi realizado no Hospital São Lucas da PUCRS, Brasil, com 10 crianças em 
tratamento quimioterápico, durante 6 meses. Objetivo: propiciar a melhora do estado de ânimo –
felicidade em oposição à tristeza – resultando em melhor aceitação do tratamento. As sessões foram 
realizadas na sala de musicoterapia, enfermaria, quarto de isolamento e UTI. Técnicas: re-criação 
musical; improvisação livre e orientada; audição musical; composição musical; criação de histórias 
cantadas; jogos rítmicos e sonoros. Atividades: canto; execução instrumental; dança livre e movimentos 
corporais; audição de CDs e instrumentos musicais; exercícios de descontração e relaxamento. Para 
avaliação do estado emocional foi utilizada a Régua PAS, "Pain Assessment Scale". Conclusão: a análise 
dos dados coletados revela que, antes da sessão, as crianças apresentavam 69% de ânimo positivo, depois 
93%. Pais e familiares reportam que antes o estado de ânimo é 60% positivo e, depois, 83% positivo. 
Palavras-chave: musicoterapia  quimioterapia, criança. 
 
Abstract: This work was developed at São Lucas Hospital - PUCRS, Brazil, with 10 children under 
chemotherapy, during 6 months. Objective: improving their mood – happiness in opposition to sadness, 
for better treatment acceptance. The sessions occur either in the Music Therapy room, nursing room, 
isolation room or in the ITC. Techniques: musical re-creation; free and guided musical improvisation; 
music listening; composition; sung stories creation; rhythmic and sound games. Activities: singing, 
playing instruments, free dancing and body movement, CD’s listening, relaxation, graphic representations 
of music experiences. To evaluate the emotional state, I use the "PAS Ruler" (Pain Assessment Scale) an 
instrument for the psychological self-evaluation identified by self-portraits. Conclusion: analysis of 
collected data revealed that before the session the children presented a rate of 69% positive mood; 
afterwards, 93% positive. Parents or relatives state that before the treatment, the children were 60% 
positive and afterwards 83% positive.  
Keywords: music therapy, chemotherapy, child. 
 
 
PEDRO E O LOBO  
Pedro com seus seis anos completos 
e... sua espingarda de rolha carregada 
foge, enquanto seu avô dorme, 
aventurando-se pela floresta.  
Vai acompanhado de seus amigos  
Sacha o passarinho 
Sônia a pata  
e Ivan o gato.  
Este grupo intrépido sai... 
...para caçar o Lobo. 
O encontro não tarda.  
Sônia parece ter sido engolida pelo Lobo  
enquanto Ivan e Sacha  



ajudam Pedro a preparar uma armadilha.  
Os caçadores aproximam-se  
e conseguem caçar o Lobo 
preso na armadilha de Pedro. 
De Sônia, só resta uma peninha voando pela neve.  
Pedro e seus amigos saem em desfile pela cidade, 
carregando junto com os caçadores  
o Lobo dominado. 

 
Pedro do poema sinfônico de Prokofiev, é a criança que tem coragem.  
Acreditamos que cada criança tem dentro de si um Pedro, que é capaz de dominar 
o Lobo que a ameaça. 

 
 

INTRODUÇÃO 

 

A quimioterapia é uma arma poderosa contra a doença, mas as reações que ela provoca são 

extremamente agressivas ao ser humano. O adulto tem uma idéia do que ocorre com seu 

organismo em tal situação, mas o tratamento e suas consequências são muito mais ameaçadores 

para a criança que não tem entendimento do que se passa com seu corpo. Isto, nos levou às 

reflexões de autores que acreditam na capacidade do cérebro em alterar a química do corpo (1), 

produzindo substâncias que eliminam ou atenuam a dor como encefalinas e endorfinas, 

substâncias que estão presentes no ser humano saudável. Também é bem conhecida a capacidade 

do cérebro de intensificar alterações químicas quando há vontade de viver (1, 2, 3, 4). Justamente 

por isso a musicoterapia está cada vez mais presente nos centros de tratamento oncológico-

pediátrico já que seus efeitos terapêuticos são vistos como transformadores do estado físico e 

emocional dos pacientes, dando à criança oportunidade de expressar suas necessidades, desejos, 

medos e solidão (5,6,7). 

Acreditamos que a musicoterapia vê o ser humano como um todo, onde o corpo e mente, psique 

e soma, matéria e espírito formam um todo indivisível (8). Segundo a Organização Mundial de 

Saúde, saúde é "um estado de total bem estar físico, mental, e social, e não meramente a ausência 

de doença ou enfermidade"(9). Acreditamos também, que a música em musicoterapia é o 

principal agente na busca da melhora desse bem estar do paciente. A Música trata, a música é o 

terapeuta (10).  

 



MATERIAL E MÉTODOS 

 

Este trabalho foi realizado no Setor de Pediatria do Hospital São Lucas da PUCRS. Durante seis 

meses foram avaliadas dez crianças em tratamento quimioterápico na faixa etária de 1 ano e seis 

meses a quatorze anos de idade. 

O principal objetivo foi: 

Propiciar a melhora do estado de ânimo –felicidade em oposição a tristeza - das crianças em 

tratamento quimioterápico. 

A primeira parte do processo musicoterápico foi realizada em uma visita as crianças e seus 

familiares. Nesta ocasião, diziamos o que é e quais são os objetivos da musicoterapia. 

Faziamos com a criança e a seu respeito, por seu responsável a avaliação do seu estado 

emocional, utilizando a Régua PAS ( Pain Assessment Scale) (11).Esta avaliação era repetida 

antes e depois de cada sessão.  

A testificação musical, uma investigação para conhecer aspectos da identidade sonora da criança, 

foi realizada na sala de musicoterapia ou onde se encontrava a criança.  

A duração da sessão, era planejada de acordo com a faixa etária da criança. O atendimento foi de 

duas vezes por semana. 

Os instrumentos utilizados foram: instrumentos de percussão; metalofone ; xilofones; toca-

fitas/CD; flauta-doce; gravadores.  

Técnicas Musicoterápicas: re-criação musical ; improvisação musical livre e orientada; audição 

musical; composição musical; criação de histórias cantadas; jogos rítmicos e sonoros. 

Atividades : canto; execução instrumental e corporal; utilização do corpo através da dança livre e 

movimentos corporais; audição de fitas, CDs e instrumentos musicais; exercícios de 

descontração e relaxamento; representação gráfica das criações musicais.  

As sessões musicoterápicas foram realizadas em atendimento individual ou em grupo na sala de 

musicoterapia, na Enfermaria, quarto de isolamento ou UTI.  

A sessão geralmente iniciava-se pelo manuseio dos instrumentos musicais. Houve momentos em 

que a esses instrumentos musicais foram atribuídos outros significados que não o seu próprio 

sonoro, como no caso de C, 4 anos, leucemia.  

C. na décima terceira sessão colocou o triângulo como um tripé, sua baqueta como se fosse um 

espeto e começou a "assar um churrasco" como seu pai fazia em sua casa. A canção que 



cantávamos era "Minha Casinha". Numa sessão bastante posterior, em que C. estava 

acompanhado por seu pai, C. colocou os triângulos sobre o metalofone e pediu para cantarmos 

"Minha Casinha". Num determinado momento, ele disse que não queria mais cantar. Voltou-se 

para seu pai e começou a falar.  

Falava num tom triste, sem prestar a menor atenção à nossa presença. Este menino de 4 anos, 

falou sobre quando foi internado, depois do seu aniversário. Falou que nesta ocasião não podia 

mais caminhar pela forte dor nas pernas, sobre a dificuldade em comer e falar por causa das 

feridas em sua boca e no nariz. Do quanto estava triste pela necessidade de permanecer mais 

tempo hospitalizado. Da quimioterapia que era "ruim", das dores que provocava.  

Seu pai surpreso disse que ele nunca lhe havia falado assim, com tanta intimidade, tantos 

detalhes e tão demoradamente. Expondo uma série de fatos que ele, desconhecia.  

Acreditamos que, a canção provocando de forma lúdica o jogo de "faz de conta" transformando o 

significado dos instrumentos musicais, foi o que levou este menino a poder verbalizar, de forma 

tão clara, tantos e tão antigos sofrimentos. Isto ocorreu seis meses após sua internação.  

Observamos também que a relação com os instrumentos musicais provocou nas crianças uma 

curiosidade por outros, do seu conhecimento, mas não existentes no Hospital. Como foi o caso 

de D., e F., que conseguiram teclados emprestados com seus familiares. Nenhum dos dois sabia 

como tocá-los.  

F., 9 anos, linfoma, tinha o nome das notas escrito em fita adesiva colada nas teclas do teclado. 

Pediu para que escrevêssemos a sua canção preferida conforme a solfejávamos. Desta forma ele 

conseguiu tocá-la. Depois desta, outras canções também foram aprendidas. Percebemos que isto 

elevava sua auto-estima dando um outro significado à sua internação hospitalar. Por exemplo, 

quando chegavam suas visitas ele tocava para elas e comentava que estava no hospital, mas tinha 

"aulas de música". Ele não estava ali só na condição de paciente mas estava fazendo música.  

O canal de comunicação estabelecido com a música, muitas vezes foi alem do que prevíamos, 

como nos casos de W. e F. .  

W. havia feito 5 sessões quando sofreu uma parada cardíaca entrando em coma. A partir de então 

passamos a realizar com ele, na UTI um maior número de atendimentos semanais. Realizávamos 

sessões de audição. Utilizamos inicialmente a gravação de uma música criada por ele para 

metalofone. Posteriormente as canções folclóricas, que haviam sido trabalhadas com as outras 

crianças durante as sessões. Seus pais trouxeram diversas fitas cassete, de música popular, que 



ele costumava ouvir em casa. Passamos a utilizar também estas gravações durante as sessões. Ele 

melhorava muito lentamente. Depois da 14º sessão, abria os olhos, mas tinha as pupilas muito 

dilatadas e sem movimentos. Durante as sessões cantávamos junto com as gravações e batíamos 

o ritmo ou a pulsação das músicas ora na palma de sua mão, ora no seu braço. Falávamos com 

ele encorajando-o, fazendo alusão às sessões realizadas na sala de Musicoterapia e nas canções 

ali cantadas . Depois de desligado o respirador artificial foi transferido para um quarto em 

isolamento. Nesta época (31º sessão) percebemos que, algumas vezes, quando desligávamos o 

gravador ele piscava. Passamos a insistir com ele, fazendo-lhe perguntas que, deveriam ser 

respondidas em sinal afirmativo com um piscar de olhos. Percebemos que este procedimento em 

muitos momentos funcionou, nos permitindo um contato com a parte de seu cérebro não 

danificada. Segundo os médicos, seu estado logo após a parada cardíaca, estava muito próximo 

de uma morte cerebral e posteriormente de um estado vegetativo. Entretanto, o fato dele piscar, 

numa tentativa de comunicação, observado por nós, por sua mãe, por enfermeiras e mais de uma 

vez pela fisioterapeuta, nos leva a acreditar que existiu com a música uma mobilização da 

energia, que segundo Jung é chamada de vital e que atinge a relação entre "corpo e alma" ( 12 ). 

No caso de F. na 19º sessão estava com uma cirurgia de emergência marcada para a hora 

seguinte, estava com duas enfermeiras e os pais, chorava muito. Tinha as unhas e a pele da ponta 

de seus dedos muito roídos, quase em carne viva. Quando F. nos viu disse que queria a música 

do "Desacansinho". Apelido colocado pelas crianças nas músicas de Debussy utilizadas nos 

relaxamentos. Durante esta atividade ele parou de chorar, fechou os olhos mas não dormiu. 

Depois de algum tempo pediu as canções folclóricas já trabalhadas. Cantávamos e tocávamos 

caxixis junto com a gravação. No final da sessão F. nos pediu para ficar com o gravador e as 

fitas. Na sessão seguinte F. estava em isolamento na UTI. Tinha muitos hematomas em 

decorrência de hemorragias pela baixa de plaquetas. Demonstrou satisfação ao nos ver e pediu 

pela música do "Descansinho". Logo após pediu "as outras músicas", - canções folcóricas. Sua 

postura sobre a cama era de relaxamento. F.teve mais duas sessões. Nestas duas, estava entubado 

e sedado, mas mesmo assim, através dos batimentos cardíacos e pela expressão fisionômica, 

percebíamos o efeito tranqüilizante que a música lhe proporcionava. Na última sessão ele tinha 

uma gaze entre os dentes que sangravam constantemente, durante a sessão ele foi relaxando ao 

ponto de entreabrir os lábios não forçando mais os dentes sobre a gaze. Acreditamos que o canal 

de comunicação estabelecido com a música, não só com o externo mas também com o interno, 



proporcionou a esta criança, também nos momentos em que estava sedada, nos últimos dias de 

sua vida, paz e tranqüilidade. 

Entre as diversas músicas utilizadas nas sessões de Musicoterapia, algumas se destacaram. 

Ousaremos, uma breve análise, assim como levantar hipóteses a respeito da simbologia 

encontrada nas suas letras e nos seus elementos musicais. Podemos citar como mais presentes 

nas sessões as canções folclóricas "Pretinho Barnabé", "Bambalalão" e "Minha Casinha". Estas 

três canções estão no modo maior em compasso binário simples. Em atividades de expressão 

corporal, com crianças saudáveis realizadas em outros ambientes percebemos que para a 

identificação do modo maior e menor, a criança, mesmo sem conhecimento musical, e, em tenra 

idade, expressa alegria e tristeza através da postura e expressão fisionômica associados aos 

modos. O compasso binário simples corresponde ao ritmo mais próximo do ser humano, assim 

como está presente na natureza. Ou seja, reconhecemos o ritmo binário na respiração da pessoa 

acordada, na pulsação, no caminhar, no dia e na noite.  

A canção "Pretinho Barnabé" fala de alguém que mesmo de pé quebrado não se abate, não se 

entrega. Esta mensagem positiva de força revitalizadora encontrada na letra está numa melodia 

ascendente sobre o acorde perfeito maior. O ritmo binário simples é subdividido em colcheias. 

Existe uma acentuação rítmica por uma colcheia pontuada no alto da linha melódica. A 

combinação destes elementos age como estimulação a um estado de alegria o que é confirmado 

pelo depoimento das crianças: "é alegre", "dá vontade de dançar".  

"Bambalalão" no início fala de um cavaleiro que é "capitão", está no comando, "espada na cinta 

ginete na mão", é destemido com sua espada e tem o controle do "cavalo" na mão.Logo após fala 

na Lua. Ela simboliza a dependência e o princípio feminino, assim como a periodicidade e a 

renovação. Todo este simbolismo apesar de não estar consciente na criança age de forma a 

fortificar a sua esperança , abrindo uma perspectiva de vida no futuro. O andamento é moderado. 

Na primeira parte desta canção existe uma repetição do intervalo de 4º justa formado pela tônica 

e dominante num movimento descendente/ascendente, como o próprio embalar na canção de 

ninar. A repetição do intervalo de 4º, parece provocar na criança um certo recolhimento, uma 

certa introspecção. Se a primeira parte da canção for repetida pode ser cantada em ostinato para a 

segunda. São duas linhas melódicas que seguem juntas, distintas, mas em harmonia, cada qual 

com seu simbolismo e sua força. Acreditamos que, pela combinação destes elementos foi tão 

cantada pelas crianças.  



"Minha Casinha" é o mundo no qual a criança vive. Remete a sua vivência no seu lar. A 

combinação do ritmo e melodia resulta numa canção classificada por elas como "alegre". Para a 

criança hospitalizada falar de sua "casa", dos seus animais de estimação, dos seus objetos 

preferidos, seus brinquedos é uma forma de minimizar a falta que deles sente, trazendo através 

da música estes elementos ausentes. Nesta canção, como nas outras, foi sugerido às crianças 

criarem uma nova letra expressando o que gostariam de ter na "sua casinha". Acompanhamos um 

único caso em que uma criança não se remete a sua casa, mas sim ao ambiente do próprio 

Hospital. I. 5 anos, leucemia, estava sempre irritada, choramingando e gritava muito. Na sua 

última sessão, I. colocou na sua "casinha" um piano, como ela se referia ao metalofone , dois 

pandeiros e dois chocalhos. Percebemos através da sua participação que ela estava alegre e 

integrada naquele momento. I. faleceu depois desta sessão, o que nos leva a pensar que esta 

menina intuitivamente sabia que não voltaria para sua casa . Na sua "casinha" utilizou só 

elementos presentes no ambiente atual. 

Para o "Descansinho" utilizamos na maioria das vezes as músicas de Debussy. Acreditamos que 

os elementos característicos da música deste compositor como: o abandono das formas 

tradicionais; a supressão da simetria musical; a relaxação do ritmo; geralmente, provocavam nas 

crianças reações mais ou menos previsíveis do seu estado de ânimo, como por exemplo uma 

sensação de liberdade de imensidão. A utilização de quartas e quintas paralelas, como um retorno 

ao antigo, parecia provocar nas crianças a tranqüilidade do conhecido, mesmo elas não tendo 

nenhuma informação sobre o assunto. Podemos resgatar aqui o conceito de arquétipo de Jung. A 

linha melódica das músicas de Debussy, geralmente em pequenas frases e melismas, com a força 

da dinâmica, parecia resultar para as crianças num inflar-se e num esvasiar-se, num movimento 

repetitivo, num respirar profundo, levando-as a um estado de relaxamento que, ousamos dizer, 

favorecia a elaboração de conteúdos internos durante o processo musicoterápico. Acreditamos 

também, pelo que foi muitas vezes relatado pelas próprias crianças, que as músicas de Debussy , 

geralmente resultaram para elas num espaço vago, indefinido, um espaço propício as suas 

fantasias, em sentimento nem sempre otimista, mas que lhes permitia um reencontro do próprio 

eu, num espaço distante, de forma vaga e muito tranqüila.  

 

CONCLUSÃO  

 



Em relação aos objetivos propostos constatamos que: as crianças que apresentavam um estado de 

ânimo depressivo, muitas vezes demonstrado pelo choro, por não quererem abandonar o leito, 

por não quererem conversar com ninguém, no decorrer dos trabalhos revelaram que a 

musicoterapia foi o agente que permitiu mudanças positivas quanto a este mesmo estado de 

ânimo. Esta mudança foi verificada: pela nossa observação; registro fotográfico; relato de 

familiares e equipe de saúde; e principalmente pela própria criança e a seu respeito, por seu 

responsável, na avaliação PAS a qual submetida a cálculos nos aponta o seguinte resultado:  

crianças antes da sessão de Musicoterapia apresentavam um indíce de – sessenta e nove por 

cento de amplitude do estado de ânimo positivo,  

depois- noventa e três por cento deste mesmo estado.  

Pais ou responsáveis, a respeito da criança: antes – sessenta por cento do estado de ânimo 

positivo, depois – oitenta e três por cento deste mesmo estado.  

A expectativa por parte da criança pela sessão de Musicoterapia cresceu à medida que o trabalho 

se desenvolveu. Tanto que muitas delas além de contarem os dias que faltavam entre uma sessão 

e outra solicitavam cópia das gravações das músicas trabalhadas e da própria sessão em que 

participavam, como uma maneira de conservarem e prolongarem aqueles momentos 

considerados por elas como "preciosos".  

Observamos que o desconforto, dores, náuseas, dificuldades de locomoção e movimentos 

tolhidos ocasionados pela constante aplicação de soro e medicamentos quimioterápicos, em 

nenhum momento foram empecilhos, apesar de estarem presentes durante as sessões. Como 

quando Cris, 4 anos e A., 6 anos, com diagnóstico de leucemia, brincaram de roda cantada com o 

suporte para soro entre elas. As dificuldades advindas do tratamento quimioterápico, se diluiam 

no prazer de fazer música.  

O relaxamento com música muito contribuiu para a liberação de tensões como nos casos já 

relatados. E constatamos, que embora dirigido à criança e atingindo-a ao ponto de adormecê-la, 

quando realizado na presença dos familiares a estes também, geralmente atingiu. Assim como o 

medo, ansiedade e a angustia das crianças contagiavam seus familiares, o mesmo aconteceu com 

a tranquiliadade e o alívio de tensões. O entregar-se ao momento presente provocado pelo 

relaxamento com música, parece-nos que tendeu a elaboração talvez inconsciente dos conteúdos 

internos da criança. Quando a própria doença passa a ser integrada ao desenvolvimento de sua 

vida e não mais contra o desenvolvimento da mesma. 



A participação das crianças nas sessões em grupo, levou-as ao contato entre elas numa situação 

prazerosa. Isto foi verificado geralmente, pela maneira alegre e descontraida com que trocavam 

os instrumentos musicais, como participavam das atividades propostas, respeitando o trabalho 

uns dos outros e permanecendo até o final ou prolongando as sessões.  

Pela maneira como evitavam qualquer interferência constatamos que geralmente, nos momentos 

em que a criança estava fazendo música ela sentia-se dona de seu corpo e do seu tempo. 

 
CODA – EPÍLOGO 

 

Em vista dos resultados alcançados, acreditamos no valor significativo da música na melhora do 

estado de ânimo de crianças em tratamento quimioterápico. Assim como Cris, que quando 

acordava durante a noite na Enfermaria cantava "Bambalalão", para embalar o próprio sono e 

afugentar seu Lobo, e, como na história de Pedro e o Lobo do folclore russo, Pedro, Sacha e Ivan 

o dominaram, mesmo que Sônia tenha sido engolida por ele, acreditamos, que juntos podemos 

dominar o câncer e os efeitos nocívos de seu tratamento utilizando a musicoterapia para 

fortalecer o Pedro que existe em todos nós. 
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Resumo: Este trabalho faz parte de uma pesquisa maior sobre aspectos de análise da 
Indeterminação na Música Brasileira Contemporânea para Piano. O objetivo deste trabalho é 
investigar as características da produção pianística do compositor Henry Cowell que se relacionem 
com aspectos abordados nesta pesquisa. Desta maneira, o presente texto discutirá as inovações 
referentes ao emprego de novos símbolos de notação na obra de Henry Cowell, em especial o 
desenvolvimento da notação de clusters. Além disso, abordará a utilização de novos recursos 
sonoros do piano e a aplicação de novas técnicas de execução do instrumento. Serão comentados 
também aspectos de indeterminação presentes na sua obra. A metodologia  abrangeu desde a leitura 
do livro New Musical Resources de autoria do próprio compositor, até o estudo de partituras e a 
escuta de CDs. Na conclusão será ressaltada a importância de Henry Cowell no desenvolvimento 
do repertório pianístico do século XX. 
Palavras-chave: música contemporânea, notação, repertório pianístico. 
 
Abstract: This essay is part of a larger research about Indeterminacy in Brazilian Contemporary 
Music for Piano and its goal is to investigate some features aspects of piano in the work of Henry 
Cowell that should be connected. Thus, this text will discuss innovations concerning about the use 
of new symbols of Cowell’s notation, specially the developing of the clusters  one. Besides that, 
will extend the use of new sounds resources and the application of new techniques of performance 
at the piano. There will be also comments about some aspects of indeterminacy present in  Cowell’s 
music. The metodology included since reading the book New Music Resources by the own 
composer, until study of scores and listening of CDs. In conclusion, will be emphasized the 
importance of Henry Cowell for the developing of piano repertory of 20TH century. 
Keywords: contemporary music, notation, piano repertory. 
 

Introdução 

A pesquisa sobre Indeterminação na Música Brasileira para Piano se iniciou a 

partir da contextualização histórica desta técnica de composição, procurando esclarecer 

inicialmente como a indeterminação foi utilizada por compositores americanos e europeus a 

partir do início da década de cinqüenta, para em seguida ser realizado um estudo similar no 

repertório pianístico brasileiro. 

                                                 
1 Bolsista CAPES. 
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No decorrer desta contextualização, foram observados aspectos singulares do 

emprego da indeterminação: utilização de novos símbolos de notação, expansão do uso dos 

instrumentos, através da aplicação de novas técnicas de execução e novos recursos sonoros. 

Como a pesquisa se restringe a peças escritas para piano, procurou-se descobrir 

como estes aspectos se desenvolveram no repertório pianístico do século XX. Neste 

sentido, a obra do compositor Henry Cowell se coloca como peça chave. 

Henry Cowell criou novos símbolos de notação e novas técnicas de execução que 

foram utilizados, por uma imensa gama de compositores, ao longo do século XX, podendo 

citar como exemplos, o uso de cluster no teclado e de glissandi no encordoamento. Além 

disso, aspectos de indeterminação já estavam presentes na sua obra, muito antes de seu 

aluno John Cage compor Music of Changes (1951) e proferir a célebre conferência 

Indeterminacy em Darmstadt (1958). 

 

Metodologia 

A pesquisa se desenvolveu a partir da leitura do livro New Musical Resources de 

autoria do próprio Cowell, de textos de outros autores comentando sua obra e seus escritos, 

e críticas de encartes de CDs e LPs. Também foi consultado o álbum The Music of Henry 

Cowell, sendo possível estudar a notação empregada e verificar instruções do autor sobre a 

execução. As peças utilizam diferentes tipos de notação e novos recursos de execução, 

representando dificuldades para o pesquisador conhecer a sonoridade resultante das peças. 

A audição da gravação das peças tornou-se de suma importância, sendo possível o acesso à 

dois CDs: New Music: Piano Compositions by Henry Cowell e Henry Cowell Piano Music: 

Twenty Pieces Played by the Composer. 



Contribuição para o Desenvolvimento de Novos Recursos Sonoros do Piano e a 

Criação de Novos Símbolos de Notação 

Cowell foi pioneiro na utilização do encordoamento do piano (tocado diretamente 

nas cordas) como recurso timbrístico do instrumento. Deve-se sublinhar que, para Cowell, a 

experimentação de novos recursos sonoros do piano estava intrinsecamente ligada ao 

desenvolvimento de novas técnicas de execução e, consequentemente, ao emprego de 

novos símbolos de notação para o instrumento. Desta maneira, a utilização do 

encordoamento do piano acarretou a criação de uma grafia específica. 

Após compor algumas peças combinando sons do teclado e do encordoamento, 

Cowell compõe um novo grupo de peças nas quais não faz referência a qualquer som 

convencional do instrumento: The Aeolian Harp (?1923), The Banshee (1925) e Sinister 

Resonance (1930). Os principais recursos utilizados nestas peças são, respectivamente: 

glissandi no encordoamento, enquanto acordes são abaixados silenciosamente no teclado; 

glissandi em sentido longitudinal (comprimento das cordas) e glissandi em sentido 

transversal (direita para esquerda ou vice-versa); modificação do timbre das notas 

executadas no teclado, através da manipulação do encordoamento produzindo harmônicos 

de maneira similar ao dos instrumentos de cordas. Em Banshee, o compositor coloca letras 

na partitura (de A a L), em uma folha anexa, que se referem às instruções de execução: 

 

Fig. 1 – Início de Banshee. Copyright by Associated Music Publishers, Inc., New York. 

David Nicholls considera este tipo de notação inadequada, uma vez que deveria 

haver uma certa similaridade entre a notação empregada e o resultado sonoro da execução 

dos signos utilizados: 

“As instruções para o intérprete são relativamente claras, mas os signos 
empregados na partitura não guiam o ouvinte de maneira adequada. Desse modo, a 
partitura de The Banshee, uma vez esclarecida, dá ao intérprete uma ótima noção de 
uma série de ações que devem ser realizadas, mas não proporciona, virtualmente, 
nenhuma noção para o ouvinte ou à pessoa que está lendo a partitura.. Em peças 
deste tipo as relações tradicionais entre notação, execução e percepção são 
fundamentalmente alteradas – a partitura passa a ser parcialmente indeterminada 
em relação à sua execução.” (Nicholls, 1990, p. 166) 
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Desenvolvimento da Notação de  Clusters 

Ainda que possamos encontrar exemplos do uso isolado de clusters 2 anteriores a 

Cowell, como em peças de Charles Ives, Edgar Varèse e Leo Ornstein, Cowell é 

reconhecido como um compositor que utilizou clusters de maneira sistemática, criou uma 

notação específica e desenvolveu uma técnica de execução singular para o piano, incluindo 

procedimentos com a palma da mão, braço e punho. Além disso, é lembrado pela 

elaboração de uma parte teórica da utilização do cluster. O primeiro texto no qual a palavra 

cluster foi mencionada é Harmonic Development in Music, escrito em 1921 com a 

colaboração de Robert Duffus.3 

Há uma série de controvérsias no que se refere à primeira peça que Cowell teria 

escrito utilizando clusters e a data da sua composição. A maioria das fontes consultadas 

atestam que a primeira peça na qual Cowell utilizou clusters foi Tides of Manaunaun, 

composta em 1912, aos  15 anos. Apenas Michael Hicks 4 discorda desta versão, afirmando 

que a data da composição da obra foi fornecida pelo próprio compositor, não havendo 

nenhum documento, manuscrito ou programa de recital da época que confirme isto. (Hicks, 

1993, Fall, p.433). Segundo Hicks, a primeira obra a utilizar clusters foi Adventures in 

Harmony, composta em 1913 pelo próprio Cowell, comprovando a data através de 

manuscritos e críticas de jornais da época. Em Adventures of Harmony, podemos notar que 

Cowell não havia ainda desenvolvido sua notação característica de clusters, limitando-se a 

escrever na partitura simile e a indicação para tocar com o braço (with arm): 

 

Fig. 2 – Trecho de Adventures in Harmony. Manuscritos não publicados de Cowell são utilizados através da 

permissão de Sidney Robertson Cowell por H. Wiley Hitchcock. 

A tentativa de Cowell de criar uma notação para o cluster passou por várias etapas. 

(Segundo Hicks, 1993, Fall, p.442-4). Em 1916, Cowell inventou o primeiro tipo de 

símbolo para o cluster. De acordo com esta notação, o cluster a ser executado entre duas 

                                                 
2 “Clusters são acordes construídos a partir da sobreposição de segundas maiores e menores”. (Cowell, 1996. 
p.117). Segundo Griffiths, “várias notas adjacentes tocadas simultaneamente”. (Griffiths, 1995. p. 45). 
3 Para saber mais detalhes, consultar: (Hicks, Fall 1993. p. 445). 
4 Hicks afirma ainda que outros compositores e músicos de jazz estavam utilizando clusters na mesma época, 
mas que foi Cowell que os empregou de maneira sistemática. 
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alturas dadas, era expressado por um ângulo reto saliente a partir da haste da nota, à direita, 

à esquerda ou de ambos os lados: 

 

Fig. 3 – Notação dos Clusters - 1916 

Uma variante deste tipo de notação, representava o cluster com um ângulo mais 

encurvado: 

 

Fig. 4 – Variante da notação anterior 

Provavelmente por volta de 1920, Cowell inventou um segundo tipo de notação para 

o cluster, representado por uma barra vertical, com um sustenido ou bemol por cima, 

indicando se o cluster era nas teclas pretas, ou um bequadro para designar um cluster nas 

teclas brancas: 

 

Fig. 5 – Notação do cluster – cerca de 1920 

Uma variante desta notação aparece nas peças de Cowell escritas a partir de 1922: 

clusters cuja duração é de uma semínima ou menos, são grafados com uma trave vertical 

entre as cabeças das notas: 

 

Fig. 6 – Notação do cluster – a partir de 1922 

No terceiro capítulo do seu livro New Musical Resources 5, denominado Formação 

de Acordes, Cowell elabora um série de sugestões sobre a maneira que o cluster poderia ser 

utilizado. A maioria destas sugestões se baseia em procedimentos da harmonia tonal e do 

contraponto, como, por exemplo, a construção de clusters utilizando combinações de 

segundas maiores e menores, como nas tríades menor, maior, aumentada e diminuta da 

harmonia tonal. Propõe também a aplicação do contraponto de segunda espécie ao utilizar 

clusters. Apesar de toda esta teorização da utilização do cluster, tanto David Nicholls como 

Michael Hicks consideram que os clusters mais proeminentes de obra de Cowell são os de 

                                                 
5 New Musical Resources foi escrito entre 1916 e 1919, embora tenha sido publicado apenas em 1930. Uma 
segunda edição deste livro, organizada e comentada por Joscelin Goldwin, foi publicada pela editora 
Something Else Press em 1969. Mais recentemente (1996), o livro foi publicado pela Cambridge University 
Press, com notas e um artigo de David Nicholls. 
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oitava e que, na maioria das vezes, assumem um papel meramente decorativo em contextos 

modais ou tonais. (Nicholls, 2001, p.622) e (Hicks, 1993, Fall, p.441). 

 

Contribuição para o desenvolvimento de outros símbolos de notação 

No segundo capítulo de New Musical Resources, denominado Ritmo, Cowell propõe 

a utilização de escalas de ritmo e escalas métricas, denominando os dois processos, 

respectivamente, contra-ritmo e polimetria. Cowell utilizou o termo contra-ritmo para 

descrever a relação que criou entre a série harmônica e o ritmo: o valor rítmico de cada 

altura estará condicionado à ordem desta altura na série harmônica, na qual a fundamental é 

o som de maior valor rítmico e os harmônicos são divisões deste valor na razão de dois para 

um (segundo harmônico), três para um (terceiro harmônico), e assim por diante, em relação 

à fundamental. Cowell utilizou os contra-ritmos nos Rhythm-Harmony Quartets (Quartet 

Romantic - 1917 e Quartet Euphometric - 1919) e na peça para piano Fabric (1920). Nesta 

última, Cowell emprega um tipo de notação baseado em complicadas séries geométricas 

para o formato de cabeças de notas, que tornaram desnecessárias figurações mais 

tradicionais: 

 

Fig. 7 – Trecho de Fabric. Copyright by Breitkopf Publications, Inc., New York. 

Cowell propõe também, no mesmo capítulo, uma relação similar entre a série 

harmônica e o metro, denominando este processo de polimetria. 

 

Contribuição para o Desenvolvimento de Novas Técnicas de Execução 

Uma grande parcela da contribuição de Cowell para a música do século XX se 

refere às surpreendentes inovações representadas por suas peças para piano. Foi uma 

verdadeira revolução no uso do instrumento, que infelizmente ainda chocam pianistas e 

ouvintes: 

“O choque de valores causado aos pianistas e ouvintes, pelos meios de produção 
física destas peças é, provavelmente, o maior responsável por esta música 
permanecer fora do repertório tradicional do piano. Tocar as teclas com a palma 
das mãos, com o punho ou o antebraço, é ainda um tabu, muito original para 
caber no decoro exigido por executantes de Mozart e Chopin. Mas isto vem 
inegavelmente da tradição de Beethoven e Liszt, que criaram a música a partir da 
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percepção do potencial sonoro total dos melhores instrumentos modernos de suas 
respectivas épocas.”(Chris Brown, ENCARTE do CD New Music: Piano 
Compositions by Henry Cowell, 1997, p.5) 

Suas peças requerem uma coordenação física do executante bem maior do que a 

especialização de dedo/braço exigida pela técnica convencional do piano. Por exemplo: 

quando o pianista deve posicionar a extremidade dos cotovelos exatamente nas teclas a 

serem abaixadas em clusters com os antebraços, ou quando deve alternar clusters com um 

antebraço enquanto a outra mão executa melodias cromáticas ou pentatônicas. A 

importância de Cowell neste aspecto é imensa, podendo ser considerado como o criador de 

técnicas de execução para o instrumento que estão sendo utilizadas durante os últimos 

setenta anos. 

 

Contribuição para o Desenvolvimento da Indeterminação 

Dois aspectos principais surgem ao discutirmos aspectos de indeterminação na obra 

de Cowell. Por um lado, ao criar novos símbolos de notação musical, Cowell não conseguiu 

estabelecer algumas vezes uma coerência clara entre os signos utilizados e o som resultante. 

Na peça A Composition (1925), a notação empregada não determina claramente que notas 

devem ser executadas em alguns glissandi no encordoamento do piano, relegando ao 

instrumentista esta decisão: 

 

Fig. 8 – Trecho de A Composition. Copyright by C. F. Peters Corporation, New York. 

Por outro lado, Cowell deixa a possibilidade para o intérprete realizar escolhas em 

outras peças, sugerindo e propondo claramente a sua participação. Os cinco movimentos de 

Mosaic Quartet (1935) podem ser tocados em qualquer ordem. Em Amerind Suite (1939) – 

escrita com fins didáticos – cada um dos três movimentos possuem cinco versões com 

níveis de dificuldade crescentes. A partitura permite também a execução simultânea de dois 

ou três pianos com diferentes versões de um mesmo movimento. Talvez a inovação mais 

radical de Cowell nesta área seja a forma ‘elástica’. Ritournelle, da música incidental de 

Les Mariés de la Tour Eiffel (1939), foi concebida como uma peça que poderia variar de 

tamanho, de maneira a estender-se de acordo com as necessidades dos dançarinos e/ou 

coreógrafos. Consiste de 24 compassos de música, sendo que cada um dos compassos pode 
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ser teoricamente combinado com qualquer outro (ou outros) para fornecer diferentes 

extensões de música. 

Em Anger Dance (1914), o compositor sugere que o intérprete escolha o número de 

vezes que cada frase deva ser repetida. Nesta peça, a frustração do compositor com um 

médico insensível foi traduzida em uma multi-repetição de pequenas frases musicais. O 

compositor sugere que ‘cada frase pode ser repetida várias vezes, dependendo de quanto 

irritado o intérprete se sinta’. (Cowell, Encarte do LP Piano Music by Henry Cowell, 1963, 

p.6) 

 

Conclusão 

Através deste trabalho torna-se clara a contribuição de Henry Cowell para o 

repertório pianístico do século XX e para aspectos musicais desenvolvidos na 

indeterminação, como notação e novos recursos do instrumento. 

O que se deve notar é que Cowell, na maioria das vezes, utilizou novos símbolos de 

notação de uma maneira determinada. Por exemplo, instruções do compositor indicam que 

os limites de altura do cluster devem ser obedecidos rigorosamente: “O pianista deve notar 

que os limites externos do cluster são absolutamente precisos, como escritos, e que cada 

som entre os limites externos estão soando realmente.” 6 Em outras ocasiões, como no 

exemplo citado de A Composition, o tipo de símbolo utilizado ocasiona liberdade de 

escolha ao intérprete e, consequentemente, se torna indeterminado. Ambos os símbolos 

citados, foram largamente utilizados por compositores que empregaram a indeterminação. 

É surpreendente que, apesar de todas as contribuições apresentadas neste texto, 

Cowell não seja lembrado ou considerado pela sua música, nem pelos seus escritos. Na 

verdade, Cowell deveria figurar como um dos grandes compositores para piano do século 

XX, pelas extraordinárias inovações apresentadas no campo da notação e da técnica de 

execução. Como disse Cage: “Henry Cowell foi o Abre-te Sésamo da Música Nova na 

América.” (Cage, 1966, p.71) 

 

                                                 
6 ‘Explicação dos símbolos e instruções de execução’. COWELL, Henry. Piano Music by Henry Cowell. 
(Partitura). New York: Associated Music Publishers, s.d. 
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Resumo: Este trabalho se insere no campo da Antropologia da Música e constitui uma 
síntese de minha dissertação de mestrado sobre a música e os rituais dos índios Wauja, 
povo que vive de maneira tradicional no Alto Xingu, no Estado do Mato Grosso. A partir 
de dados obtidos em campo, busco analisar o sistema musical Wauja de forma entrelaçada 
à mitologia, encontrando uma ressonância particular no campo das relações de gênero.  
Como resultado de tais análises, é postulada uma raiz comum para um conjunto de canções 
ligadas ao ritual feminino conhecido como Iamurikuma e para a música instrumental 
masculina do complexo das flautas sagradas kawoká.  
Palavras-chave: música indígena, Alto Xingu, relações de gênero. 
 
Abstract: This paper relates to the area of the Anthropology of Music, and it constitutes a 
synthesis of my master's thesis about the music and rituals of the Wauja Indians from 
Upper Xingu region, Mato Grosso. Based on fieldwork data, I intend to analyze the Wauja 
musical system in its inter-relatedness to the native mythology, particularly resonating the 
gender relations. The results of these analyses lead to the postulation of a common root to a 
set of female songs related to Iamurikuma ritual, and to the sacred flute male music of 
kawoká complex.  
Keywords: indigenous music, Upper Xingu, gender relations 

 

 

A constatação etnográfica de que a música ocupa uma parte central nas sociedades 

indígenas -os índios devotam mais tempo ao fazer musical do que a questões relativas à 

sobrevivência (Seeger, 1988:24)- reflete-se no campo da pesquisa etnológica, como mostra 

o crescente interesse pela Antropologia da Música. Nesta área de estudo, durante muito 

tempo foram negligenciadas as pesquisas junto às sociedades indígenas, seguindo de perto 

o descrédito com que a sociedade brasileira sempre tratou a cultura indígena, esta tendo 

sido associada quase que exclusivamente a uma “natureza” distante, sem praticamente 

nenhuma participação na formação da cultura brasileira. Este quadro, no entanto, tem se 

modificado nas últimos décadas, com trabalhos pioneiros como os de Aytai (1985), 

Menezes Bastos (1978, 1990), Beaudet (1983, 1997), Fucks (1989), Travassos (1984), 

Seeger (1987) e Hill (1992,1993) que abordaram, respectivamente, a música entre os 

Xavante, os Kamayurá, os Waiãpi (Beaudet pesquisou no lado da Guiana Francesa e Fucks 
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no lado brasileiro), os Kayabi, os Suyá e os Wakuénai. Trabalhos mais recentes 

representam uma revigoramento desta linha de pesquisa nos quadros universitários 

brasileiros: Bueno da Silva (1997) sobre a Música Kulina (comunidade do Alto Purús), 

Piedade (1997) sobre a Música Ye’pâ-masa (grupo da família Tukano do Alto Rio Negro), 

Montardo (2002), sobre a Música Guarani, e Werlang (2001) sobre a Música Marubo e o 

meu próprio trabalho. 

Em minha dissertação de mestrado (Mello,1999), realizei um estudo exploratório da 

música Wauja1, a partir de dados obtidos em pesquisa de campo. Procurei apresentar 

classificações nativas das categorias sonoro-musicais Wauja, classificações de seus 

instrumentos musicais e uma classificação geral do repertório músico-ritual deste povo. 

Neste trabalho busquei, sobretudo, analisar o sistema musical de forma entrelaçada à 

mitologia, pois, se cremos, assim como Lévi-Strauss (1978), que o pensamento 

“selvagem”2 tanto pode ser desinteressado, não apenas funcionalista, como também 

intelectual e não só emocional, temos que admitir que tal pensamento tem, no entanto, uma 

ambição totalitária. Sua finalidade é atingir, pelos meios mais diminutos e econômicos, 

uma compreensão geral do universo, não só geral, mas total (op.cit.:31). Assim sendo, o 

mito, através de uma narrativa sintética, dá a “ilusão” extremamente necessária de que se 

entende o universo (op.cit.:32). Além disso, para as sociedades “primitivas” a mitologia age 

no sentido de assegurar com alto grau de certeza que o futuro permanecerá fiel ao presente 

e ao passado. Durante minha pesquisa de campo, pude observar que na maioria dos mitos 

Wauja, bem como nas prescrições comportamentais que norteiam a vida cotidiana deste 

povo, há uma ênfase na delimitação dos espaços sociais a serem ocupados por cada gênero 

sexual. Esta forte marcação dos limites dada aos papéis de gênero é uma questão central do 

éthos deste povo, que tem como ponto nevrálgico o ritual das flautas kawoká.3 A partir dos 

mitos e músicas, das exegeses e traduções de canções, e do discurso nativo sobre música, 

surgiu a temática das relações de Gênero, que a princípio, não fazia parte de meu objeto de 

                                                 
1 Os povos indígenas habitantes da área dos formadores do rio Xingu, parte sul da Terra Indígena do Xingu, 
são: os Wauja, os Mehináku e os Yawalapiti -  grupos de língua Aruak -, os Kamayurá e Awetí - falantes de 
Tupi, os Kuikúro, Kalapálo, Matipúhy e Nahukwá - pertencentes à família lingüística Karib - e os Trumái - 
falantes de uma língua isolada. Os alto-xinguanos são, hoje, cerca de duas mil e quinhentas pessoas. 
2 No sentido que o autor usa para “primitivo”, ou seja, povo sem escrita. Apesar de sabermos que hoje em dia 
este critério mudou, visto que muitos destes povos têm se instrumentalizado através da alfabetização tanto em 
língua nativa quanto na língua dominante, creio podermos nos entender com este conceito. 
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estudo. Com base nestas análises de mitos e em análises musicológicas, busquei 

compreender a ligação entre a música vocal de Iamurikuma (ritual feminino) e as músicas 

de flauta kawoká (ritual masculino), pois as mulheres afirmavam que “música de 

Iamurikuma é música de flauta”. Verifiquei, então, que há uma raiz comum, dada pela 

estrutura musical, para o conjunto de canções de Iamurikuma e para a música instrumental 

das flautas kawoká. Procurei também demonstrar que a questão colocada por estes rituais 

musicais não diz respeito nem à dominação masculina (tal como o “estupro ritual coletivo” 

ligado às flautas sagradas é visto na literatura), nem à inversão de papéis sexuais (como 

alguns autores interpretam o ritual de Iamurikuma) e nem à hierarquia sexual de qualquer 

dos gêneros. Estas negativas seguem de perto as pistas deixadas por Lagrou, (1998), 

McCallum (1994) e Overing, (1986) que percebem os rituais e a vida (esferas inseparáveis) 

dos povos indígenas das terras baixas da América do Sul como um entrelaçamento dos 

poderes criativos masculinos e femininos.  

 

No ritual das flautas kawoká entre os Wauja, bem como em todo o Alto Xingu, as 

mulheres são proibidas de ver as flautas e também não podem ser vistas pelos executantes. 

Caso isto ocorra, a “infratora” será estuprada por todos os homens da aldeia, vindo 

provavelmente a morrer. Importante salientar que, no discurso nativo, não são os homens 

que estupram as mulheres, mas sim a própria flauta kawoká. Em uma descrição apresentada 

por Gregor de como seria este “estupro coletivo”, é dito que, ao agarrarem a mulher, a 

flauta começa a tocar e então o ato é consumado (1985:101). Não se tem registro entre os 

Wauja de ter, de fato, acontecido tal punição nos últimos quarenta anos, porém isto não 

torna a questão menos amedrontadora.  

O ritual de Iamurikuma, por sua vez, também insere o medo e a distância entre 

homens e mulheres, pois, durante toda a festa, mulheres dirigem cantos agressivos aos 

homens e, segundo alguns informantes, as mulheres podem vir a bater e até mesmo matar 

algum homem, o que também dizem não ter acontecido nos últimos anos. Para Basso 

(1987), o Iamurikuma focaliza a natureza da identidade de gênero, dos papéis sexuais, e 

joga com várias transformações destas idéias, como por exemplo, estes quatro pontos: 

como pessoas de um gênero podem adquirir atributos físicos e mentais de um outro gênero; 

                                                                                                                                                     
3 Ritual que carrega uma forte interdição visual para as mulheres durante sua performance, de que tratarei 
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como a fusão destas características em uma só pessoa é associada com a transformação do 

indivíduo em um espírito monstruoso; como a identidade de gênero é associada com 

atributos particulares de musicalidade humana; como a solidariedade entre membros de um 

mesmo gênero pode se tornar tão exclusiva que implica na rejeição dos papéis sociais 

normais (op.cit.:166).    

Em todos estes rituais o medo parece ser a tônica, não um medo qualquer, mas sim 

aquele que impõe distância e respeito. No caso da flauta kawoká e o “estupro coletivo” este 

medo é tão fortemente introjetado nas mulheres que elas não querem nem mesmo falar 

sobre este assunto4. Mas, por que um povo tão gentil, incapaz de bater em suas crianças, 

incapaz de exercer uma dominação direta de um indivíduo sobre o outro, que preza 

sobretudo a liberdade individual de seus membros, erigindo esta como ponto fulcral de sua 

ética social, por que os homens Wauja haveriam de impor tal penalidade às mulheres, 

introjetando um medo tão profundo? Uma resposta possível é dada pela quantidade de 

mitos que tratam do medo dos homens em relação às mulheres, mitos sobre os perigos da 

menstruação5, sobre “vaginas dentadas”, sobre o roubo das flautas (que antes pertenciam às 

mulheres), sobre a necessidade que os homens têm de se libertar das “coisas” de mulher 

para adquirirem força física e moral. Há um grande esforço entre os homens para delimitar 

os espaços, como pode ser notado pela instituição da “casa dos homens” , também chamada 

de “casa das flautas”. Gregor vê estes investimentos masculinos como representando um 

custo bastante alto, pois "o preço que os homens pagam é em ansiedade: medo de seus 

próprios impulsos sexuais e medo das mulheres" (op.cit.:115). 

Uma interpretação que me pareceu possível sobre esta violência é a de que a mulher 

carrega em seu corpo o “veneno” que pode contaminar os homens - o sangue menstrual - e 

esta potencialidade de causar o mal parece ser retribuída na mesma “moeda”, ou seja, os 

homens não têm este veneno mas têm a força física e a união necessária entre eles para 

impor um mal e um medo que está na mesma altura do mal e do medo sentidos por eles: 

                                                                                                                                                     
adiante. 
4 Segundo Gregor (1985:103), as mulheres Mehinaku relataram muitos pesadelos envolvendo agressões 
físicas sofridas por elas e impostas pelos homens. De acordo com sua análise, isto mostra o quanto este medo 
permeia a vida consciente e inconsciente das mulheres Mehinaku. Se considerarmos que as interdições, as 
pressões e as punições sofridas pelas mulheres xinguanas são basicamente as mesmas em todas as aldeias, 
pode-se generalizar tais conclusões.    
5 Sobre a temática dos tabus envolvendo menstruação em diferentes culturas ver Buckley e Gottlieb, 1988. 
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aqui também funcionaria uma lógica de reciprocidade, tão valorizada pelos ameríndios em 

todos as suas relações. 

 

Voltando à questão da música, e seguindo as pistas levantadas por Basso, Gregor, e 

também por minha pesquisa de campo, tratarei de mostrar, em um breve exemplo de análise 

musicológica dos repertórios dos cantos das mulheres e da música de flauta, que a fusão de 

características masculinas e femininas em uma só unidade ocorre na música de forma 

similar ao mito. Veremos, com os exemplos e análise a seguir, que os temas principais são 

frases muito próximas, como variações de uma frase básica. Em todo o repertório destes 

cantos femininos e na música masculina de flauta encontramos similaridades temáticas 

semelhantes, e isto com uma tal intensidade que podemos pensar estes repertórios 

(Iamurikuma e Kawoká) como constituindo uma unidade musico-simbólica poderosa. 

 Uma de minhas informantes compôs a música a seguir para falar de seu primo 

Talakway. Na música ela se refere a ele como irmão. Ela está contando de uma época em 

que ela morava entre os Kamayurá e viu Talakway namorando uma moça de lá. Ela diz na 

música que vai contar para os Wauja o que ela viu. Esta música faz parte do ciclo de 

Kawokakuma (música de kawoká cantada pelas mulheres durante festa de Iamurikuma). 
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Canto de Kawokakuma 

E há ... ku há há 
Aitsa   tsama    Talakway  
 
Ehejua   nutsa 
 
Iapai kamo kana 
 
Onaku  
 
Nateja 

E há ... ku há há 
não  até parece  Talakway 
 
fugir, esconder de mim  
 
indo sol buraco 
 
dentro 
 
palavra Mehinaku que talvez queira dizer "eles" 

 

  

 

 

 

 

             

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Roteiro para a leitura: 
Y Y  A A  B  A A B Y  C C  
A’ A’ B’ D C C  
A’ A’ B’ Y Y 
A A  B A A  B  
Y 
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A peça de flauta a seguir foi executada por um de meus informantes e faz parte de 

um ciclo intitulado Mepiyãwakapitiwi - “música dos dois dedos” - que, segundo o flautista, 

é tocada quando uma mulher está com problemas com o namorado, quando ela quer 

conquistá-lo, ou quando ela está com ciúme. Este ciclo é executado em flauta Kawokata� 

(diminutivo de kawoká), instrumento que também faz parte do complexo das flautas 

kawoká e, portanto, segue a mesma interdição visual para as mulheres. 

 

       

 

 

Flauta Kawokata� 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Roteiro da canção: 
Y A A B C C  
A A C C A B (FIM) 
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Quadro  relacional dos motivos principais de Iamurikuma e Kawokata� 

 

Iamurikuma 

 

 

Kawokata� 

 

 

  

 A partir dos mitos recolhidos em campo e das músicas analisadas - das quais estão apenas 

dois exemplos aqui - pode-se dizer que o repertório de flautas Kawoka é como que 

“transponível” para os cantos femininos, ou vice-versa. É possível notar isto comparando a 

peça Mepiyãwakapitiwi e a canção de Iamurikuma conforme acima. O tema C da canção 

vocal é uma frase quase idêntica ao tema A da peça instrumental. Minha hipótese, a partir 

da totalidade dos dados que obtive em campo, é que tais homologias musicais são 

abundantes nestes repertórios. Se esta correlação puder ser confirmada com mais 

evidências, ou seja, se a música de Iamurikuma e Kawokakuma representam uma versão 

cantada e feminina da música de kawoká, então ficará claro que o aspecto sonoro (ao menos 

rítmico-melódico) não é objeto de proibição. E mais ainda, que são estes sons comuns que 

unem a extrema masculinidade, exclusiva e interdita às mulheres (representada pelo 

simbolismo kawoká) e a feminilidade em sua expressão mais marcante, o Iamurikuma. 

Fusão de gêneros sexuais em um supergênero musical. 

Entretanto, o que ligaria práticas sociais envolvendo eventos musicais altamente 

estruturados a relações de Gênero? O que está por trás desta inter-relação entre gênero, 

música e sociedade? Ellen Koskoff, em seu volume Women and Music in Cross-Cultural 

Perspective, observa que tal relação acontece pelo fato de que estruturas conceituais 

subjacentes tanto às relações de gênero quanto à dinâmica musical e sexual compartilham 

um mesmo e importante traço estrutural: "ambas se unem, em um alto grau, a noções de 

poder e controle" (Koskoff, 1987:10)6. A forma como o poder e o controle operam nas 

relações de gênero parecem evidentes, mas o que Koskoff indica é que há uma similaridade 
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com os aspectos estruturais da música: ali também se trata de uma arte do controle, do 

tempo e do espaço (música/dança), bem como uma manifestação de diversos poderes, da 

cura, da transformação - no caso do repertório Wauja, um poder concentrado pela fusão de 

características masculinas e femininas, e que opera na perigosa fronteira da ambigüidade 

sexual.  Mito e música Wauja se interconectam de forma indissociável com a temática do 

poder e do controle, da política, do erotismo, do medo e da morte. E as relações de gênero 

são fundantes neste complexo, pois as assimetrias que nelas se percebe podem ser 

"protestadas, mediadas, revertidas, transformadas ou confirmadas através de várias 

estratégias sócio-musicais, por meio de comportamento ritual, simulação, linguagem 

secreta ou 'decepções' sociais envolvendo a música" (op.cit.:10). 
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Resumo: O artigo propõe uma observação de aspectos da textura nas peças de Villa -Lobos A Prole 
do Bebê n.1 e 2. e  Serestas, através do material que lhes serve de sustentação, os ostinatos. Estas 
peças, compostas nas primeiras décadas do século XX, refletem o que foi a busca por caminhos 
que, ao ampliar os limites da tonalidade, trouxeram novas perspectivas estruturais. A Metodologia 
constou de várias etapas, como leitura de bibliografia de Análise e Teoria da música do século XX, 
leitura das peças, análise, comparação e seleção de exemplos mais significativos. Conclui-se que 
Villa-Lobos utilizou aí processos de composição utilizados por compositores europeus, porém em 
uma elaboração diferente, incorporando o ambiente musical do Brasil, através de ritmos e linhas 
melódicas, formadores de uma grande síntese na qual se revelam as características  de sua 
linguagem musical.  
Palavras-chave: análise musical, texturas, Villa-Lobos.   
 
Abstract: This paper proposes an investigation of the texture aspects in Villa -Lobos A Prole do 
Bebê n.1 and 2 and Serestas, through the observation of the ostinatos. These pieces are dated from 
the early decades of the twentieth century and demonstrate the historical period in which the 
research for new technical processes could get the compositions out of boundaries of the tonality 
and create other structural perspectives. Although Villa -Lobos has been a reference in Brazilian 
music, the analytical aspects of his music are not yet well known and must be an object of 
consideration under various points of view. This work has been developed by steps, such as the 
study of techniques of analysis and comparisons and the choices of representative examples. One 
concludes that Villa-Lobos composition reveals his link to Europe, but in a different elaboration 
that includes Brazilian aspects of rhythm and melodic lines, creating a way of a special synthesis. 
Therefore, Villa -Lobos may be considered a man of his time and his music may be as much 
Brazilian as universal.  
Keywords: musical analysis, textures, Villa-Lobos. 
 
 
    

Desde o início do século XX, a efervescência artística nos centros europeus 
viveu rupturas e movimentos que mudaram conceitos e se consolidaram como 
conquistas. 

Na música, a busca de novas formas de expressão e linguagem manifestou-se 
desde as primeiras décadas, principalmente quanto à ampliação e à negação do 
sistema tonal, prática sonora que vigorara nos três séculos anteriores. O grande 
desafio e a pesquisa a que se lançaram os criadores musicais foi uma procura de 
caminhos técnicos para estruturar suas idéias.  

Através do distanciamento que vivemos hoje é possível assimilar mais 
criticamente, compreender e refletir sobre a música das primeiras décadas do século 
XX, bem como estudá-la sob os aspectos técnicos, estéticos, históricos, 
interpretativos e os que mais se apresentarem nas grandes transformações vividas. 
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Essas transformações passam, entre outros, pelo discurso e pelo uso de novo 
material, o que levou a novas formas de escuta e compreensão dessa música e no 
desenvolver de novas teorias e ferramentas de análise. 

O compositor Heitor Villa-Lobos é considerado internacionalmente como 
referência para a música brasileira, desde as primeiras décadas do século XX, com a 
sua composição que ficou conhecida como nacionalista, porém, como bem observa o 
musicólogo Gérard Béhague, “nacionalismo multifacetado e não exclusivo, uma vez 
que seu interesse e  tratamento nacionalistas tendiam a se integrar nos  numerosos 
experimentos estilísticos, resultando em uma complexa e variada linguagem 
musical”.(Béhague, 1994, p. 43). 
          Os estudiosos da música brasileira, Carlos Kater, José Maria Neves, Vasco 
Mariz e o já citado Gérard Béhague, (Kater,1990 p. 52; Neves,2000, Cd-Rom; Mariz, 
2000, p.143; Béhague, 2001, p.614) são unânimes ao considerarem a década de vinte 
e os anos que imediatamente a antecedem, como plenos das inovações e experiências  
que se constituíram na definição da linguagem de Villa-Lobos. Entre as composições 
representativas, contam-se  as duas coleções Prole do Bebê  n.1 e 2, para piano, com 
os subtítulos “A família do bebê” e “Os bichinhos”, respectivamente. A primeira série 
data de 1918 e a segunda de 1921. Quanto às Serestas, para canto e piano, as de n. 1 a 
12 são de 1925-26. (Catálogo Villa-Lobos, 1989, p. 142; 182).  

A revista Brasiliana publica dois artigos recentes que reúnem trabalhos sobre 
Villa-Lobos, um é o “Panorama da Bibliografia Villalobiana”, (Bittencourt, 1999, 
p.38-47) do qual constam trabalhos de análise de sua música que se referem 
principalmente à estética, ao estilo e à crítica musical e outro, “Notícia sobre o 
Primeiro Congresso Internacional Villa-Lobos” (Lima, 2002, p.2-8), relatando as 
comunicações aí apresentadas. Mais relacionado à análise estilística, às influências e 
à escrita pianística, situa-se o ensaio “Villa-Lobos e Chopin: diálogo musical das 
nacionalidades” (Barrenechea. Gerling, 2000. p. 11-74) e, quanto a considerações 
harmônicas e estruturais da música de Villa-Lobos há, entre outros, trabalhos dos 
compositores Lorenzo Fernandez e Jamary de Oliveira (Fernandez, 1946; Oliveira, 
1984). 

Partindo da investigação dos elementos de superfície, suas implicações na 
estrutura e ainda procurando associar o estudo do material às peças que representam 
período tão fecundo na criação de Villa-Lobos, a proposta deste artigo é uma 
observação da textura nas peças Prole do Bebê n. 1 e 2 e Serestas. 

Toma como ponto de partida a consideração do pesquisador Andrew Mead, 
no artigo em que sintetiza com muita clareza as principais linhas de pesquisa 
voltadas ao estudo da teoria da composição no século XX, da qual a primeira delas é 
a que estuda “a gramática da superfície musical, os processos básicos de agrupar 
eventos como entidades inteligíveis”. (Mead, 1989, p. 40). Para o tratamento dos 
termos e os processos de composição, tem por base os trabalhos de Kostka e Straus 
(Kostka,1999; Straus, 2000).   

O estudo da organização dos elementos constitutivos, dos recursos que 
estabelecem relacionamentos entre as seções de uma peça e do tratamento de textura 
e timbre, constitui aspectos que se resumem  na questão: qual é o material de 
superfície, que associações gera e como se relaciona na estrutura da peça? 
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Aspectos da Textura –  Bordões 
 Ao mesmo tempo difícil de conter em uma definição, textura é algo que  tanto 
se refere ao relacionamento entre as partes (vozes) de uma composição, como entre 
ritmo e contorno melódico, espaço e dinâmica. (Kostka, 1999, p. 220).  

A audição e a leitura das peças evidencia o uso que Villa-Lobos faz dos 
movimentos de motivos rítmico-melódicos repetidos, os conhecidos ostinatos, que  
aqui estão classificados como bordões, segundo Ernst Widmer (Widmer,1982, p. 14-
16). Nas peças Prole do Bebê, e nas Serestas, Villa-Lobos cria bordões para constituir 
a textura, aos quais vai acrescentando outros tipos de material, como acordes, linhas 
melódicas e canções. Na consideração de Kiefer, esses movimentos assumem 
importância extrema na sua música (Kiefer, 1981, p. 57). 

A observação dos bordões nas peças Prole do Bebê e Serestas1 nos mostra que 
estão tanto nas peças inteiras como em trechos, são formados por um elemento ou por 
vários, estão superpostos e justapostos, articulam seções, contêm ritmos 
característicos e se constituem em timbres específicos.  
 Para esta apresentação, foram selecionados exemplos de texturas quanto aos 
aspectos do ritmo e do timbre. Alguns exemplos estão apresentados em uma 
aplicação de gráficos segundo as vozes condutoras (Salzer, 1982). 
 
1. Ritmo 
1.1. Célula rítmica 

Observa-se o ritmo constituído como estrutura a partir de uma célula base, 
que se apresenta durante a peça na forma original ou em variações. Trata-se de uma 
variação do ritmo de “Habanera”, que no Brasil está presente nas danças tango, 
maxixe, samba e choro (Béhague, 1994, p. 60-2). 

Na Figura 1 observa-se esta célula rítmica durante toda a peça, sempre com 
dois sons: 
  

                                                 
1 A prole do Bebê n. 1 consta de oito peças, a n. 2 de nove e as Serestas aqui utilizadas, de doze peças. As 
Serestas n.13 e 14 datam de 1943. 
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VILLA-LOBOS – Prole do Bebê I, 3.  Caboclinha 
(comp.1-2) 

 
 
 
 

                Figura 1.  Célula rítmica 

 
1.2. Célula rítmica em  variação de alturas 

A mesma célula rítmica forma uma polifonia, presente em toda a primeira 
seção da peça, no exemplo da Figura 2. 

VILLA-LOBOS – Prole do Bebê II, 1. A baratinha de papel 
(comp. 1-60) 

 
 
 
 
 

        
           Figura 2. Célula rítmica com variação de alturas 

 
1.3. Célula rítmica em acordes 

Ampliada na estrutura e em acordes (Figura 3). 
VILLA-LOBOS – Prole do bebê II, 6. O boisinho de chumbo 
 (comp. 2-10)                           

 
 
 
 
 
 
 

Figura 3. Acordes em célula rítmica 

 
1.3.1. Célula e polifonia rítmica 
 A mesma célula combinada à linha melódica do canto resulta em uma polifonia 
rítmica. (Figura 4) 
 VILLA-LOBOS – Seresta n. 5. Modinha 
 (comp. 9-10)  
  
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 4. Célula e polifonia rítmica 
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2. Timbre   
2.1. Polifonia em planos independentes 
      Villa-Lobos trata a polifonia em uma combinação de planos que se desenvolvem 
em diferentes  timbres, dinâmicas e espaços sonoros, criando texturas estratificadas 
(Kostka, 1999, p. 237), como se observa no exemplo abaixo (Figura 5). 
 VILLA-LOBOS- Seresta n. 8. Canção do Carreiro 
 (comp. 38-42) 

 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 5. Polifonia em planos independentes 

 
2.2. Células formadoras de timbres 
      Um intervalo pode ser considerado como célula básica formadora do timbre, pela 
constante presença na peça. (Kostka, 1999, p.178). No exemplo abaixo (Figura 6), o 
intervalo de segunda menor ocorre tanto na dimensão melódica na voz, quanto na 
harmônica no piano. 
 VILLA-LOBOS – Seresta n. 12. Realejo 
 (comp.1-4) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 6. Células básicas 

 
2.3. Faixa sonora  

Combinações de coleções diatônicas (Straus, 2000, p. 116-7) aqui se constituem em 
massas ou faixas sonoras. Os sons não são percebidos individualmente, mas pelo impacto 
do seu  conjunto (Figura 7). 
 VILLA-LOBOS – Prole do Bebê II, 9. O lobosinho de vidro 
 (comp. 1-10) 

 
 
 
 
 

 
                 Figura 7. Faixa sonora 
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Conclusão 
A observação das técnicas de composição que constituem a textura e o timbre das 

peças de Villa-Lobos – Prole do Bebê n. 1 e 2, e Serestas apontam para as seguintes 
conclusões sobre o material formador de sua linguagem: 
- os bordões, presentes em todas as peças, servem de base para linhas melódicas, 

ritmos e acordes, como elementos formadores da textura e articulação nas peças; 
- a polifonia, constituída por idéias desenvolvidas em planos independentes; 
- o piano e a voz, tratados na procura e exploração de timbres.  

 A partir deste material, Villa-Lobos desenvolve suas características, as quais 
podem ser resumidas: 
- no emprego de células rítmicas praticadas no Brasil, como elemento estrutural da 

composição; 
- no uso de linhas melódicas de canções folclóricas ou não, superpostas aos planos 

polifônicos, como mais um ornamento da textura e do timbre; 
- no timbre, tratado como valor característico na sua música.   

Os processos de composição praticados por Villa-Lobos nestas peças, também 
são encontrados em compositores como Debussy, Satie, Stravinsky, entre outros, o 
que revela sua ligação com a Europa na teoria da composição, porém Villa-Lobos os 
usa em uma elaboração diferente, incorporando o ambiente musical do Brasil, através 
de ritmos e linhas melódicas, elaborando uma grande síntese. Representa 
perfeitamente a grande mistura de culturas e raças, característica formadora da 
cultura brasileira e pode por isto, ser considerado um homem de seu tempo, criador, 
brasileiro e universal. 
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   Figura 4. Célula  e polifonia rítmica 
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Resumo: Esta pesquisa é um estudo analítico sobre diferentes competências e ações de pianistas 
acompanhadores. O corpus de análise é formado por dez pianistas acompanhadores da Escola de 
Música de Brasília, com os quais se verificarão os princípios necessários para uma melhor atuação 
neste meio. A fundamentação teórica está voltada para a produção performática e composta por 
entrevistas individuais semi-estruturadas. A pesquisa também considerará outros aspectos 
qualitativos evidenciando que estes profissionais, embora tenham necessidade de uma formação 
acadêmica específica, devem ser vistos não como simples acompanhadores – figuras secundárias na 
produção musical -, mas indivíduos dotados de habilidades próprias. 
Palavras-chave: pianista acompanhador, música de câmara,– competências. 
 
Abstract: This research is an analytical study about different competence and action of a 
accompanying pianists. The scope of analysis is constituted by ten accompanying pianists of the 
Brasília School of Music – Brazil in whom the necessary principles for a better performance was 
verified. The theoretical fundament is focused on performance production and composed by semi-
structured individual interviews, through which different competences is being studied and actions 
developed. The research will also considers other  qualitative aspects highlighting the fact that in 
spite of having a specific academics formation these professionals are to be seen not as mere 
accompanists -secondary figures in the musical  production -, but individuals endowed very 
personal abilities. 
Keywords: accompanying pianist, chamber music , competence. 
 

 

Estudos referentes à performance pianística no Brasil apresentam um crescimento 

significativo como área científica de interesse (GERLING, 1995; NEVES, 2000) ainda que, 

especificamente, a atuação do pianista acompanhador, como objeto de pesquisa, não tenha 

recebido muita ênfase, dadas as poucas informações sistematizadas sobre esta atuação. 

 Para melhor conhecimento da prática do profissional pianista acompanhador, este 

trabalho, como pesquisa, propõe-se a estudar as competências e ações necessárias para tal 

prática, abrangendo aspectos considerados essenciais à sua atuação e tomando como campo 

de trabalho a Escola de Música de Brasília. Nesse sentido, a atuação do pianista 

acompanhador se apresenta como objeto desta análise, articulada a um conjunto de 

qualidades aplicadas à realidade em que este pianista se insere. Observe-se que a escolha 

desse corpus de análise se deve ao fato de a mesma ser uma escola profissionalizante que 



conta com um corpo docente de dez professores pianistas acompanhadores, concursados e 

contratados para exercer apenas esta função. 

Inicialmente, entenda-se que, sob a óptica sócio-lingüística1, classificar uma pessoa 

como “acompanhadora” denota função de segundo plano. Este conceito é referendado 

pelaprópria literatura musical que, segundo o Dicionário Grove de música, acompanhadora 

é “aquela pessoa que atua acompanhando um solista” (1994, p.5), termo não suficiente para 

definir a prática do pianista que atua tocando com, pelo menos, mais uma pessoa, seja 

instrumentista ou cantor. 

Em muitas obras a parte referente ao piano poderia ser considerada como parte 

acompanhadora, quando o pianista realiza ou apenas executa reduções de orquestra e/ou 

coro, por exemplo (comumente chamado de pianista correpetidor2), sendo esta apenas uma 

das ações do pianista acompanhador. 

Esta prática, todavia, não corresponde à atuação do pianista em sua totalidade, já 

que existem ainda outras situações de atuação, que abordaremos mais à frente. Observem-

se, por exemplo, alguns duos ou trios (sonatas de Bach, Beethoven, Prokofiev) em que 

pianista e demais instrumentos (ou vozes), para os quais a peça foi escrita, exercem papéis 

de semelhante importância, no decorrer de uma obra, revelando nessa, a parte escrita para 

piano tão e por vezes mais complexa que a dos demais músicos envolvidos. 

Embora a expressão pianista correpetidor ou pianista acompanhador não 

represente a realidade dos pianistas em questão, optou-se por utilizar esta última no sentido 

de manter a maneira como tem sido denominado aquele que não está desempenhando, 

naquele momento performático, a função de solista. Assim, a expressão pianista 

acompanhador faz referência aqui àquele que, como pianista e no uso de suas 

competências, estará tocando com um ou mais instrumentistas e/ou cantores. 

 Segundo o Dicionário Houaiss, competência é “soma de conhecimentos ou de 

habilidades; capacidade objetiva de indivíduos para resolver problemas, realizar atos 

                                                 
1 A sócio-lingüística é um dos ramos da Lingüística que se preocupa, basicamente, com a manifestação da 
língua como manifestação social, resultado da comunicação entre emissor e receptor, respeitadas suas 
condições de transmissão de mensagem. 
2 O pianista correpetidor também tem atuado como um coach (“preparador”), em geral para cantores, onde, 
além de executar a parte da obra referente ao piano, este também orienta o intérprete em outras questões tais 
como pronúncia, parte técnica do canto propriamente dita, presença no palco (cena), etc. 



definidos e circunscritos” (2001, p. 775). A noção de competência sugere, portanto, 

conhecimentos e saberes específicos norteando ações no sentido de resolver problemas. 

O reconhecimento de uma competência não se limita a “identificação” de problemas 

a serem resolvidos ou situações a serem controladas, decisões a serem tomadas, mas 

também pela “explicitação dos saberes, das capacidades, dos esquemas de pensamento” 

(PERRENOUD, 2002, p.19). Em seu livro “Ética e competência”, Terezinha Rios (1995), 

define competência como saber fazer bem. Assim, deve-se entender o saber como domínio 

dos conteúdos e o saber-fazer como estratégias utilizadas para que se consiga realizar 

aquilo que é desejado, ainda como um “conjunto de saberes – saber-fazer, saber-ser e saber-

agir – necessário, ao longo do tempo, para o exercício de uma profissão” (OLIVEIRA. A, 

2001, p. 22).  

Isto significa dizer que para ser competente, o indivíduo deve ser capaz de usar 

habilidades, conhecimentos, atitudes e experiências adquiridas para desempenhar bem os 

papéis sociais e desenvolver atividades de maneira autônoma. Autonomia esta que não 

pode ser separada da idéia de auto-organização, e de que só se pode ser autônomo, de fato, 

a partir de dependência original em relação, pelo menos, a um saber (MORIN, 2001). Neste 

particular, surgem como questionamento, dois pontos fundamentais: Que saberes são 

necessários para que o pianista acompanhador se qualifique como tal?  E como o pianista se 

organiza para atuar de forma autônoma? 

Reforçando o conceito do que se entende por profissional autônomo, a boa 

formação profissional favorece competências e habilidades norteadas por considerações 

como solucionar problemas, expressar e defender pontos de vista, compreender fenômenos, 

dominar códigos artísticos, musicais e criar propostas (SOUZA, 2001).  

Quanto à formação do pianista, outro tema que gera grande preocupação nos 

pesquisadores em música da contemporaneidade3 está relacionado às experiências musicais 

dos alunos4. A percepção crítica e compreensão desta realidade contemporânea por parte 

dos professores, em que vários alunos já atuam como pianistas acompanhadores não 

                                                 
3 Dentre alguns pesquisadores que escreveram nesta área podemos citar Esperidião (2002); Freire (2001), 
Hentchke (2000), Souza (2000) 
5 O que Joel Silva, professor emérito do curso de Psicologia da PUC-SP e ex-reitor daquela universidade, já 
falecido, chamou de “experiência mundo-vida da pessoa”. 



proporciona um ensino musical adequadamente eficaz e produtivo, integrando exigências 

dos modelos de ensino às do próprio exercício da profissão de pianista acompanhador. 

Considerando nas últimas décadas, a revolução cultural, tecnológica, social e 

econômica global, a formação de pianistas e suas atividades no mundo contemporâneo – 

enquanto configuração moderna do contexto de mercado de trabalho –, tem levado a 

profundas transformações no panorama educacional brasileiro, em diferentes níveis e áreas 

do conhecimento. Assim, tal qual os fenômenos culturais, a atuação do pianista tem sido 

“plasmada” continuamente quando, ao circular entre os mais diferentes espaços e funções, 

adquire e modifica características musicais e sociais (FREIE, 2001). 

Ao considerar a importância de um estudo teórico acadêmico mais eficiente e 

moderno em relação às posteriores atividades práticas, deve-se avaliar a necessidade de 

integração, e adequar mais eficazmente a relação entre ensino e exercício da profissão de 

pianista. O fato é que muitos dos alunos iniciam seus cursos na universidade com algum 

tipo de experiência profissional. Vários deles adquirem tal experiência no decorrer dos 

cursos enquanto questionam quantos professores têm considerado este conhecimento 

prático do aluno. (HENTSCHKE, op. cit). 

 Na prática, observa-se também que estas teorias têm-se mostrado insuficientes para 

que o aluno de piano, já atuante, desenvolva suas competências para resolver problemas de 

ordem essencialmente prática com maior autonomia e otimização de tempo tais como, por 

exemplo, resolver situações de ensaio que até então não lhe haviam sido oportunizadas. 

Em face dessas transformações, e considerando uma primeira análise dos itens 

levantados pela pesquisa, entende-se que há pianistas que se antecipam às instituições e se 

adaptam a essas mudanças construindo, empiricamente, as competências e ações que 

avaliam necessárias para atuar no mercado de trabalho. 

Acrescente-se a tal realidade, a necessidade contemporânea de se formarem 

pianistas conscientes das especificidades de diferentes situações de atuação (SOUZA, 

2001). A partir desta tomada de consciência, estes alunos reconheceriam suas competências 

e adequariam melhor sua ação em função de realidades profissionais, passando a se 

caracterizar como receptor e gerador de conhecimento nessa relação ensino-aprendizagem. 

Como conseqüência desta situação, em que alunos de piano precisam se adequar 

rapidamente às exigências do meio profissional, observa-se que se encontra mais 



diversidade de atuação do que as alternativas apresentadas pelas instituições de ensino. 

Ressalte-se o caso do pianista acompanhador, cuja formação específica não é amplamente 

contemplada pelas instituições educacionais brasileiras, apesar do grande número de 

pianistas atuando nesta área. 

Apesar da situação atual, é possível notar, em encontros e debates recentes na área 

da música, preocupação com os múltiplos espaços de atuação existentes que vão além dos 

apontados pelos cursos acadêmicos5. Para proporcionar comunicação significativa entre 

esses cursos e seus alunos, pesquisadores defendem um olhar mais crítico, reflexivo, que 

incida sobre a formação/ação do profissional em diferentes contextos.  

A partir da vivência cotidiana com esta prática, surgiu a necessidade de pesquisa 

sobre quais competências e ações inerentes ao pianista acompanhador. Ainda, qual é a 

relação existente entre conhecimentos adquiridos pela formação educacional e os 

construídos a partir de sua prática, problemas enfrentados no seu trabalho enquanto pianista 

acompanhador, e que competências julgam necessárias para construir sua ação.  

Aliada às competências técnicas propriamente ditas, a importância da valorização 

do pianista como artista e como criador, coloca-o em pé de igualdade ao pianista solo no 

que se refere aos valores pessoais, adquiridos e utilizados na sua atuação, enquanto 

produtor de arte. Não é por ser solista que um pianista tem mais valor do que outro que atua 

na música de conjunto – cada um guarda habilidades específicas. 

Nesse sentido de análise, os passos metodológicos do estudo foram assim 

organizados: 

- A partir de pesquisa bibliográfica, desenvolveu-se uma fundamentação teórica sobre 

conceitos que dizem respeito à performance pianística abrangendo tanto o solista quanto o 

camerista. 

- Relacionou-se, sob o ponto de vista dos pianistas acompanhadores entrevistados como 

base da pesquisa, quais as competências necessárias para atuar nesta função, sejam elas de 

cunho especificamente técnico, no que diz respeito à mecânica do instrumento 

propriamente dita, ou mesmo psicológica. 

- Verificaram-se as ações desenvolvidas pelos pianistas acompanhadores da Escola de 

Música de Brasília quando no exercício de sua atividade. 

                                                 
5 Vide textos relacionados na Bibliografia, sobretudo em Anais do Encontro Anual da ABEM, 2001. 



- Com uma análise detalhada, foram verificadas falhas e inadequações quanto à formação 

profissional dos pianistas acompanhadores em relação à realidade do meio em que atuam. 

Para a execução desta pesquisa, devido às características do objeto de estudo 

investigado, trabalhou-se não só com pesquisa quantitativa (coleta de dados), mas  também 

com pesquisa qualitativa, que permite a compreensão de processos dinâmicos configurados 

na prática do pianista acompanhador. Vale lembrar que o estudo de caso possibilita a 

realização de um estudo aprofundado sem intervir diretamente na realidade; permite, 

também, estabelecer comparações entre enfoques diferentes e específicos, através de 

entrevistas, ao que se denomina Estudo comparativo de dados (TRIVIÑOS, 1987). 

Como resultado até a presente fase deste trabalho, segundo entrevistas já realizadas 

e consulta bibliográfica feita, têm-se alguns pontos parcialmente verificados quanto às 

competências e ações próprias do pianista acompanhador. Em face das transformações, 

citadas anteriormente e considerando uma primeira análise dos itens levantados, observou-

se que há pianistas que se antecipam às instituições e se adaptam a essas mudanças 

construindo, empiricamente, competências e ações que avaliam necessárias para atuar na 

Escola de Música de Brasília.   

Mediante tal pesquisa, alguns itens foram observados pelos pianistas 

acompanhadores como importantes, em seu desenvolvimento e aperfeiçoamento, para 

traçar um perfil mais objetivo quanto à atuação técnico-interpretativa, por vezes limitada, 

bem como sua valorização como profissional, a saber: 

- Leitura à primeira vista de diferentes obras e estilos; 

- Estudo individual considerando ser ele (pianista) um produtor musical tal qual os 

demais instrumentistas do grupo; 

- Compreensão do texto musical no que diz respeito à forma e estilo; 

- Subsídios para troca de informações com o(s) instrumentista(s) com o(s) qual(is) 

está atuando tais como familiaridade com o repertório e com o instrumento ou voz 

para qual a peça também foi escrita; 

- Interesse e disposição para “saber-fazer-bem”; 

- Prática de reduções tanto orquestral como coral ou de outras formações; 

- Sonoridade que possa corresponder ao(s) instrumento(s) que o piano está 

representando em determinadas obras (orquestra, coral, etc – que exigem 



sonoridades mais cheias, por exemplo) para que o instrumentista se adapte àquela 

sonoridade, familiaridade com transposição; 

- Postura profissional como a de quem ele representa parte realmente importante 

naquela produção musical (valorização pessoal e profissional); 

- Prática de expressões da música popular, como cifras, ritmos e estilos; 

- Realização de baixos cifrados, característicos da música barroca; 

- Conhecimento de línguas (alemão, italiano, latim e inglês); 

Estas entrevistas e observações verificaram, ainda em processo de análise dos dados 

levantados, que competências têm sido necessárias aos pianistas acompanhadores no 

exercício de suas funções e que ações têm desenvolvido para tanto em suas atividades na 

Escola de Música de Brasília. Ainda que parcialmente, conclui-se também que o pianista 

acompanhador pede, quanto a sua formação profissional, um olhar mais específico, seja em 

relação à sua aprendizagem, seja quanto ao seu valor artístico. 
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Este trabalho se remete ao estudo paralelo entre as gravações realizadas pela 

Missão de Pesquisas Folclóricas de 1938, em Belém do Pará, e as realizadas pelo autor 

desta comunicação com o objetivo de avaliar as possíveis mudanças musicais, nas 

doutrinas do Babassuê, nos últimos 60 anos. 

. Procura-se mostrar a visão dos membros do terreiro de 1998 sobre o processo de 

mudança, os  parâmetros musicais que consideram haver mudado. 

 Nas primeiras entrevistas, quando nada sabiam dos propósitos desta pesquisa, 

expunham que não houve mudanças, que as tradições do nagô e da mina estavam 

preservadas, por isto o mina-nagô. A mudança era interpretada como diferença; o 

antigo, como o referencial legitimador. Nada mudara, pois. O terreiro procurava manter 

as tradições do ritual.  

O antigo vinha do Maranhão, onde o pai-de-santo havia “feito” o santo, onde 

estavam as raízes do mina-nagô. FURUYA (1986) mostra a necessidade de legitimação 

e como ela se conecta ao Maranhão, no caso do mina-nagô1. 

Nas últimas entrevistas, após ouvirem a gravação de 1938 e darem sua versão 

sobre os cânticos, o discurso no terreiro  muda de forma tão radical que é possível 

duvidar de toda  a “consciência” expressada antes de ouvir a gravação de 1938. Quando 

entenderam que o antigo não era o referencial legitimador, que era muito diferente do 

que cantavam, dos toques, nos andamentos e em algumas letras das doutrinas, 

formularam a própria teoria  sobre o que teria acontecido2. 

 

“(...)No inicio eu não tocava tambor, fui na federação, registrei(...)Tenda de Umbanda São 

Sebastião(...) ai fiquei trabalhando (o Pai-de-santo canta e bate palmas, Fig. 1), mas você 

vê que essa mesma doutrina tinha em outras casas que tocavam assim (o Pai-de-santo 

                                                                 
1 Os depoimentos estão nas fitas gravadas até maio/1998. 
2 Os depoimentos estão nas fitas gravadas a partir de julho/1998. 



 
 

canta e bate palmasFig.1), eu não, já criei diferente a  palma (canta e bate palmas como 

no ex.1)(...)” 

 

Percebe-se que o pai-de-santo de 1998 começou na linha de umbanda na 

“curimba”,  o batido de palmas, e logo se diferenciou de outras casas onde viu o ritual. 

 

 

 

FIGURA 1 – Célula rítmica das palmas do pai-de-santo de 98 e de outras casas. 

 

O pai-de-santo tinha consciência das diferenças nos ritmos e do tipo de ritmo 

que queria. Encontra-se o ritmo da curimba no agogô do toque Adarrum de 19983. Por 

ser também filho natural de um pai-de-santo, pai Bassu procurava um toque “mais 

africano”4, trazendo de volta à umbanda a síncope, que em várias casas não existia. 

Fator relevante, o caráter inovador o direcionou ao Maranhão. Passou a falar, inclusive 

musicalmente, do que mudara desde a origem. 

Diz da mudança de sair da curimba da linha de umbanda para o mina-nagô nos 

atabaques. Houvera sido um pedido da caboca Jarina, a quem prontamente atendera. 

Pediu os tambores emprestados a seu pai, que lhe negou e perguntou o que iria cantar; 

ao que respondeu que iria cantar o que tinha ouvido todos os anos em casa. Conseguiu 

outros tambores, e o ritual de 19 de janeiro de 1966 foi um sucesso. 

A segunda mudança foi voltar a suas origens no mina-nagô, cuja célula rítmica 

do agogô ele havia levado para a curimba da umbanda. 

Tanto na ida para a umbanda, quanto na volta ao mina-nagô, percebe-se um 

elemento de continuidade, o padrão rítmico do Agogô que ele incorpora nas palmas. É o 

                                                                 
3 Vide tópico 5.6.4 – Socado - Adarrum. 
4 Variações deste padrão há nos estudos de KAZADI sobre a influência bantu na música brasileira: WA 
MUKUNA (1970) 



 
 

que GARFIAS (1984) considera mudança gradual e constante. Apesar de mudarem para  

outro ritual, os elementos comuns são mantidos. 

Viajou ao Maranhão, em busca das “verdadeiras raízes nagô”. 

 

“(...) Quando eu cheguei no Maranhão, aí, um dia, a Mãe-de-santo, antes d’eu passar 

pela iniciação, ela disse assim pra mim: Orlando,5 como é que posso corrigir as 

doutrinas que tu cantas lá em Belém, se tu não cantas pra mim? Como é que tu abrias 

o toque da tua casa? (o Pai-de-santo canta e toca o tambor, Fig.2)Eela dizia: olha, 

aqui pra nós é assim (o  Pai-de-santo toca dizendo como a Mãe-de-santo do Maranhão 

o corrigia, Fig2)(...)” 

 

 

 

 

 

FIGURA 2 – Célula rítmica do toque do pai-de-santo de 1998 e da mãe-de-santo do 

Maranhão. 

 

 

Vê-se que o toque é uma espécie de rufo na casa do pai-de-santo de 1998, a que 

denominam Bravum ou Tremido. Já a mãe-de-santo corrige o toque para o Agerê6. 

Como correção implica mudança, ambos falavam de um processo construído toque a 

toque, doutrina a doutrina, mesmo sem consciência disso. 

O pai-de-santo mostra o que mudou e como a mãe-de-santo modificava o que ele 

levara de herança do Pará para o Maranhão.  

 

                                                                 
5 Nome do pai-de-santo de 1998. 
6 Esta célula rítmica é uma variação do padrão rítmico dos yorubas   



 
 

“(...)Orlando, canta o pá dessa doutrina (o Pai-de-santo canta e toca: Avereketi da 

coluna é reis do má, Avereketi da indá...Fig.3). Da indá Orlando, não meu filho tá 

errado, é Dariodá, (o Pai-de-santo canta e toca como a Mãe-de-santo corrigiu, Fig.3) 

eles levaram lá pro Pará, mas mudaram coisas.(...)” 

 

 

 

 

 

 

FIGURA 3 – Base do corrido e Base do Adarrum 

 

Nota-se a consciência em mínimos detalhes, como numa simples palavra na letra 

da doutrina. A diferença estava também nos toques. O pai-de-santo executou o antigo 

Corrido, e ela corrigiu para o atual toque Adarrum. 

 

 

 (...)Quando eu trouxe pra cá eu adiantei, achava esse toque muito lento(...)Não dá pra 

mim; tanto cansa  como fica um toque enjoado; não, eu vou mudar(...)7 

 

Pai Bassu cria outras modalidades de Agerê e as denomina Agerê I, II e III. A 

diferença básica está no andamento: 

Agerê I   = 46 ppm (pulsações por minuto) 

Agerê II  = 60 ppm 

Agerê III = 80 ppm 

 

                                                                 
7 Entrevista com o pai-de-santo de 98 nas fitas a partir de julho, este discurso é constante 



 
 

          “Cansa” refere-se ao pé-de-dança e à voz, outro motivo de acelerar os 

andamentos. Ao se acelerar o andamento, sutil mudança nos Agerê I e II para o Agerê 

III acontece. (Fig. 4)  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

FIGURA 4 – Agerê I, II, III 

 

Para a sensação de que o andamento ficou mais rápido, no lugar da semínima do 

primeiro tempo o Agerê III usa duas colcheias, fazendo com que todas as notas sejam a 

colcheia, não deixando que o movimento pare na semínima, como no Agerê III, mas 

mantém a divisão binária do primeiro compasso e a divisão ternária do segundo8. 

 Pode-se dizer que neste caso é apenas uma variação, como diz BLACKING 

(1976);  mas não que a mudança é constante e imperceptível, como quer GARFIAS 

                                                                 
8 LACERDA, M. B. (1990) 

Ex.4 



 
 

(1984), pois ela é intencional e funcional, acelera o pé-de-dança e descansa a voz ao 

cantar as doutrinas em andamentos mais rápidos. 

 Estas acelerações no ritual foram presenciadas numa ocasião em que o pai-de-

santo não se sentia bem. Tudo deveria ser cantado em Agerê I e Agerê II, mas era 

cantado em Agerê III. Com discrição, ele disse ao pesquisador: “É para descansar a 

garganta; por isso criei o III”. Difícil afirmar quando o Agerê III foi criado, mas foi 

intencionalmente criado, não gradativamente. A hipótese de que as mudanças seriam 

graduais e constantes não se aplica a este caso. 

  

(...)Quando as Mineiras (antigas de Mãe-de-santo do Maranhão que chegaram aqui) 

vinheram, não trouxeram abataseiro (tocador de tambor). No caso do Adarrum (O 

Pai-de-santo toca o que representaria no Pará o Adarrum da casa dele que ele trouxe 

do Maranhão, Fig.5); tá bom? Ta...dá pra dançar né? E assim foi ficando. (...)Em vez 

de dar esta resposta (O Pai-de-santo toca o Adarrum, Fig.5), fico mais fácil pra eles 

assim, por que esse realmente cansa, esse tum-tum repetido é que dá o ritmo que o 

“caboco” gosta”.(...) 

 

 

 

FIGURA 5 – Células tocadas pelo pai-de-santo 

 

 

Notam-se estudiosos do culto afro-brasileiro no Pará que advogam que o ritual 

veio do Maranhão, assim como por que os toques não foram bem apreendidos. Com as 

mães-de-santo maranhenses não vieram os abatazeiros ( tocadores de atabaques ). Da 

forma que iam aprendendo, deixavam, desde que se assemelhasse ao original e se 

pudesse dançar. Além disso, a percepção do pai-de-santo do timbre do tambor mudando 



 
 

o ritmo, porque as  duas batidas ( tum-tum ) do atabaque eram importantes para a dança 

dos “cabocos”. 

 Formula-se no terreiro uma teoria de como o processo de mudança aconteceu. 

Pode-se então perceber a consciência que a comunidade demonstra ter sobre estas 

mudanças. 

  

(...)Foi difícil ensinar os toques, perdi até amigos por causa disto. (...)meu caboco 

chegou e disse: não dá pra vocês tocar do jeito que eu expliquei, do jeito que eu 

quero? Ai ele disse, poxa Pai-de-santo, eu vou fazer 60 anos, depois de velho ter que 

aprender.(...) Ai seu Rondador (caboco do Pai-de-santo) disse: se for dessa maneira 

você vai levantar, eu não preciso mais do trabalho de vocês.(...) Aí ele ficou no 

instrumento cantando e batendo sozinho, isso a casa lotada. (...). 

 

 Este fato parece representar um marco para a comunidade. Os mais antigos se 

emocionam ao relatá-lo: o “caboco” Rondador expulsando os tocadores de atabaque 

mais antigos e ficando sozinho a tocar, até não agüentar mais. Jovens que estavam 

aprendendo o toque novo, mas que nunca haviam tocado em festividades, ao verem o 

pai-de-santo exausto se encorajaram e com o “Rondador” assumiram os atabaques. 

Tornaram-se então os tocadores de atabaque oficiais da casa.  Estava oficializado o 

novo toque.  

 O depoimento elimina a hipótese de que as mudanças foram graduais e 

constantes9. Se alguns parâmetros se mantiveram, como o ritmo em alguns toques, não 

foram suficientemente fortes  para o instrumentista não perceber a mudança como 

ruptura brusca, recusando-se inclusive a tocar. 

 

(...)Onde a gente chegava, eles diziam: chegou o Bassu e as Bassuletes (referindo-se às 

chacretes), e aí todo mundo se encostava e ficava só meu pessoal dançando. Iinclusive 

isso aconteceu na Federação.(...)  

 

 Demonstra-se que a ruptura não foi só para os instrumentistas. Toda a 

comunidade percebeu, inclusive a Federação, onde ficam os “intelectuais do santo”. 

                                                                 
9 GARFIAS (1984) 



 
 

  

(...)na época da gravação de 38 se cantava mais à moda maranhense, mais melódico, o 

corrido teria vindo da própria adaptação da linguagem do cântico ao dialeto 

paraense, talvez mais rápido, né? (...)  

 

Acima, o comentário de um filho-de-santo ao ouvir a gravação de 1938. Nota-se 

que percebe o contorno da melodia - ao dizer que a de 38 era mais melódica - e  teoriza 

que o canto no Pará é mais rápido, menos melódico (talvez mais rítmico e com menos 

inflexões), devido à diferença nos falares paraense e maranhense. 

Perceptíveis as diferenças ao ouvir cantar ou tocar em Belém pagode ou axé, 

executados em andamentos bem mais rápidos para que se possa “caquear”10e cantar de 

forma mais rítmica. À teoria do filho-de-santo - que pode estar certa - acrescente-se a 

importância do movimento corporal para um povo que transforma quase tudo em ritmo 

dançante, fazendo nascer um gênero atual de música genuinamente paraense que 

transformou o bolero e as batidas da jovem guarda no “brega do Pará”, música rápida, 

para dançar. 

Importante reiterar a consciência da mudança, desta vez do caráter da melodia, e 

da formulação de teorias para a explicar o fenômeno. Para a comunidade do terreiro, o 

processo todo é consciente.  

O caráter inovador, a necessidade de legitimação, buscas de andamentos mais 

rápidos e melodias mais rítmicas para se dançar mais rapidamente ativaram as 

mudanças. O processo é uma ruptura que choca a comunidade do “santo” e é entendido 

como uma “mudança radical”. 
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Resumo: Este trabalho tem como tema central o estudo da interdisciplinaridade como uma 
forma  de produção de conhecimento híbrido nascida na modernidade. Para delimitar esta 
questão, enfocam-se como o interesse da atitude moderna a categorização e a separação, Utiliza-
se no presente estudo, a musicoterapia como plano privilegiado para entender as questões da 
formação de um campo disciplinar, que pretende unir a ciência e a arte para construir o seu 
conhecimento. Analisa-se o movimento que suscitou a disciplinarização como requisito 
purificador indispensável ao surgimento da interdisciplinaridade. Expõem, brevemente, as 
atitudes modernas da ciência e da música até se desembocar na virada contemporânea, que cria 
espaços para os diversos tipos de misturas disciplinares. A musicoterapia é entendia como um 
novo campo de conhecimento contemporâneo que pretende a purificação, através da sua própria 
disciplinarização, tanto quanto almeja a hibridação, através de novas misturas contemporâneas. 
Palavras-chave: musicoterapia, interdisciplinaridade, contemporaneidade  
 
Abstract: The central theme of this work is the study of inter-disciplinarity as a form of 
knowledge, born in modernity, it may be thought of as a hybrid with its beginnings in 
contemporaneity. To outline this question, one focus on the modern attitude and its practices of 
categorizing and separation. Use music  therapy as a privileged situation to understand the 
questions of formation of an inter-disciplinary field, which intends to unite science and art to 
construct its skills. Analyze the movement which raises disciplining as a purifying requirement, 
indispensable to the emergence of inter-disciplinarity. Briefly expose the modern attitudes of 
science and music until they flow into the contemporaneous overturn, which creates spaces for 
those diverse types of disciplinary mixtures. Music -therapy is understood as a new field of 
contemporaneous knowledge, One must understand that music -therapy is intent on purification 
through its own disciplining, as much in its strong desire as in hybridization by way of new 
contemporaneous mixtures. 
Keywords: music therapy,  inter-disciplinarity, contemporaneity 
 
 

1 - DE COMO FOMOS SENDO MODERNOS E VIVENDO NÃO MODERNOS 
 
 

A modernidade distingui-se por uma nova forma de pensar e de 

entender a realidade. Bauman (1998) acredita ter a modernidade se iniciado na Europa 

Ocidental no século XVII, caracterizando-se por um desmantelamento de um tipo de 

ordem e pelo estabelecimento de uma outra ordem. A maneira moderna de pensar a 

realidade  implica em situá-la em dois grandes pólos: ou o real é o relacionamento 

humano - os humanos-entre-si, a sociedade e a cultura-, ou o  real  é  a  natureza. 
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A ciência moderna, com o seu diálogo experimental, começou a 

negar os antigos conhecimentos sobre a relação do homem com a Natureza. O mundo 

deveria ser conhecido, porque matematizável. A ciência carrega uma grande história de 

dominação da natureza, dos comportamentos, dos corpos, da irracionalidade, dos 

sentimentos, da paixão, e alguns autores acreditam que a análise da história da ciência 

se confunde com o surgimento do que chamamos de Ocidente (D’Amaral, 1995). A 

história da música, por sua vez, conta com uma noção de desenvolvimento tonal que, 

assim como a ciência, se traduz, igualmente, como a história do Ocidente (Wisnik, 

1989; Sekeff, 1996). 

O ambiente harmônico é a contrapartida musical do ambiente 

experimental científico. As leis harmônicas exigem as cadências e os acordes. A partir da 

rigorosa aplicação dessas leis, da ênfase na beleza e na graça da melodia e da forma, da 

proporção e do equilíbrio, estabeleceu-se o  pensamento moderno da música.Os sistemas 

musicais traçaram o mesmo percurso da cultura: orientaram-se por um processo de 

racionalização e por um considerável progresso científico e tecnológico (Sekeff, 1996) 

O que se engendra com este tipo de pensamento purificador é uma 

verdadeira Constituição, a Constituição moderna (Latour, 1994). A hipótese de Bruno 

Latour (1994) para pensar a modernidade é a de que ela designa dois conjuntos de 

práticas totalmente diferentes para lidar com a sociedade e com a natureza. Ao separar a 

natureza da cultura, a atitude moderna utiliza dois grandes tipos de práticas diferentes: as 

práticas de purificação e as práticas de tradução e de mediação. As práticas de 

purificação se empenham em clarificar campos e espaços, entender separadamente 

situações, hierarquizar conhecimentos. Elas separam os humanos dos não - humanos. No 

entanto, enquanto tais práticas promovem essa separação, outras práticas, as de tradução 

e de mediação, os misturam os elementos mencionados à revelia do pensamento 

moderno.  As práticas de purificação, ao criarem zonas inteiramente distintas de 

humanos e de não - humanos, produzem misturas entre os gêneros que tão 

cuidadosamente separaram. É o próprio trabalho de purificação que possibilita a 

mediação, visto que  afasta o que no cotidiano se entrelaça: coisas, sentidos, ações.  

Latour (1994) acredita que nós, ocidentais modernos, sofremos a 

Grande Divisão interior, pois diferenciarmos, de forma absoluta, a natureza da cultura, a 

ciência da sociedade. A Grande Divisão determina a separação entre as ciências e os 
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outros conhecimentos; a supremacia da razão sobre a emoção; a universalidade do 

homem; o grande lugar ocupado pelo Ocidente na história das civilizações. A Grande 

Divisão compreende diferentes tipos de conhecimentos, classificado-os como selvagem 

ou doméstico, míticos ou racionais, modernos ou tradicionais, lógicos ou ilógicos 

(Latour, 1999).  

O resultado desta mistura proibida-permitida entre natureza e 

cultura é o surgimento de seres híbridos - todas as coisas-seres, misturas de natureza e 

de cultura. Latour (1994) considera que tanto os híbridos quanto os puros entranham-se 

na modernidade. 

  

2 - A VIRADA CONTEMPORÂNEA 
 
 

A modernidade é portadora de “tarefas impossíveis" (Bauman, 

1999, p17): a busca de ordenação e purificação exacerbada foi a grande possibilitadora 

da formação de híbridos que, desafiando a Constituição moderna, determinaram a sua 

transformação. A hibridação surge como a outra face da purificação. Sempre se 

misturou certo tipo de humanos com certo tipo de não- humanos.  

Os híbridos habitam um espaço não contemplado pela Constituição 

moderna, um espaço que preenche a zona mediana, intermediária entre os pólos da 

natureza e da cultura. Quando não levamos mais em conta somente esta Constituição, os 

pólos da natureza e da cultura deixam seu papel de únicos aglutinadores da ciência e da 

arte e passam a representar mais uma possibilidade de estruturação do conhecimento. 

Tornam-se pontos que possuem localização em um espaço reticulado, com latitude e 

longitude.(Latour, 1994). A ciência, hoje, não pode mais negar a pertinência e o 

interesse de outros pontos de vista. A ciência da natureza precisa preocupar-se em 

compreender as ciências humanas, a filosofia e a arte. (Prigogine e Stengers, 1997, p. 

41). A arte, por sua vez, também não pode ignorar os aspectos da ciência e da filosofia. 

As novas redes formadas na não modernidade são comparadas “em 

função de seus tamanhos, do número de pontos ligados, do volume de trocas, mas não 

podem ser classificados em função de sua maior ou menor lógica ou verdade” ( Latour, 

1994, p. 177). Nenhuma rede é mais ou menos lógica do que outra: todas são sócio-
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logicamente distintas.  Podemos, então, formular processos que gerarão mais 

conhecimento em  cada âmbito.. 

A interdisciplinaridade aparece como uma possibilidade   de saída 

contemporânea face aos dispositivos modernos, oficializando a mediação e a 

complexidade de antigos territórios puros. Envolve, necessariamente, a criação de um 

lugar intermediário, um espaço entre, uma não purificação disciplinar. O interdisciplinar 

não se submete às normas e regras estabelecidas pelos campos organizados do 

pensamento moderno. Busca um espaço que não é o da disciplina, arriscando ocupar o 

lugar da ambigüidade.  

O conhecimento interdisciplinar pode ser considerado uma forma 

híbrida que, disposta em rede, poderá ser colocada em situações diversas segundo uma 

maior ou menor síntese de conhecimentos purificados ou traduzidos.A prática da 

interdisciplinaridade carrega um incômodo, uma tensão, uma sempre presente lacuna 

que deixa para trás a segurança do conhecimento disciplinar. O pesquisador 

interdisciplinar, o cientista que se arroja a pertencer a um campo novo, mesclado, 

defronta-se com os desafios da Constituição moderna.  

 

3 - MUSICOTERAPIA - UM NOVO CAMPO 

 

Música e sociedade, tanto quanto ciência e sociedade, não podem 

ser entendidas em disjunção. "Se mudarmos a relação entre essas potências, alteramos 

imediatamente  o sentido do que é a ciência , e do que a sociedade pode fazer" ( Latour, 

2001 ). Se mudarmos a relação entre essas potências, alteramos imediatamente o sentido 

do que é música, e do que a sociedade pode fazer.  

Na evolução do pensamento científico, as inovações resultam da 

possibilidade de incorporação desta ou daquela dimensão nova da realidade, do 

desenvolvimento de tecnologias cada vez mais sofisticadas e da existência das próprias 

especializações e interdisciplinaridades. Essas inovações, complexificando a 

compreensão e a resolução dos problemas, provoca mais e mais hibridações. 

A musicoterapia é um campo de conhecimentos que apresenta 

diversas formas de integração de saberes. Conjugando outros campos de saber, 

elaborando sínteses e construindo um novo conhecimento, a musicoterapia é um 
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exemplo de um híbrido interdisciplinar, tendo surgido pela possibilidade da virada 

contemporânea. 

A realidade de um ser humano que vivencia simultaneamente 

músicas e sofrimento, explorações sonoras e deficiências sensoriais, é a terra híbrida 

onde se desenvolveu o conhecimento musicoterapêutico. A terra híbrida que coloca uma 

sessão clínica em musicoterapia no lugar ambíguo de não pertencer à música, nem à 

psicologia, nem à medicina. A musicoterapia ameaça, deste lugar, a ordenação moderna. 

 

4 - MUSICOTERAPIA: HIBRIDISMO OU NÃO MODERNIDADE? 

 

A musicoterapia - tendo surgido na modernidade e continuando, 

cada vez mais, a ocupar um lugar híbrido de atuação clínica e de interpretação das 

dificuldades emocionais humanas - vive possibilidades opostas e não excludentes de 

desenvolvimento conceitual e de formas de inserção na sociedade. Por um lado, a 

musicoterapia constrói-se como uma hibridação que deseja a purificação, e, por outro é 

uma hibridação que deseja mais mistura.  

 

4.1 - A Musicoterapia como hibridação que deseja a purificação 

 

A musicoterapia, nascida de pais disciplinares, é moderna na 

medida em que a sua própria existência cria híbridos tradutores de situações diversas. 

Através da aplicação da música, a musicoterapia outorga a si o direito de se comunicar 

com pessoas incomunicáveis, de prevenir diversos tipos de sofrimento humano, de 

reabilitar seres em situações de impedimentos variados e de tratar das dificuldades 

emocionais e físicas. Outorga-se o direito de realizar uma grande tradução, sem 

purificação alguma. Mistura técnicas, sons, prescrições. As práticas musicoterapêuticas 

- inicialmente aplicadas em maior escala aos que não possuíam habilidades verbais - 

experimentam a relação sonora também com os que se comunicam muito bem 

verbalmente. A possibilidade criativa, a experimentação das alterações de tempo, de 

andamento, de tonalidades, a inserção em campos sociais novos, vão incluindo a 
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musicoterapia em novos conhecimentos que englobam sociedades, comunidades, 

grandes grupos.  

Acontece que as atitudes modernas que durante anos engendraram 

a nossa sociedade e sua Constituição, ainda nos estruturam... Uma das conseqüências da 

ocupação moderna deste lugar interdisciplinar é a ausência de parâmetros oficiais para 

compreender um conhecimento híbrido, portanto, para compreender a musicoterapia. 

Outra conseqüência é o desejo de purificação disciplinar que existe em nosso campo. 

Almejamos por categorias claras, queremos a regulamentação profissional, defendemos 

pesquisas que delimitam o lugar exato da música, ou do som, na recuperação de 

determinada doença... Afinal, assim se constitui uma disciplina, uma categoria 

profissional, um campo de conhecimentos. 

 

4.2 - A Musicoterapia como hibridação que deseja mais mistura 

 

A musicoterapia, mesmo nascida de pais disciplinares, em plena 

modernidade, pode desenvolver-se como um conhecimento não moderno, que esteja 

comprometido em desbancar a Grande Divisão. Para tal é necessário que se preocupe 

em empregar o princípio da simetria generalizada enunciado por Bloor (apud Latour, 

1994, p 91). 

Este princípio recomenda que, para alcançarmos uma posição 

simétrica, precisaremos, antes de tudo, ser capazes de enfrentar os conhecimentos que 

temos. A aderência a esses conhecimentos - a maneira como os encaramos, a certeza e a 

importância que atribuímos à sua metodologia - é o primeiro desafio com que, como 

cientistas contemporâneos, temos que nos deparar. Precisamos abrir mão de antigas 

certezas modernas.  

Para avançarmos no trabalho não moderno do estabelecimento de 

complexidades, precisaremos considerar de forma simétrica o trabalho de purificação e 

o de mediação.   (Latour, idem). Tratando a musicoterapia com o princípio da simetria 

generalizada, enfocamos com a mesma seriedade as disciplinas originais, as novas 

problemáticas, os procedimentos e as tecnologias surgidas, os enganos, os atalhos, as 

novas articulações.  
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Este ponto de mirada simétrico, do híbrido que busca mais hibridação, leva em 

conta acertos e erros, privilegia igualmente técnicas-seres-conhecimentos-sentimentos-

processos-produtos. A interdisciplinaridade da musicoterapia não lhe garante a simetria. 

O objetivo dessa retificação dos saberes é o de “permitir uma investigação livre de 

preconceitos sobre os saberes desacreditados, bem como sobre os saberes acreditados. 

O ganho não é filosófico, é, sobretudo empírico. " ( ibidem, p. 174) 

Suportará a musicoterapia a tensão entre  o confiar e o desconfiar, a 

discrição e a curiosidade, as certezas e as incertezas? Talvez a grande possibilidade 

esteja em se explorar as fronteiras do conhecimento. Não precisamos abrir mão das 

crenças modernas nem da valiosa inquietude não moderna. A “simetria embarca todos  

nós no mesmo barco". ( Latour, 1999, p. 174)   

Estaríamos, assim, como musicoterapeutas, ocupando o lugar da 

mediação, estabelecendo fronteiras para nossa atuação clínica, fronteiras essas que 

seriam sempre novamente demarcadas, com novos limites e novos conteúdos para a 

musicoterapia. 

 

5 – CONCLUSÃO 

 

A musicoterapia ocupa uma posição emblemática para o estudo dos 

híbridos.Quanto maior é a tarefa de purificação exercida pelas ciências que formam o 

campo do conhecimento musicoterapêutico, mais conhecimentos musicoterapêuticos se 

geram. Quanto mais conhecimentos musicoterapêuticos são  gerados, maior o desejo de 

purificação deste conhecimento, que passa a representar um novo pólo purificador, que 

no pensamento não moderno proposto por Latour nada mais é do que uma das formas 

de mediação.  

A questão contemporânea para a musicoterapia é  que direção ela 

irá tomar. Com o desenvolvimento do conhecimento, a problematização da atuação 

clínica, a intenção de atuar junto à população através desta hibridação entre cultura e 

saúde, entre arte e ciência, a musicoterapia irá se tornar definitivamente moderna, 

disciplinar, burocrática, ou suportará a possibilidade da simultaneidade não moderna, da 

complexidade e da interdisciplinaridade, que a um só tempo dobra e desdobra o 

conhecimento?  
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Estamos dentro do fogo contemporâneo. 
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Isto é bom! ou Yayá, você quer morrer? – a tradição oral e a tradição escrita 
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Resumo: Com o objetivo de compreender as matrizes musicais e culturais da música brasileira 
popular, torna-se necessário analisar comparativamente a canção popular como registrada na forma 
escrita e como transmitida pela tradição oral.  Três versões do lundu Isto é bom, de Xisto Bahia (1841-
1894) – como publicado com o título Yayá, você quer morrer por Eugéne Hollender (São Paulo, s.d.) e 
gravado por Nara Leão em 1977, e na tradição oral (gravado por Eduardo das Neves, entre 1904-1911) 
– são discutidas em termos de prosódia, estrutura e interpretação.  

Palavras-chave: lundu, prosódia, canção popular. 

Abstract: In order to understand Brazilian popular music musical and cultural matrices, it is necessary 
to study comparatively how popular song functions in an aural and written form. Three versions of the 
lundu Isto é bom by Xisto Bahia (1841-1894) – a score arranged for voice and piano, its 1977 recorded 
version sang by Nara Leão, and an early Twentieth century recording by popular artist Eduardo das 
Neves – are discussed in terms of prosody, structure, and interpretation. 

Keywords: lundu, prosody, popular song. 

 

Prosódia musical tem sido entendida como o ajuste das palavras e da música, de modo 

que o encadeamento e sucessão de sílabas fortes e fracas coincidam com os tempos fortes e 

fracos do compasso. Na prática observa-se que todos parâmetros sonoros (intensidade, altura, 

duração e timbre) podem interferir na ênfase do texto.  

Nas canções brasileiras o número de sílabas do verso e seu padrão de acentuação nem 

sempre coincidem com o número de tempos e localização de acento do compasso musical.  

Esta peculiaridade aparece nas partituras sob a forma de síncopes internas e em antecipações 

do tempo forte atravessando a linha imaginária dos compassos. Exemplo emblemático do 

último é o lundu de Cândido Inácio da Silva (c. 1800-1838) para versos de Araújo Porto 

Alegre (1806-1879), Lá no largo da Sé velha, composto na primeira metade do século XIX e 

estudado por Mário de Andrade em 1944.   

De fato, existem várias instâncias de uma certa incompatibilidade prosódica entre letra 

e música identificáveis na partitura impressa. Esta fricção entre a chamada “divisão” da letra e 

“compasso” da canção é resolvida no momento da performance, com o que chamei em outra 
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instância de “métrica derramada” (Ulhôa 1999). 1 “Derramar” a métrica é às vezes necessário 

para manter a inteligibilidade e naturalidade do canto. Doriana Mendes e Rodrigo Lima são 

particularmente felizes ao interpretar Lá no largo da Sé velha (Duo Laguna, Rio de Janeiro, 

2000), Doriana “descolando” a divisão do texto da marcação do compasso, Rodrigo 

“amaciando” as acentuações com um acompanhamento arpejado ao violão. 2 

Esta é uma das questões decorrentes da tradição escrita.  A partitura, como nos 

ensinou Charles Seeger é uma “prescrição”, uma “receita” que precisa ser “manipulada” e 

decodificada.  O que significa neste caso, que além das “correções” de prosódia são 

necessários ajustes de performance histórica.  O lundu e sua irmã modinha são uma prática 

que remonta ao século XVIII.  Canções cantadas ao violão (ou viola), muitas como, por 

exemplo, as 20 Modinhas Portuguezas (sic) de Joaquim Manoel arranjadas por Sigismund 

Neukomn em 1824, são transcritas para piano.  Ou seja, existe uma tradição oral, de canções 

feitas e interpretadas ao violão e uma tradição escrita, para canto e piano.  Assim, justifica-se 

um acompanhamento de violão, mesmo se a partitura seja para piano. Inclusive, na versão de 

Lá no largo da Sé velha, impressa por Filippone e Tornaghi a parte de piano – do tipo baixo 

de Alberti, com a mão esquerda tocando os baixos e a direita dedilhando alternadamente as 

notas do acorde – enfatiza a regularidade métrica binária e o caráter “sincopado”, se 

interpretada de forma mecânica. 

Uma outra maneira de se aproximar de práticas interpretativas distantes no tempo 

como é o caso das modinhas e lundus do século XIX, é observar registros de repertório 

tradicional oitocentista que chegaram a ser gravados no início do século XX. A escuta desses 

fonogramas permite a comparação da versão gravada diretamente da tradição oral, com a 

partitura, elemento da tradição escrita, sendo uma porta de entrada para discutir algumas das 

práticas interpretativas de repertórios antes de interesse meramente “históricos”. 

Examinemos, portanto o lundu Isto é bom, de Xisto Bahia (1841-1894) como 

publicado em partitura (com o título Yayá, você quer morrer), de onde foi feito o arranjo de 

Radamés Gnatalli para a gravação por Nara Leão em 1977, e na tradição oral (gravada por 

Eduardo das Neves no disco Odeon 108076, entre 1904-1911). Através da comparação das 

                                                 
1 O que é escrito como “antecipação” nas palavras de Mário de Andrade ao escrever sobre o lundu de Cândido 
Inácio da Silva indica mais uma flexibilização dos limites do compasso do que uma “síncope” ou 
“contrametricidade”, na conceituação de Carlos Sandroni (2001).  No meu entender ir contra a métrica é 
diferente de derramá-la, o último procedimento sendo mais próximo do que acontece na prática interpretativa 
da canção brasileira.  
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três versões são feitas algumas considerações sobre a prosódia, estrutura e interpretação da 

canção brasileira popular. 3 

O que chama a atenção inicialmente no caso de Isto é bom com Eduardo das Neves e 

Yayá, você quer morrer com Nara Leão é que as melodias (e parte dos versos) são diferentes, 

dando a impressão até que sejam músicas distintas... A autoria é fácil de comprovar.  Ambas 

versões são realmente de Xisto Bahia, a última pela inscrição na partitura e a primeira por 

observações faladas na própria gravação. A confirmação é encontrada com a ajuda de Mello 

Moraes Filho no livro Cantares brasileiros [1901], onde aparece a letra de Isto é bom, com a 

indicação de ser do repertório de Xisto Bahia. A ordem das quadrinhas (a maioria com sete 

sílabas, ou seja, em redondilha maior) é (primeiros versos): 

A renda de tua saia... 

Levanta a saia mulata... 

Iaiá, você quer morrer... 

O inverno é rigoroso... 

Se eu brigar com meus amores... 

Me prendam a sete chaves... 

Ou seja, alguns versos presentes numa versão e outros presentes noutra, sem uma 

ordem lógica, apontando para uma característica do lundu: versos improvisados e estribilho 

curto (como depois ficou sendo a prática no partido alto). 4 

Observemos, no entanto a versão escrita e a versão gravada a partir da partitura.  

Discutindo somente uma quadra podemos observar imediatamente algumas diferenças 

(Exemplo 1).  Na partitura e na transcrição do que faz Nara Leão, parece que a versão de Nara 

é mais “sincopada”, com antecipações quase que sistemáticas de tempos fortes ou parte de 

tempos fortes.   

                                                                                                                                                         
2 Existe uma outra versão de Lá no largo da Sé velha pelo Quadro Cervantes, solo de Helder Parente (Quadro 
Cervantes – Brasil 500 anos, Rio de Janeiro, LSB150484, 2000), que utiliza uma versão para canto e violão por 
F. Hidalgo, impressa por Arthur Napoleão. 
3 Tanto a partitura de Yayá você quer morrer (Eugéne Hollender de São Paulo, s.d.) quanto sua gravação (álbum 
duplo Cantares Brasileiros - 1 A Modinha, Cia Internacional de Seguros, Natal de 1977) foram encontradas no 
acervo Mozart de Araújo (1904-1988) abrigado no Centro Cultural do Banco do Brasil do Rio de Janeiro 
(CCBB-RJ).  Pesquisador meticuloso, Mozart de Araújo se interessou muito pela investigação da música 
brasileira, tendo estudado, sobretudo sobre a modinha, o lundu (Araújo 1963).  Para uma revisão atualizada dos 
estudos em torno da modinha ver Veiga 1998. 
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Exemplo 1. Primeiros versos de “Yayá você quer morrer” na partitura e a partir da gravação. 

 

A primeira frase “Yayá, você quer morrer” transcorre sem problemas de prosódia. A 

frase seguinte “quando morrer morramos juntos” é mais complicada.  Na versão escrita 

observe-se que a sílaba “do” de “quando” cai num tempo forte.  A versão de Nara/Gnattali 

“antecipa” o início do verso de modo a deixar que a sílaba tônica de “morrer”, palavra mais 

importante que “quando” caia no início do compasso, mas faz o mesmo com o início do outro 

compasso. Ficou mais sincopado? Ou simplesmente “derramou” a métrica?  Coisas do tipo 

continuam acontecendo na peça inteira. 

E a comparação entre Iaiá, você quer morrer e Isto é bom?  O estribilho é o mesmo, 

confirmando serem a mesma canção. A grande diferença está no contorno melódico (Exemplo 

2). Na versão com Nara Leão o refrão é cantado numa melodia pendular, indo do sol 2 ao dó 3 

e às vezes ao si 2, ou seja, ora na tônica, ora na dominante.  O estribilho com Eduardo das 

Neves começa no fá 3 bequadro, descendo em terças e parando no mi e depois no ré, retoma o 

fá e descamba até terminar no sol 2 inferior.  

 

Exemplo 2. Estribilho transcrito das gravações com Nara Leão e Eduardo das Neves. 

Nos versos a mesma coisa (Exemplo 3): a versão de Nara Leão começa no sol 2, 

atingindo com um salto o dó 3, repousando no si 2 (“Yayá você quer morrer”). O segundo 

verso começa também no sol 2, salta até o mi 3 e termina por uma apojatura inferior no ré 3 

(“quando morrer morramos juntos”). O terceiro verso atinge a nota mais aguda lá 3 a partir do 

sol 3, desce num arpejo até o sol 2 e salta novamente para o sol 3 com uma apojatura superior.  

É o verso de registro mais agudo, enfatizando os verbos querer e caber tanto na métrica 

quanto na altura (“qu’eu quero ver como cabe”).  O último verso conclusivo é até um pouco 

“disfórico”, como diria Luiz Tatit pelo movimento descendente até o sol 2 partindo da nota mi 

3 (“numa cova dois defuntos”).  

 

Exemplo 3. Início das estrofes com Nara Leão e Eduardo das Neves. 

                                                                                                                                                         
4 “Isto é bom” é o primeiro verso do estribilho, enquanto “Yayá, você quer morrer” é o primeiro verso da 
quadrinha inicial do arranjo escrito por “XXX”. Isto não chega a ser um problema, uma vez que as canções 
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A versão de Eduardo das Neves, de sonoridade modal praticamente não usa saltos, 

declamando o texto dos versos em torno da nota final (Sol), mas com a sensível abaixada (“O 

inverno é rigoroso, já dizia a minha avó, quem dorme junto tem frio, quanto mais quem dorme 

só!”). 

Ou seja, estamos diante de duas canções condicionadas por seu meio de registro e 

transmissão, a prosódia musical mediando práticas sociais diferenciadas que se mostram na 

oposição verso/estribilho.  Numa a ênfase na interpelação, noutra na reiteração.  A versão 

escrita varia a melodia com saltos percorrendo a extensão de uma oitava mais uma nota com 

desenvoltura e movimento nos versos e mais contida, utilizando somente a metade inferior da 

sua escala, no estribilho.  Aqui a ênfase está nos versos, na diferença enquanto o refrão 

funciona apenas como um repouso para a retomada de outra estrofe.  A versão tradicional 

funciona exatamente ao contrário, a parte dos versos na metade superior da escala numa 

melodia em terraço e o estribilho percorrendo uma extensão de uma sétima (fá 3 ao sol 2).  Na 

versão popular o estribilho se torna a parte mais importante, enfatizando o lúdico, o irônico e 

o travesso. 

Mas será que estas práticas se opõem? Como conclusão gostaria de compartilhar algo 

que só apareceu no laboratório, mas que pode abrir novos rumos na questão.  Para 

comparação as 3 versões estão em Dó M, seja da partitura (original em Lá M) seja das 

gravações (transcritas por Roberto Gnatalli).  Os exemplos foram preparados no programa 

Finale por Mônica Leme, que está estudando a produção de Eduardo das Neves.  Ao ouvir 

todas as partes em arquivo midi, incluindo sua própria transcrição da gravação de Isto é bom 

Mônica observou que as versões não são incompatíveis, como pode parecer à primeira vista.  

A hipótese que fica para ser explorada é que talvez o arranjo de “xxx” pudesse ter sido 

concebido como uma variação destinada a ser cantada em dueto com a versão tradicional, 

algo bastante plausível se considerarmos a prática musical da música de salão da época. 

Assim as sinhazinhas poderiam exibir seus dotes vocais enquanto a audiência, ou um 

enamorado cantava a canção gravada na memória de todos: “Isto é bom, isto é bom, isto é 

bom que dói!”. 

Referências bibliográficas: 

                                                                                                                                                         
tradicionais são conhecidas ora pelo primeiro verso das estrofes não repetidas ora pelo verso inicial do refrão.  
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Resumo: Este trabalho busca entender como o gênero musical choro vem se tornando 
parte da paisagem sonora de Brasília, cidade cujas atividades relacionadas ao gênero já é 
referência nacional de qualidade. A pesquisa se compromete a investigar o início das 
atividades dos chorões em Brasília, as fontes históricas sobre a criação, a estruturação e a 
consolidação do Clube do Choro de Brasília, o surgimento da Escola Brasileira de Choro 
Raphael Rabello, sua prática pedagógica e sua influência no cenário musical da cidade. 
Os dados têm sido coletados de fontes escritas (livros, documentos, reportagens), orais 
(entrevistas, depoimentos) e de observações (shows, encontros informais, aulas). Como 
resultado pretende-se recuperar parte da memória da cidade, explicar a existência de 
grande quantidade e diversidade de instrumentistas locais interessados neste tipo de 
música e constatar a relevância cultural, social e pedagógica destas instituições para 
músicos, estudantes e público em geral.  
Palavras-chave: música popular, choro, música em Brasília. 
 
Abstract: This paper tries to understand how the musical genre "choro" is becoming part 
of Brasília musical landscape, a city which activities relate to this genre is indeed a 
national reference. The research intends to investigate the earliest activities of "chorões" 
in Brasília, the historical sources about the beginning, the organization and the 
consolidation of "Clube do Choro", as well as the emerging of "Escola Brasileira de 
Choro Raphael Rabello",  its educational praxis and its influence in the musical scenery 
of the city. The datas has been collected from written sources (books, documents, news 
papers) interviews, informal meetings, tuitions and shows as well. Finally we intend to 
recuperate part of the memory of the city, explaining the great influence and diversity of 
local performers interested in this genre confirming the cultural relevance of this 
instituition to professional musicians, students and audience. 
Keywords: popular music, choro, music in Brasília. 

 

1) INTRODUÇÃO 

Esta pesquisa1 se dá no encontro entre tradição (o início do choro em Brasília) e 

modernidade (a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello2), tendo como objetivo 

entender a força do gênero na cidade, a quantidade, a diversidade e a notável participação 

de instrumentistas locais interessados neste tipo de música. Estas questões nos remetem a 

                                                 
1 Bolsista PIBIC – UnB/CNPq. 
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investigação da história do choro na Capital Federal, da criação do Clube do Choro de 

Brasília3, da E.B.C.R.R.. Conhecer as razões desse interesse, constatar a relevância 

cultural, social e pedagógica destas instituições e suas ligações com a vida dos músicos, 

dos estudantes e do público em geral é a contribuição mais relevante deste trabalho.  

 A pesquisa foi iniciada com um levantamento bibliográfico acerca do que vem a 

ser o gênero musical choro; como surgiu, de que se constitui, em que se fundamenta. 

Depois, o trabalho foi direcionado para o conhecimento de sua história em Brasília. A 

escassez de fontes escritas a respeito do tema nos levou a recorrer à entrevistas com 

alguns músicos que fazem parte desta história. 

A etapa seguinte foi conhecer o C.C.B e a implantação da E.B.C.R.R.. Para isso 

entrou-se em contato com alguns documentos da escola, compreendendo, assim, sua 

organização estrutural e seu projeto pedagógico. A conversa com professores e alunos 

nos levou a entender como funcionam as aulas, as turmas, as atividades desenvolvidas e 

qual a importância da escola para cada um. Em suma, como acontece o processo de 

ensino e aprendizagem. Foram observadas algumas atividades realizadas na E.B.C.R.R. ; 

aulas, “rodas de choro”, workshop e apresentação final. Este contato com a instituição 

nos levou à necessidade de conhecer uma bibliografia que trate de currículo, projeto de 

escolas, ensino musical, educação formal, não formal e informal. 

__________________________________      

1- Pesquisa pelo Programa Institucional de Iniciação Científica – PIBIC / Unb, de agosto de 
2002 à julho de 2003 (se encontra na realização das últimas etapas) 

2- A expressão será substituída pela sigla E.B.C.R.R. 

3- A expressão será substituída pela sigla C.C.B. 

 

Para entender sua concepção pedagógica, vimos a necessidade de expandir nossos 

conhecimentos acerca do currículo de outra escola de música, a Escola de Música de 

Brasília4, para, assim, fazer um paralelo entre o ensino formal e o projeto da E.B.C.R.R..  

Todas as observações nos levaram a compreensão do comportamento dos músicos 

nas diversas situações e nos variados locais. A existência do caráter informal da 

performance, a presença da improvisação na execução das músicas e a forma como estas 
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características são lidadas na atualidade e na E.B.C.R.R. são aspectos relevantes que se 

evidenciam na medida em que avança a investigação. 

2) RECUPERANDO PARTE DA MEMÓRIA DA CIDADE 

 O choro, gênero musical que surge em meados do século XIX, das interpretações 

das músicas de danças de salão européia (polcas, valsas, xotis) executadas por músicos 

populares do Rio de Janeiro, em Brasília teve início semelhante; brotou nas rodas de 

amigos, em sua maioria funcionários públicos transferidos para a nova capital, que se 

reuniam nos finais de semana. Como não havia muita diversão na cidade, eram comuns 

essas reuniões que aconteciam nas casas das pessoas.  

O músico Avena de Castro5, que chegou em Brasília nos anos 60, foi um dos 

grandes articuladores desses encontros. Reunia-se com outros músicos aos sábados à 

tarde com muita freqüência na casa do jornalista Raimundo de Brito6. Durante um longo 

período o choro sobreviveu em Brasília nessas reuniões informais e em pequenas 

apresentações realizadas na Escola Parque7, em hotéis e bares. 

4- Centro de Educação Profissional, de níveis básico e técnico. 
5- O músico tocava cítara. Veio à Brasília como contador de uma construtora. Foi sócio fundador 

e o primeiro presidente do Clube do Choro de Brasília, foi também presidente da Ordem dos 
Músicos de Brasília. Faleceu em 1981. 

6- Raimundo de Brito era jornalista redator dos anais da Câmara dos Deputados. Tocava piano 
clássico e cavaquinho. Morava em uma apartamento na 105 sul. 

7- A escola parque é um projeto do educador Anísio Teixeira que tem como objetivo propiciar 
uma educação integral aos alunos do ensino fundamental. Segundo o projeto, o ensino 
curricular ocorreria na escola-classe em um turno e as atividades artísticas, esportivas e sociais 
aconteceria na escola parque no outro turno. 

 

Com a morte de Raimundo de Brito, em meados dos anos 70, as reuniões passam, 

com mais freqüência, a ter lugar na casa da professora e flautista Odete Ernest Dias. 

Recém estabelecida na cidade, em virtude de sua contratação para lecionar flauta no 

Departamento de Música da Universidade de Brasília, Odete, que veio ao Brasil para 

tocar na Orquestra Sinfônica Brasileira, se encantou pela música popular brasileira, em 

especial com o choro, participando e divulgando de forma intensa as reuniões musicais 
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na cidade. O movimento em sua casa passou a ser tão grande que foi sensato pensar na 

possibilidade de uma sede para concretizar a criação de uma agremiação que se chamaria 

mais tarde de Clube do Choro de Brasília. 

A sede foi conseguida pelos músicos depois do governador Elmo Serejo8, por 

meio do Dr. Evandro Pinto, arquiteto da Novacap9, ter conhecido e desfrutado alguns 

choros executado pelo grupo. As instalações do vestiário do Centro de Convenções de 

Brasília10 foram cedidas para constituir a sede do Clube. A concessão foi realizada após a 

elaboração da ata de fundação que foi registrada no Cartório do 1º Ofício de Registro 

Civil, por Geraldo Dias, o marido da flautista Odete Ernest Dias, no dia 09/09/77. 

O primeiro presidente foi Avena de Castro. A diretoria era também composta por 

Pernambuco do Pandeiro11,o Diretor de Patrimônio que teve que de vender seus 

passarinhos para comprar a geladeira e o fogão, além de ter de pedir no clube AABB e no 

Hotel das Nações mesas e cadeiras. O local foi todo equipado com o dinheiro e os 

esforços dos músicos. As atividades no C.C.B funcionava durante os finais de semana. 

Servi-se comida típica no almoço, com o preço razoável, para atrair o público à roda de 

choro que acontecia no lugar.  

8- Engenheiro, maranhense, nomeado diretamente pelo regime militar na presidência de Ernesto 
Geisel para governar Brasília de 02.04.1974 a 29.03.1979 

9- Companhia Urbanizadora da Nova Capital que administra a execução de obras e serviços de 
urbanização e construção civil de interesse do Governo do DF. 

10- Localizado no centro do Eixo Monumental, importante cartão postal da cidade. 

11- Panderista que veio para Brasília em 1959 para tocar na Rádio Nacional. É um dos fundadores 
do C.C.B. 

  

Neste período, o clube funcionava sem pretensão de se divulgar e de profissionalizar seus 

integrantes. Reco do Bandolim, o atual presidente do C.C.B., lembra que as rodas de 

choro eram reuniões harmônicas e familiares, porém, aconteciam sempre da mesma 

maneira; eram os mesmos músicos, tocando as mesmas músicas, com os mesmos 
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arranjos. O público, em geral, também era o mesmo; os próprios músicos, suas famílias e 

alguns amigos.  

  

 O crescimento da cidade possibilitou o aparecimento de novas formas de lazer e de 

outros gêneros musicais que passaram a dividir a atenção do público. A falta de 

divulgação dificultou o acesso das pessoas contribuindo, também, para que o clube 

entrasse em decadência. A falta de segurança e de estrutura contribuiu para piorar sua 

situação financeira; o lugar foi assaltado várias vezes. Em 1983, a sede do C.C.B. foi 

fechada e abandonada.  

 

 Em 1993, com a sede ainda fechada, Reco do Bandolim, assumiu a presidência do 

C.C.B., interrompeu um processo de despejo que estava em andamento no GDF, 

conseguindo, em 1995 a regularização da sede junto à Terracap12. Depois da 

regularização do espaço, foi necessário reiniciar as atividades musicais e atrair público. O 

violonista Raphael Rabello e o bandolinista Armandinho Macedo atenderam a um pedido 

do Reco do Bandolim e fizeram um show na sala Villa Lobos com a renda revestida para 

a reforma. O equipamento de som foi comprado e o lugar que havia sido inundado por 

um esgoto estourado e estava sendo ocupado por três famílias de mendigos foi reativado. 

  

 Durante um período os músicos da cidade foram convocados para tocarem cada um 

em uma semana, pois o clube não podia ficar sem atividades regulares. Porém, a falta de 

verba fez com que a idéia funcionasse apenas por alguns meses. Reco do Bandolim 

declarou que foram esses momentos que o levaram a reflexão sobre a importância da 

profissionalização dos músicos e daquele tipo de música, levando-o a buscar apoio 

financeiro no governo e em empresas privadas.  

12 - Companhia Imobiliária de Brasília que assumi os direitos e as obrigações na execução das 

atividades imobiliárias de interesse do Distrito Federal 

 

O C.C.B. foi reinaugurado em 1997 com a adesão de patrocinadores e com um 

projeto anual temático, apresentado ao Ministério da Cultura, homenageando o centenário 
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de nascimento de Pixinguinha. A idéia foi de, a cada ano, destacar um compositor 

consagrado e aprofundar os conhecimentos acerca de suas obras. Hoje em dia, os shows 

acontecem de quarta a sexta-feira. O projeto “Prata da Casa”, que também faz parte da 

agenda do C.C.B., acontece aos sábados e é reservado aos artistas da cidade. 

 Hoje, o C.C.B. é uma casa de show consagrada nacionalmente, que está sempre 

trazendo ao público brasiliense o melhor dos instrumentistas e da música brasileira. Além 

disso, os shows são transmitidos para todo o País através das TVs Senado, Câmara e 

TVE, que alcançam um público estimado em 12 milhões de telespectadores. 

 

3) A MULTIPLIAÇÃO DO CHORO EM BRASÍLIA 

O sucesso do C.C.B. possibilitou a realização de um outro projeto. Idealizada por 

Reco do Bandolim, a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabelo foi inaugurada em 29 

de abril de 1998. A idéia é fruto da experiência do próprio músico. Ele conta que quando 

se encantou com o choro e o bandolim de Armandinho Macedo, procurou as escolas de 

músicas da cidade em busca de um professor. O choro não era lecionado em nenhuma 

instituição. Desta forma ele viu a necessidade de criar um espaço que possibilitasse o 

contato dos estudantes com as obras dos grandes compositores brasileiros.  

O projeto da escola foi apresentado ao Ministério da Cultura que julgou-o 

desnecessário por acreditar que já existiam muitas escolas de músicas. Depois o projeto 

foi aprovado por unanimidade na Câmara Distrital e reavaliado e aprovado no Ministério 

da Cultura, contando, então, com o incentivo da Lei do Mecenato. A E.B.C.R.R. teve o 

apoio de uma empresa estatal que disponibilizou os recursos financeiros necessários à sua 

implantação.O governo do Distrito Federal, através da Secretaria de Turismo do D.F. 

cedeu um espaço do Anexo do Centro de Convenções de Brasília, ao lado da sede do 

C.C.B., para ser utilizado pela escola.  

O principal objetivo da instituição é dar ao músico intimidade com a linguagem 

do choro. Para isso, a escola oferece seis cursos de instrumentos típicos do gênero: 

bandolim, violão 6 cordas/7 cordas, cavaquinho, pandeiro, flauta, sax/clarineta. A 

E.B.C.R.R. se preocupa em manter a característica da informalidade do gênero e 
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desenvolver no aluno capacidades necessárias aos músicos em geral. Por isso, os 

conteúdos dos cursos incluem desde a leitura musical ao treinamento auditivo.  

As aulas se dão uma vez por semana e são em grupo. Tem-se uma aula de 

instrumento, uma aula de teoria e um ensaio com o grupo. Além disso, os alunos 

participam das “rodas de choro”, que acontecem no último sábado de cada mês e dos 

workshops que ocorrem eventualmente com os músicos que vem se apresentar como 

parte da programação do C.C.B..  

Os grupos são divididos pelos professores de acordo com o nível dos participantes 

e do repertório que cada um toca. As músicas praticadas com o grupo são ensinadas nas 

aulas de instrumento. Os alunos iniciantes começam com exercícios básicos e vão 

aprendendo a tocar as mesmas músicas, independente do instrumento. Desta forma, eles 

já podem se juntar para formar os grupos. É um processo de aprendizagem coletiva que 

possibilita o início da construção de suas próprias concepções musicais. Os alunos já 

começam a tocar tendo mais atitude em relação à aprendizagem. Desenvolvem, também, 

outros aspectos importantes como: autonomia, interação, cooperação, disponibilidade 

para a aprendizagem e organização do tempo.    

Cada curso está dividido nos níveis iniciante, intermediário e avançado. Não há 

divisão de sexo e idade; mulheres e homens, crianças e idosos podem estar na mesma 

turma e grupo. É um espaço que satisfaz as exigências de todos justamente por respeitar 

suas diferenças. A partir do momento em que se coloca, a exemplo de uma turma 

observada na E.B.C.R.R., um senhor de sessenta e cinco anos e garotos na faixa de doze 

anos na mesma turma, estabelece-se um ambiente de troca de experiência, em que a 

diferença de idade será um fator de incentivo para ambas as partes.  

 

Pressupõe-se também, que é respeitado o tempo de aprendizagem de cada aluno, 

pois os níveis dos cursos não têm duração específica; os alunos são remanejados de turma 

de acordo com suas necessidades. Não há, também, qualquer avaliação formal; é 

observado o desenvolvimento do aluno nas aulas e nos grupos.  
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Em se tratando da performance, os alunos estudam a obra dos grandes mestres do 

choro e convivem com professores que são músicos atuantes; fazendo, assim, a ligação 

entre passado e modernidade. O contato com as obras de artes possibilita que eles façam 

relação com sua experiência. Eles aprendem um sistema de composição e ganham 

instrumentos para inventar novas produções com todas essas influências. Desta forma são 

desenvolvidas duas vertentes importantes; apreciar e fazer arte. 

As observações feitas na escola nos levaram a reflexão sobre como ocorre o 

processo de ensino e aprendizagem. Em comparação com a prática e a proposta 

pedagógica da Escola de Música de Brasília, pudemos observar que a E.B.C.R.R., não 

está totalmente formalizada. Há uma interação da educação formal, com a educação 

informal , que é um processo espontâneo, e a não – formal, marcada pela prática social. 

 

 Os alunos já chegam na escola com uma concepção sobre choro e música. Esta 

certamente é formada a partir de experiências vivenciadas que são selecionadas, 

intencionalmente ou não pelos seus familiares e amigos. Na escola ele tem contato com 

uma prática que ocorre no plano da comunicação verbal, do descobrimento em grupo, 

dentro de uma proposta mais flexível, que respeita as diferenças existentes para absorção 

e reelaboração dos conteúdos. Por outro lado, também tem contato com a teoria da 

música e a rigidez da partitura musical. 

 

 Essa mistura assegura ao choro a permanência de suas características 

elementares, sujeito, apenas, a releitura natural que ocorre com todos as artes, quando são 

transmitidas por uns e vivenciada por outros. A escola mostra-se como um importante 

espaço para a divulgação do choro, na medida que promove o encontro de músicos e a 

formação de grupos que já atuam ou prometem atuar no cenário musical da cidade e do 

país.    
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Resumo: Com o surgimento de manuscritos musicais na cidade de Viçosa – MG, pesquisas 
musicológicas são deflagradas com o objetivo de investigar o contexto social, econômico e 
cultural que envolveu a manufatura desta documentação. Atualmente muito pouco se sabe a 
respeito das atividades musicais desenvolvidas na Zona da Mata de Minas Gerais no século XIX. 
O objetivo desta pesquisa é buscar e organizar de forma sistemática, informações que permitam 
responder a diversas questões sobre o fazer musical no século XIX em uma região que se 
desenvolveu após o declínio do ouro, e tendo como base econômica a agricultura. A análise das 
músicas do acervo de Viçosa revela uma surpreendente atividade musical até o momento 
desconhecida do meio acadêmico e mesmo de grande parte da população local. 
Palavras-chave: Brasil, manuscritos musicais, música em Viçosa. 
 
Abstract: With the findings of musical manuscripts in the city of Viçosa, MG, musicological 
investigations has taken place in order to determine the social, economical and cultural contexts 
that involved the production of this documentation.  
Until this moment, very little is known about the musical activities developed in Zona da Mata, 
Minas Gerais during the 19th century. The objective of this research is to collect and 
systematically organize this information in order to better understand the musical developments 
in this agricultural region, born after the gold decline. A preliminary evaluation of the already 
located musical collection of Viçosa has revealed a surprisingly musical activity not yet known 
by the academic  community and even by the local population. 
Keywords: Brazil, musical manuscripts, 19th century music in Viçosa 
 

 
 
  Este texto é parte integrante de minha dissertação de mestrado em andamento na 

Universidade do Rio de Janeiro (Uni-Rio) com a orientação do Prof. Dr. Carlos Alberto 

Figueiredo. O principal objetivo de minha dissertação é a aplicação de um sistema de 

catalogação para manuscritos musicais brasileiros em cerca de trinta obras do acervo de 

música da cidade mineira de Viçosa. Para o trabalho de identificação dos manuscritos 

alvo da dissertação, será necessário um trabalho investigativo sobre as atividades 

musicais em Viçosa e região objetivando esclarecer dúvidas e apontar caminhos para 

novas pesquisas.  
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  A descoberta de manuscritos musicais de obras dos séculos VXIII, XIX e XX 

de autores brasileiros e estrangeiros na cidade de Viçosa (MG) reforça a necessidade 

eminente do desenvolvimento de duas frentes de trabalho: a pesquisa sobre o fazer 

musical brasileiro no século XIX e início do século XX e a organização dos arquivos 

musicais, este último imprescindível para a realização do primeiro. 

  Em Viçosa foram localizados no ano de 2000, cerca de 400 títulos de obras 

sacras e um possível número equivalente de obras para banda de música, aí incluindo 

música de salão1. Mais significativo do que estes números e o próprio conteúdo do 

arquivo é o simples fato de o local aonde se encontravam ser o município de Viçosa, uma 

cidade que não corresponde às características daqueles antigos centros urbanos nascidos 

no século XVIII em Minas Gerais, patrocinados pelo ouro e pedras preciosas. A região 

geopolítica em que Viçosa se localiza é a zona da mata mineira (Figura 1), cuja economia 

em seus primórdios era a agropecuária e que teve seu desenvolvimento no início do 

século XIX. 

   
  Figura 1: Zona da Mata Mineira - Piranga (X) e Viçosa (*) 

 

  A busca dos bandeirantes paulistas pelo precioso metal no século XVII nos 

sertões de Minas Gerais faz com que o futuro município de Viçosa apareça no caminho 
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que levaria os desbravadores ao rio Tripuí de Ouro Preto. Alexandre de Alencar faz o 

seguinte registro: “Á bandeira de Antônio Rodriguez Arzão, consoante o consenso de 

muitos, a primeira a revelar o ouro das Gerais, estaria reservada a sorte de pisar, em 

1693, o solo do Município de Viçosa”. (ALENCAR, 1959, p. 13). 

  Este relato bem ilustra o fato de a região de Viçosa ter o seu começo de história 

juntamente com as vilas do ouro como foi Ouro Preto e Mariana. Naturalmente os 

primeiros arraiais foram levantados bem próximo aos locais de extração do ouro. E não 

havendo ouro em terras viçosenses, Alencar informa que o povoado de Santa Rita do 

Turvo surgiria apenas no ano de 1800 quando “o Pe. Francisco José da Silva obteve 

provisão episcopal para erigir uma ermida sob a invocação de Santa Rita”. (ALENCAR, 

1959, p. 26). 

  Ao focalizarmos a produção musical no século XIX na Zona da Mata Mineira e 

especialmente em uma cidade como Viçosa, é importante observarmos as diferenças 

sociais, políticas e econômicas em relação aos povoados desenvolvidos no século XVIII 

para melhor entendermos os fatos da história. Enquanto que a extração de riquezas 

minerais foi o combustível propulsor para o desenvolvimento dos centros urbanos no 

século XVIII, a agricultura de subsistência era a base econômica na região de Viçosa 

nesta mesma época. Maria do Carmo Tafuri Paniago informa: “Nos primórdios da 

colonização, Viçosa e outras cidades da região tinham por objetivo principal abastecer 

os centros mineradores de Ouro Preto e Mariana com produtos necessários à 

sobrevivência, em falta nas lavras: arroz, feijão, milho, mandioca e outros”. 

(PANIAGO, 1990, p. 28). 

  Com este acentuado diferencial econômico é natural que a região da zona da 

mata mineira apresentasse estágios de desenvolvimento diferenciado com a região 

mineradora. A igreja católica com seus ritos era um dos elementos unificadores de 

expressiva importância. Ainda que posterior às vilas do ouro Viçosa e micro região 

levantou templos e nestes certamente não faltou música a serviço da liturgia. “Em Viçosa 

o Curato de Santa Rita do Turvo é elevado à freguesia em 1832, tendo como filiais São 

                                                                                                                                                 
1 Todo o acervo está sendo preparado para ser catalogado. 
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José do Barroso e Conceição do Turvo2. Até este momento o povoado dos Aplicados de 

Santa Rita do Turvo era freguesia do Pomba” (TRINDADE, 1945, p. 277).  

  Analisando os manuscritos musicais encontrados em Viçosa observamos a 

constante presença do nome “Sant’Anna” indicando ora propriedade, ora autoria da cópia 

e às vezes uma possível autoria da obra. Este nome refere-se a uma das mais antigas e 

tradicionais famílias viçosense. Seu mais antigo representante, o Capitão José Maria 

Sant’Anna nascido em Porto Firme, mudou-se para Santa Rita do Turvo em 1815. Vários 

membros desta família estão relacionados com a atividade musical em Viçosa até os dias 

de hoje. O nome mais antigo dentre eles é o de José Jacintho Dias de Sant’Anna nascido 

em 1858 na cidade de Viçosa. Até o momento não encontrei nenhuma menção a um 

músico de Viçosa anterior a José Jacintho Dias de Sant’Anna. Os manuscritos musicais 

de Viçosa fizeram parte do arquivo dos membros da família Sant’Anna que ainda tiveram 

como importantes representantes Randolpho Sant’Anna (1864 – 1944) e José Sant’Anna 

e Castro (1884 – 1967), e dos músicos Francisco Mariano de Assis (1871 – 1951) e José 

Lopes Gouveia (1892 – 1945), sendo estes os mais representativos. 

  Dentre os aspectos que caracterizam o fazer musical na virada dos séculos XIX 

para o XX em Viçosa, fica claro depois de observado a instrumentação contida nas cópias 

assinadas pelos músicos viçosenses, que obras criadas no século XVIII e início do XIX 

foram recopiladas para um conjunto instrumental modificado se adaptando para que 

pudessem ser executadas pelos músicos locais. Este fato é uma solução comumente 

encontrada pelo quadro sócio-econômico que surgiu após o fim da produção de ouro que 

dava a sustentação econômica para atividades como a música. Esta nova situação em que 

o conjunto instrumental característico das bandas de música vai assumindo o lugar da 

orquestra composta de cordas e madeiras além de metais e percussão, a exceção de 

antigos conjuntos da região dos campos das vertentes que ainda hoje são atuantes3, está 

presente nas demais regiões mineiras do ouro. 

  Em Viçosa não há notícias e nem registro sobre a existência de uma orquestra 

nos primórdios de sua história. A primeira banda de música aparece em 1889 com o 

nome de “Lyra Viçosense” e foi organizada por um grupo de músicos constando entre 

                                                 
2 Atuais cidades de Paula Cândido e Senador Firmino respectivamente. 
3 Orquestras de São João Del Rei, Prados e Tiradentes. 
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eles José Jacintho Dias de Sant’Anna, Randolpho Sant’Anna, Francisco Lopes de Gouvêa 

e membros de outra família que originou grande parte da população de Viçosa. Trata-se 

dos Jacob, descendentes do Alferes Jacob Lopes de Faria que chegou em Viçosa em 

1854. O instrumental tem a presença de instrumentos de bucal e percussão. Existe uma 

fotografia deste grupo mostrando claramente sua formação. Apesar do predomínio dos 

instrumentos de sopro nas fotografias de época, nos papéis de música há uma grande 

quantidade de partes escritas para violino e em menor quantidade para baixo em dó, o que 

provavelmente seria para o contrabaixo acústico de cordas. Dentre os 400 títulos de 

música sacra do acervo de Viçosa foram encontradas apenas três ou quatro partes para 

viola4 o que nos leva a crer na ausência deste instrumento no local. A trompa parece ter 

uma situação semelhante à da viola, sendo que as cópias de ambos instrumentos 

apresentam uma caligrafia musical que se difere à dos músicos de Viçosa, sendo grande 

as possibilidades destas serem provenientes de outras localidades. 

  O conjunto típico em Viçosa já no início do século XX tem sua formação 

contendo violino (às vezes com o 2o. violino), clarineta, piston, sax alto e tenor, 

bombardino, oficleide, tuba, baixo em dó e harmônio. Não há nenhuma parte para oboé e 

fagote. Raríssimas são as partes para trombone e o violoncelo estaria incluído na 

terminologia “baixo em dó5”. Em se tratando das vozes, é bastante grande o número de 

partes para o quarteto vocal, depois para apenas as duas vozes e um número menor para 

três vozes. Em algumas das partes vocais podemos encontrar os nomes das pessoas que 

delas fizeram uso. 

  Após este estudo preliminar das cópias produzidas em Viçosa, incluindo alguns 

aspectos paleográficos e de caligrafia dos músicos locais, tornou-se possível as primeiras 

tentativas de detectar cópias produzidas em outros municípios. Há um caso confirmado 

de cópia autógrafa do Pe. José Maria Xavier. Trata-se de uma partitura de uma ladainha 

breve para as quartas-feiras proveniente de São João Del Rei confirmada por Aluízio 

Viegas que através de uma cópia digitalizada da primeira página da partitura, confrontou 

com o material constante do acervo da Orquestra Lira Sanjoanense.6 Esta ladainha seria 

                                                 
4 Uma trazendo a nomenclatura “violeta”.  
5 Existe uma fotografia de conjunto musical constando de um violoncelo. Há também notícias da existência 
deste instrumento em outras localidades da micro-região de Viçosa. 
6 Quero registrar meus sinceros agradecimentos ao maestro Aluízio Viegas pela atenção e interesse. 
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numerada posteriormente como no. 5. Outras obras deste compositor e de outros da 

mesma região como Ribeiro Bastos7 e João da Matta fazem parte do acervo viçosense. 

  Dentre as obras que contam do acervo de Viçosa, grande parte possui cópia que 

não identifica o compositor. Chamam a atenção alguns motetos para semana santa cuja 

escrita musical levanta a possibilidade de ser música do século XVIII. Algumas destas 

obras são encontradas também em municípios circunvizinhos a Viçosa. É o caso de um 

Oficio de Ramos (Figura 2) encontrado em Pedra do Anta e Visconde do Rio Branco 

além de Viçosa. As cópias de Rio Branco trazem o nome de Salles Couto em cópias 

provenientes de Barra Longa com a assinatura de Joaquim Theodoro da Silva, 

Nicodemos Passos e Raymundo Polycarpo como copistas em 1917 e Jucada em 1929(?). 

As cópias de Viçosa são de fontes8 diferentes e em uma delas não apresenta nenhuma 

assinatura, apenas um carimbo de propriedade de Randolpho Sant’Anna que acredito, 

considerando a caligrafia musical, ser o autor da cópia. A outra fonte é uma cópia 

assinada por José Jacintho Dias de Sant’Anna, tratando-se de cópia mais antiga. Também 

não há nomes nas cópias de Pedra do Anta.  

  A escrita musical deste oficio tem o predomínio de notação branca com 

mínimas, semibreves e breves sempre com a figura de compasso do C cortado lembrando 

a escrita do estilo antigo. Nas cópias de Rio Branco (provenientes de Barra Longa) é 

comum a figura da semibreve desenhada em cima da barra de compasso. Na cópia de 

José Jacintho Dias de Sant’Anna verificamos uma escrita de coloração castanha e 

encontramos o sinal de repetição com duas linhas helicoidais se entrelaçando. Verifica-se 

nestes diferentes conjuntos de cópias, uma instrumentação bastante variada. Enquanto 

que no material de Rio Branco existem cópias para violino, clarineta e instrumentos de 

metal, o material de Viçosa só acrescenta um baixo instrumental além das quatro vozes. 

Aluízio Viegas acredita ser obra anônima da primeira metade do século XVIII escrita 

para o quarteto vocal e baixo. 

 

                                                 
7 Um Applaudatur copiado em Sabará em fins do século XIX. 
8 As fontes aqui significam que se trata de cópias produzidas por diferentes copistas. 
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Figura 2 – Parte de tenor do Ofício para Domingo de Ramos – anônimo. 

 

  O acervo de música de Viçosa possui ainda um conjunto de obras impressas, 

algumas com cópias manuscritas, de compositores europeus. Entre eles encontramos os 

nomes de Perosi, Mercanti, Foschini, Battmam, Bordese, Satriano, Cerruti, Concone, 

Risi, Dobici, Durand, Costamagna e Lardelli.  

  Este significativo volume de obras que sobreviveram ao tempo e aos insetos 

chegando até os dias de hoje, nos leva a vislumbrar um momento no passado da cidade de 

Viçosa, em que a música teve uma importância praticamente vital para a vida daquela 

sociedade. Sendo seu povoado desenvolvido no começo do século XIX, é bastante 

aceitável a presença de pessoas, sejam elas religiosos ou não, vindas de comunidades 

com forte movimento musical como Ouro Preto, Mariana e Piranga, e que certamente 

trouxeram em suas bagagens alguma contribuição para o desenvolvimento musical da 

antiga Santa Rita do Turvo.    

  Pelo fato da pesquisa se encontrar em seus primeiros passos, muitas lacunas 

ainda estão por preencher. A documentação da igreja católica local ainda não foi 

examinada de forma sistemática para que se possa responder às seguintes questões: teria 

existido uma irmandade de leigos com atividades semelhantes às de Ouro Preto? Seriam 

estes músicos de Viçosa em meados do século XIX profissionais ou amadores? Haveria 

um mestre-de-capela de fora que dava as devidas orientações e fornecia a música, e até 

mesmo os músicos, para a realização dos serviços litúrgicos?   

  Como mencionei anteriormente, a primeira banda de música a ser formada em 

Viçosa foi a “Lyra Viçosense” no ano de 1889, constituída de instrumentos de bucal e 

percussão. Porém este conjunto não corresponde ao instrumental que se configura nos 

manuscritos encontrados em Viçosa confeccionados na mesma época, que por sua vez, 
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possuíam instrumentos de cordas como o violino, violoncelo e contrabaixo além do 

quarteto vocal. Dentre as cópias assinadas por Randolpho Sant’Anna, há uma com a data 

de 1883, parte escrita para sax horn em dó de um Te Deum Laudamus sem indicação de 

autoria. O Curato de Santa Rita do Turvo já teria sido elevado à categoria de Paróquia no 

ano de 1832 possuindo a partir de então vigário encomendado.  

  Analisando os fatos acima citados, acredito na possibilidade de ter existido um 

conjunto musical anterior à “Lyra Viçosense” destinado a atuar nos ofícios litúrgicos pelo 

menos desde a elevação do Curato à categoria de Paróquia, agora com uma importância 

que não justifica a ausência de música em seus serviços. A cópia de Randolpho 

Sant’Anna de 1883 é um forte indicativo de atividade musical na igreja antes da 

formação da “Lyra Viçosense”, além da possibilidade de haver outras cópias sem data 

registrada anteriores à década de 80 que somente futuras pesquisas o poderão confirmar. 

  José Jacintho Dias de Sant’Anna, nascido em 1858, é o nome de músico 

viçosense mais antigo representado no acervo de manuscrito de Viçosa. Se existe uma 

cópia que seja representativa do período de atividades musicais anterior a este músico, 

esta ainda não foi identificada. A Ladainha do Pe. José Maria Xavier com data de 1855 

deve ter sua história investigada a fim de identificar quem e quando esta chegou a Viçosa. 

Um por menor neste manuscrito que delimitaria a data de sua transferência para Viçosa, é 

o nome de “João Pequeno” visivelmente acrescentado em época posterior à da cópia do 

manuscrito, que é um autógrafo do Pe. José Maria Xavier (1819 – 1887). João 

Evangelista Pequeno atuava como regente da Orquestra Ribeiro Bastos em São João Del 

Rei no ano de 1934. Contudo, ainda não é possível determinar quando e através de quem 

este manuscrito teria chegado a Viçosa, mas certamente não foi na época de sua 

manufatura.  

  Viçosa e região ainda não tiveram sua história da música investigada de forma 

sistemática. Ao iniciarmos esta pesquisa, alguns fatos já constatados em outras regiões de 

Minas e do Brasil são também registrados em Viçosa e região como é a solução de 

adaptabilidade para os recursos disponíveis em cada local. A transformação instrumental 

dos conjuntos é um exemplo que salta aos olhos. As mudanças econômicas com a 

diminuição da produção de ouro não significam o fim das atividades musicais e sim o 

começo de uma nova etapa na relação entre o músico, a igreja e a sociedade.  
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Resumo: Utilizando um quadro teórico transdisciplinar, considerando que “cultura funciona como 
uma síntese de estabilidade e mudança, de passado e presente, de diacronia e sincronia” (Sahlins, 
1990:180), a presente comunicação procura expor os resultados parciais da pesquisa de doutorado cujo 
título provisório é “A Música Popular Urbana  no Rio de Janeiro do II Reinado: Matrizes Culturais, 
Práticas Musicais e o Diálogo entre Culturas”. Procurando estabelecer um campo de abrangência para 
a utilização do conceito de “música popular” no oitocentos, o presente trabalho também constitui um 
esboço de capítulo para a tese final. Pretendemos discutir, nesse capítulo, a existência de uma 
identidade musical afro-carioca, tendo como base os mais recentes debates sobre etnicidade. Esta 
comunicação é fruto das primeiras análises sobre as fontes pesquisadas. 
Palavras-chave: música popular no Rio de Janeiro do II Reinado, identidade musical afro-carioca, 
etnicidade. 
 
Abstract: Using a transdisciplinary theoretical framework, and taking into account that "culture 
operates as a synthesis of stability and change, of past and present, of diachronism and synchronism" 
(Sahlins, 1990:180), this presentation displays the partial results of a Doctorate research which was 
given a provisional title: "Urban Popular Music in Rio de Janeiro of the II Reign: Cultural Matrices, 
Musical Practices and the Dialogue Between Cultures". Looking to establish the musical practices 
which could be included in the concept of "popular music" in the 1800's, the present work also 
constitutes an outline for a chapter in the final thesis. We intend to argue the existence of an "afro-
carioca" musical identity, based on the most recent debates about ethnicity. This presentation is the 
result of the first analyses on the current research on the subject. 
Keywords: popular music in Rio de Janeiro of the II Reign; Afro-Carioca musical identity, ethnicity. 

 
 

 
Xô, xô, xô Araúna, 

Não deixa ninguém te pegá, Araúna 
Tenho dinheiro de prata, Quizumba, 

Prá gastar coas mulata, Quizumba. 
Tenho dinheiro de ôro, Quizumba, 

Prá gastá cos criôlo.3 

                                                                 
1 Inspirado em samba tradicional do Recôncavo Baiano (Pedreira, 1978: 117). Existem inúmeras recriações 
desse samba em diferentes épocas. Martinho da Vila, LP “Batuque na Cozinha” (RCA Victor 103.0050) e 
Clementina de Jesus, Pixinguinha e João da Baiana, LP “Gente da Antiga” (Odeon MOFB 3527).  
2 Bolsista do CNPq. 
3 Versão transcrita em LIMA, Rossini Tavares de. Da Conceituação do Lundu, São Paulo: s. ed.,1953: 28 e 29. 
Por se tratar de um lundu, pensamos que o que foi grafado com quiálteras (tercinas) deva ser cantado como uma 
“síncope” ξ   ε     ξ�����. 

 



 

2 

 
 Lançando mão de seus costumeiros arroubos de linguagem, Mário de Andrade 

comentou certa vez, segundo o folclorista Rossini Tavares de Lima, que o lundu cuja letra 

transcrevemos acima teve “vida intensa e mesmo histérica entre os negros de 1871 a 1880 no 

Rio de Janeiro” (Lima, 1953: 31). A expressão merece uma pequena reflexão, pois aponta 

para questões importantes sobre práticas musicais e identidades no Rio de Janeiro do século 

XIX. Tal afirmação peca em outorgar homogeneidade a uma categoria, a de “negros do Rio 

de Janeiro”, que na verdade jamais existiu. Hoje, tomando contato com a mais recente 

historiografia sobre o assunto, sabemos que devemos ler Mário de Andrade levando em conta 

o seu tempo e suas prioridades que, sem dúvida, estavam muito mais no campo da 

musicologia. Sua afirmação entretanto, nos traz uma pista importante: as camadas subalternas, 

pelo menos em parte, elegiam seus  “sucessos”, propagando-os no dia a dia da cidade, 

fazendo de algumas canções possíveis elos entres as diferentes procedências étnicas que 

formavam aquele verdadeiro mosaico de culturas, obrigadas a se reconstruir no cotidiano de 

sua nova realidade social.  

Mesmo que a crença numa homogeneidade cultural entre escravos seja um erro, 

podemos pensar num espaço de trocas culturais que permitiam a formação de uma cultura de 

uso comum, uma cultura afro-carioca: 

Graças a diversidade étnica da cidade, criaram uma cultura afro-
carioca nova que combinava muitas tradições africanas e luso-
brasileiras. Forjaram “um bando” [...] a partir de muitos grupos, e o 
que desenvolveram não era mais unicamente africano ou mesmo luso-
brasileiro, mas uma mistura de costumes que aliviava o fardo da 
escravidão, transmitia tradições religiosas e contribuía para o desfrute 
de uma vida social (Karasch, 2000: 292). 

  

O crescimento, desde os últimos 30 anos, da produção acadêmica sobre este tema 

caminha lado a lado com os debates teóricos em relação às alteridades e reconstruções etno-

culturais nas áreas da história e da antropologia.4 Esta comunicação é um recorte de um 

trabalho que procura discutir a construção de uma identidade musical afro-carioca no 

oitocentos. Pretendo ampliar este trabalho, que espero que renda um capítulo de minha futura 

tese de doutorado. 

Cultura é um objeto por demais complexo. Ao mesmo tempo que carrega suas estruturas, 

baseadas em códigos e símbolos compartilhados, é produto do comportamento, da 

                                                                                                                                                                                                           
 

4 A chamada Etno-História é um campo que vem crescendo nos últimos 20 anos. 
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organização social e da ação dos homens. Nas palavras de Marshall Sahlins, “cultura é 

historicamente reproduzida na ação” (Sahlins, 1990: 7). Essa visão de complementaridade 

entre estrutura e processo nos permite entender que a “cultura funciona como uma síntese de 

estabilidade e mudança, de passado e presente, de diacronia e sincronia” (Sahlins, 1990: 180).  

 Sahlins utiliza o conceito de “estrutura da conjuntura” para as possíveis sínteses da 

ordem cultural (idem: 190). Essa maneira de encarar objetos culturais é bastante útil quando 

pensamos na “música popular”. Esse conceito traz embutido alguns problemas de significação 

que devem ser lapidados. Entendemos “música popular” como um conceito abrangente e 

datado (final do século XIX e início do século XX), capaz de revelar alteridades em relação à 

“música culta”, de tradição ocidental européia. Essa alteridade é fruto de diferenças 

socioculturais o que nos faz concluir que para definir o que é música popular precisamos optar 

por uma maneira de abordar a “cultura popular”. Adotamos então uma visão bakhtiniana,5 que 

vê as culturas em constante diálogo. Assim não podemos pensar em cultura popular sem ter 

em conta sua  interação com a cultura hegemônica, “culta”. A noção de trocas culturais, de 

dialogismo entre diferentes maneiras de pensar e fazer música, nos faz perceber a sociedade 

como um campo de batalha entre diferentes formas de ver o mundo. Os produtos dessas 

alteridades são o reflexo desses embates, que podem ou não levar a acordos e novas sínteses 

culturais. Assim, podemos pensar e utilizar o conceito de música popular no século XIX para 

definir algumas práticas musicais de camadas subalternas em relação à cultura hegemônica 

(no caso da música de concerto de matriz européia). São elas: 

I. A música dita “folclórica”:6 de autoria indeterminada, mas cantada nas ruas, nas festas 

populares, sofrendo a ação da prática social, mantendo-se viva como “síntese da 

reprodução e da variação” da cultura das camadas subalternas. A transmissão dessa 

música é essencialmente oral.  

II. Música popular pode ainda ser entendida como a música que se insere dentro de um 

campo de produção e consumo musical que nasceu, ainda no século XIX, como uma 

espécie de proto-indústria cultural, permitindo a profissionalização de músicos e 

compositores.7  

                                                                 
5 Mikhail Bakhtin (1895-1971), ao estudar a cultura popular na Idade Média e no Renascimento, através da obra 
do escritor francês François Rabelais, legou às posteriores gerações de historiadores um conjunto de soluções 
teóricas, metodológicas e conceituais. 
6 O Folclore é disciplina que nasceu no século XIX, na Europa, dentro do “movimento romântico” que segundo 
Barbero, “construiu um novo imaginário no qual pela primeira vez adquire status de cultura o que vem do povo” 
(Barbero, 2000: 39).  
7 O Teatro musicado, as festas, os saraus, etc. 
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III. E finalmente, música popular abrange também as práticas musicais de grupos étnicos, 

formados nas relações vividas entre africanos, crioulos, índios, etc., obrigados a viver 

dentro de novas realidades sociais e culturais.  

Temos o “popular” visto portanto sob três dimensões, onde temos uma subalternidade em 

relação à cultura letrada, hegemônica. É claro que cada situação possui sua complexidade, que 

deve ser enfrentada objetivamente.  

 A historiografia mais recente da escravidão nos ensina que o Rio de Janeiro ao longo 

do oitocentos recebeu um contingente de escravos vindos de várias regiões da África.8 Essa 

diversidade de procedências pode ser comprovada, em parte, através de registros da 

alfândega, de registros de enterros, arquivos de polícia, etc. Mary Karasch afirma que, “era do 

Centro-Oeste Africano, seguido da África Oriental, que vinha a maioria dos africanos do Rio 

de Janeiro” (Karasch, 2000: 50). Nessa região havia, desde o século XV, um certo 

intercâmbio político e cultural, fruto da expansão comercial portuguesa (Souza, 2002: 52). 

Chamada de “mundo bantu” por especialistas,9 essa parte da África possui certa 

homogeneidade lingüística, mas de maneira alguma homogeneidade cultural. Isso significa 

que existe um fator de facilitação para trocas culturais e de criação de novas identidades. 

Meu projeto de doutorado,10 cuja meta é reconstituir a música popular (na abrangência 

do conceito, conforme sugerimos) do período do II Reinado, pretende dar grande atenção à 

música étnica (a música afro-carioca) dentro de uma abordagem transdisciplinar. 

Encontramos em Max Weber a chave para entender o significado de “grupo étnico”, que para 

ele pode ser definido como, 

...aqueles grupos humanos que, em virtude de semelhanças no habitus 
externo ou nos costumes, ou em ambos, ou em virtude de lembranças 
de colonização e migração nutrem uma crença subjetiva na 
procedência comum, de tal modo que esta se torna importante para a 
propagação de relações comunitárias, sendo indiferente se existe ou 
não uma comunidade de sangue efetiva (Weber, 1987: 270). 
 

Um dos fatores para a construção de uma identidade afro-carioca está presente nas 

práticas musicais trazidas da África e ressignificadas no Novo Mundo. Temos procurado 

identificar os traços de identidade musical afro-carioca no oitocentos: 

                                                                 
8 Sobre o tema ver, por exemplo, Mariza de Carvalho Soares (1998: 73-93), João Reis (1997: 7-33), Maria Inês 
Cortes de Oliveira (1997: 37-73), Marina Mello e Souza (2002).    
9 Arthur Ramos, 1961; Kazadi Wa Mukuna, 2000. 
10 Ingressei em 2002 no Programa de Pós-Graduação em História da UFF, com o projeto intitulado “A Música 
Popular Urbana  no Rio de Janeiro do II Reinado: Matrizes Culturais, Práticas Musicais e o Diálogo entre 
Culturas”, sob orientação do Professor Doutor Guilherme Castagnolli Pereira das Neves. 
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a) Traços organológicos – instrumentos musicais de marca identitária da população africana 

e descendentes (marimbas, xilofones, tambores, etc.). 

b) Traços funcionais - as diferentes maneiras de usar a música, passando pelas apropriações 

da música européia por parte desses grupos étnicos (a música ritual das macumbas e 

condomblés, a música das ruas, canções de trabalho, etc.). 

c)  Traços estruturais – aspectos formais, temáticos, organização escalar, aspectos rítmicos, 

etc. 

Robert Slenes ao reconstruir a vida das famílias escravas que viveram em algumas regiões 

do sudeste brasileiro no século XIX, constata que homens e mulheres vindos de diferentes 

regiões da África viram-se diante de um desafio ao mesmo tempo trágico e inexorável: criar 

uma nova vida a partir de suas esperanças e recordações. Ele constata as 

... estratégias cotidianas dos escravos para lidar com a opressão, 
inclusive sua disposição de “negociar” com os senhores (entendendo 
“negociar”... como um processo conflituoso em que ambas as partes 
procuram “persuadir” o outro, podendo usar como arma até a ameaça 
de “guerra” e a própria “guerra”) (Slenes, 1999: 17).  

 
  A prática do “batuque” foi sem dúvida um traço identitário para os africanos e afro-

decendentes radicados no Rio de Janeiro. A maioria dos observadores brancos não pode 

perceber tal prática, senão como extremamente sensuais ou até lascivas, comparadas a seus 

próprios divertimentos (Slenes, 1999: 139). Por desconhecer o significado de determinados 

gestos, essas danças eram reprovadas pela cultura hegemônica.11 Com a perseguição 

empreendida pelas autoridades a tais manifestações coletivas, os escravos tiveram de criar 

“zonas permitidas” por meio de negociação. Um bom exemplo disso foi um batuque 

acontecido em 12 de junho de 1849, nas imediações do Rio Maracanã, subúrbio da cidade do 

Rio de Janeiro. Nesse episódio, narrando por Holloway em Polícia no Rio de Janeiro, cerca 

de 200 negros, segundo ofício do Chefe de Polícia da Corte,12 fizeram um batuque na chácara 

de um tal Sr. Antônio Alves da Silva Pinto, possivelmente o dono de boa parte desses 

escravos. Esse fato permite pensar em espaços culturais conquistados através de uma 

negociação estratégica dos escravos com seus senhores. Muito mais que uma concessão, 

                                                                 
11 Alfredo de Sarmento em Sertões d’África descreveu pejorativamente um dos inúmeros possíveis significados 
do batuque na região do Congo: “entre o gentio do Congo, o batuque [dança de pares] é uma espécie de 
pantomima em que o assunto obrigado é sempre a história de uma virgem a quem são explicados os prazeres 
misteriosos que a esperam, quando o lembamento [casamento nativo] a fizer mudar de estado, e outras 
obscenidades que, representadas com a mais perfeita imitação, são uma prova evidente da depravação que reina 
entre os habitantes daquele sertão” (Carneiro, 1961: 12). 
12 Arquivo Nacional, IJ6 212 (Ofícios do Chefe de Polícia da Corte do Rio de Janeiro), 13 a 15 de julho de 1849 
(Holloway, 1997: 297). 
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Holloway chama essas práticas de “resistência cultural”, já que dentro de uma área particular, 

a polícia não poderia reprimi-los sem “inicialmente pedir ao dono da propriedade que 

controlasse a animação da festa, para não perturbar a vizinhança” (Holloway, 1997: 205). A 

“resistência” de que fala Holloway não deve ser pensada como uma luta pela manutenção de 

valores culturais preexistentes, numa atitude de clara rejeição à mudanças. Deve ser entendida 

como Miguel Bartolomé define uma “cultura de resistência”, que nasce de um processo de 

geração de identidades por meio de elementos diacríticos, “assumidos como traços 

distintivos” (Bartolomé, 2000:138) em relação aos outros. Para Bartolomé, a alteridade surge 

não do... 

... apelo a um passado, mas sim da expressão de um presente, [...] Por 
isso, o conceito de cultura de resistência não deve ser confundido com 
o de resistência cultural, termo que apenas designa manifestações 
culturais contestatórias... (idem, 2000: 139).  

 
 O processo de construção de uma identidade coletiva é conseqüência de, 
 

... uma luta ativa – às vezes silenciosa e cotidiana – desenvolvida 
durante séculos, e que pretende lograr a conservação de matrizes 
ideológicas e culturais consideradas fundamentais para a reprodução 
da filiação étnica (idem). 
 

Essa identidade, criada pelo população de escravos e seus descendentes, foi 

fundamental para a criação (e invenção) da música popular brasileira. No século XIX, era 

comum ver escravos assobiando e cantando modinhas e polcas européias, apropriando-se das 

canções dos senhores e dando-lhes outro sotaque (Karasch, 2000: 326). Essa interação 

cultural certamente foi fator importante para a criação de novas estruturas musicais, que 

influenciarão no nascimento de gêneros musicais mestiços (lundu, polca-lundu, maxixe, etc.)  

e de estilos de interpretação (o choro) no oitocentos.  A canção “Xô Araúna”, citada por 

Rossini Tavares de Lima, revela traços identitários afro-cariocas. Arriscamos uma possível 

significação dessa quadrinha para os negros do oitocentos: araúna (o mesmo que graúna)13 é 

uma ave de cor negra, o que revela uma identificação com o homem de cor, que pode ser 

capaz de driblar a opressão, conquistando uma sonhada liberdade (“Xô Araúna, não deixa 

ninguém te pegá”) e que também pode ser capaz de participar da sociedade, sem negar sua 

cultura (“tenho dinheiro de prata, quizumba, pra gastar coas mulata”). Interessante que 

também a mulher foi representada nessa quadrinha, mostrando uma possível e sonhada 

                                                                 
13 A ave é muito comum no Brasil e, por ser granívora, causa estrago às colheitas de arroz e aos milharais. Um 
fato interessante é como nos anos 70 (século XX), o cartunista Henfil utilizará uma graúna (preta e magrinha, 
mas muito perspicaz) como símbolo de resistência popular à ditadura e à desigualdade social. 
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autosuficiência da mulher negra (“tenho dinheiro de ouro, quizumba, pra gastar cos criôlo”). 

O termo quizumba, segundo Ney Lopes14 é vocábulo de origem quimbundo e significa hiena, 

um animal que se alimenta da carcaça de outros animais. Esses animais em bando, ao 

encontrarem carne morta, causam grande alvoroço e confusão. Assim, quizumba pode ter o 

significado de bagunça, confusão. No contexto da quadrinha, a expressão fica sem sentido 

aparente, embora cumpra uma função bem expressiva, musicalmente falando, pela força do 

som (três vogais nessa seqüência – qui, zum, ba) e pela acentuação, que funciona como um 

breque (arrisco a pensar que a palavra devia ser repetida em coro com grande prazer pelos 

negros). O ritmo da canção é mais um fator de identificação para os negros, pois utiliza 

padrões sincopados, muito comuns em músicas de tradição africana. A harmonia implícita é 

reincidente em muitos lundus populares da época: I/V/V/I/I/II/V/I. 

Os traços dessa identidade musical afro-carioca serão elementos importantes na 

construção (e invenção) da “música popular brasileira” e produzirá reflexos na música de 

concerto brasileira. Sabemos que o etnocentrismo cultural das sinhás, zelosas com a educação 

dos filhos, contribuiu para reproduzir a ideologia da sociedade escravista. Os batuques, como 

revela o samba da epígrafe, não devia chegar sequer à cozinha da casa dos brancos. Porém, a 

dinâmica da cultura não pode evitar as hibridações diárias, construídas na prática social que 

punha frente à frente as alteridades. O som dos batuques pouco a pouco conquistou espaço na 

casa de muita gente e produziu uma música capaz de sobreviver na memória e na história do 

Rio de Janeiro. A obra de Chiquinha Gonzaga, de Joaquim Callado, de Nazareth e de tantos 

outros, sobrevive para nos provar isso. 

*** 
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Resumo: O presente trabalho propõe uma discussão sobre a relação entre a música 
instrumental e a literatura no romantismo alemão da primeira metade do século 19. 
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conceitos de ironia romântica e crítica do movimento primeiro-romântico, tal como propostos 
particularmente por Friedrich Schlegel (1772-1829). 
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Abstract: This work is a discussion on the relations between instrumental music and 
literature in German Romanticism during the first half of the 19th-century. It is focused on the 
relations between Kreisleriana Op. 16 by Robert Schumann (1810-1856) and two works by 
E.T.A. Hoffmann (1776-1822) with which it establishes a dialogue - the homonymous literary 
cycle and the novel Life and opinions of Tomcat Murr - from the standpoint of a reflection on 
the concepts of romantic irony and criticism arising from the Frühromantik  group, as 
proposed particularly by Friedrich Schlegel (1772-1829). 
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 É tradicional na literatura musicológica fazer referência à importante presença 

da literatura na obra musical de Robert Schumann (1810-1856). Se esta é evidente, 

por exemplo, nos ciclos de canções sobre poemas de autores como Möricke, Rückert, 

Goethe, Chamisso, Eichendorff e Heine, os ciclos de peças para piano com títulos 

sugestivos que remetem ao âmbito da literatura propõe a questão de como se dá o 

vínculo entre a obra musical e a obra literária. 

Apresentaremos aqui algumas questões - que estão discutidas em maior 

detalhe em nossa tese de doutorado, Crítica e criação: um estudo da Kreisleriana Op. 

16 de R. Schumann - a respeito dessas relações tal como se configuram na 

Kreisleriana Op.16, ciclo de oito peças para piano de Schumann baseado na obra 

literária de E.T.A. Hoffmann (1776-1822). 

A Kreisleriana de E.T.A. Hoffmann é uma coleção de treze textos musicais 

curtos e de gêneros variados. O título advém do Kapellmeister Johannes Kreisler, 

compositor, regente e professor de música de natureza temperamental e volúvel, que 
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serve de eixo para o ciclo. A coleção está organizada em duas partes, a primeira com 

seis peças e a segunda com sete, e o conjunto foi publicado como parte do primeiro 

livro de Hoffmann - Fantasiestücke in Callots Manier [Peças fantásticas à maneira de 

Callot] entre 1814 e 1815. Algumas das peças individuais que compõem o ciclo já 

haviam sido publicadas anteriormente no Allgemeine Musikalische Zeitung (AMZ). 

A coleção não conta linearmente a história de Kreisler, mas propõe um retrato 

multifacetado do compositor. Algumas das peças críticas tiveram sua autoria atribuída 

a Kreisler e o ciclo começa e termina com peças que situam o percurso de 

aprendizagem do compositor. A idéia de ciclo é reforçada pelo desfecho que sugere 

uma coincidência ou resposta ao início e está também incrustada no nome de sua 

personagem principal: Kreis, em alemão, significa precisamente "ciclo" ou "círculo". 

Para além, no entanto, desse movimento circular, a Kreisleriana contém um rico 

complexo de relações internas, com outras obras contidas nas Fantasiestücke e com 

obras musicais e literárias de outros autores. 

 É relevante pontuar a forte conexão que existe entre este ciclo e o pensamento 

dos românticos de Jena.1 Charlton, em seu ensaio introdutório aos textos musicais de 

Hoffmann, aponta para a importância da obra de F. Schlegel, Schelling e Novalis na 

formação da concepção musical de Hoffmann e situa a Kreisleriana como exemplo 

supremo de uma escrita que fica "na fronteira entre a filosofia e a ficção", uma "crítica 

romântica: um modo de escrever no qual a imaginação e a filosofia romântica guiam a 

pena, mas sempre com o propósito de colocar a essência de uma obra musical em 

foco" (Charlton, 1989, p.ix). A proximidade mais evidente com a obra de um autor 

ligado ao círculo de Jena é provavelmente com Die Lehrlinge zu Sais [Os discípulos 

de Sais], romance de Novalis que narra uma trajetória de aprendizagem, como um 

"Bildungsroman (romance de formação) interior" (Charlton, 1989, p.28), mas mais 

importante que isso é a identidade de princípios: a estética do fragmento, a propensão 

                                                                 
1 Jeremy Adler, na introdução a sua tradução inglesa de A vida e opiniões do gato Murr ressalta 
também o importante papel de Hoffmann como ponte entre a filosofia primeiro-romântica e um público 
mais amplo: "It was also in large measure via Hoffmann that early German Romanticism's aesthetic 
discoveries, notably the ideas of the Schlegel brothers, Novalis, Tieck and Wackenroder, as well as 
popularized versions of Romantic philosophy, based on Fichte and Schelling, reached a wider 
European audience." (Hoffmann, 1999, p.viii) 
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à forma do diálogo, a idéia do romance como mescla de outras formas - literárias e 

não literárias - e uma concepção transcendental das artes.2 

Uma das realizações mais significativas de Hoffmann no âmbito da música foi 

justamente estabelecer a ponte entre o pensamento primeiro-romântico e a música de 

sua época, particularmente a de Beethoven. É nesse sentido que Charles Rosen 

salienta a grande proximidade de Hoffmann com o pensamento dos românticos de 

Jena e sua posição intermediária entre esse círculo e a geração de escritores na qual 

está incluído Heine. Daí adviria a importância do encontro de Schumann com a obra 

de Hoffmann,3 que representa mais um encontro com os ideais estéticos do primeiro 

romantismo. 

A Kreisleriana, sob a enganosa aparência de espontaneidade, esconde um 

verdadeiro virtuosismo literário - aqui, diferentemente do virtuosismo que 

Kreisler/Hoffmann criticavam - significativo e quase imperceptível. A seqüência de 

peças curtas de gêneros distintos que poderia parecer, como o mesmo Kreisler sugere 

ironicamente, um amontoado descuidado de anotações soltas é, na verdade, uma 

construção elaborada, que trai um rigoroso trabalho de planejamento. As palavras que 

a "plebe musical" dedica à música instrumental de Beethoven evocadas por Kreisler 

podem perfeitamente ser aplicadas ao próprio ciclo, revelando - pela via negativa - o 

tipo de construção que está em jogo: 

O poderoso gênio de Beethoven intimida a plebe musical; eles tentam em vão resistir 
a ele. Mas sábios juizes, trocando olhares com um ar superior, nos asseguram que 
podemos tomar suas palavras de que ele é um homem de grande intelecto e profunda 
compreensão, mas não sabe como controlá-los! Não há seleção e organização de 
idéias; seguindo o assim chamado método inspirado, ele lança tudo à medida que o 
trabalho febril de sua imaginação o dita naquele momento. (Charlton, 1989, p.98)4 

O ciclo, mais que simplesmente discutir questões musicais, fala sobre música e 

funciona de uma maneira que também faz sentido musicalmente. 

A personagem Kreisler - que já aparecera antes da Kreisleriana como 

assinatura em artigos de Hoffmann publicados em diferentes periódicos, insinua-se 

                                                                 
2 Ver Charlton, 1989, p.32-35. 
3 Ver Rosen, 1995, p.51. 
4 As referências remeterão à versão inglesa da Kreisleriana, editada por David Charlton, mas 
sugerimos a consulta à versão original da mesma, disponível online em: 
<http://www.gutenberg2000.de/> 
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em outras obras do autor e ganha novamente uma posição central no último romance 

(inacabado) de Hoffmann, Lebensansichten des Katers Murr [A vida e opiniões do 

gato Murr]. O subtítulo do livro, nebst fragmentarischer Biographie des 

Kapellmeisters Johannes Kreisler in zufälligen Makulaturblättern [com uma biografia 

fragmentária do Kapellmeister Johannes Kreisler em folhas soltas de papel usado], 

estabelece o mote central da obra: um gato educado escreve sua autobiografia em 

folhas esparsas de papel em cujo verso fora escrita a biografia de Kreisler. O material 

é enviado ao editor e, por um descuido, o texto de ambas as faces do papel é impresso, 

misturado e fora de ordem. 

A idéia, evidentemente absurda, de um gato letrado torna-se aqui uma ficção 

em segundo grau: quando Murr escreve sua autobiografia utilizando as páginas da 

biografia de Kreisler, quase acreditamos que Kreisler tenha, de fato, existido. Como 

destaca Jeremy Adler na introdução a sua tradução do romance ao inglês, a destruição 

do livro de Kreisler para servir de suporte à obra de Murr transforma a autobiografia 

do segundo em um palimpsesto, neste caso, o palimpsesto mais concreto em uma obra 

que incorpora uma rede de citações e referências - literárias e musicais - e na qual "a 

literatura surge através de um diálogo com a arte anterior, sendo ao mesmo tempo 

imitação e canibalismo estético" (Hoffmann, 1999, p.xxii). O resultado desta colagem 

improvável - que não só entremescla duas camadas de texto, mas no qual estas 

dialogam - e o "canibalismo estético" não deixam de ser duas formas de leitura. 

Não cabe aqui uma análise detalhada do romance, mas gostaríamos de apontar 

algumas das características da construção do texto e suas relações com a Kreisleriana. 

Das duas narrativas, somente a do gato segue a ordem cronológica convencional e o 

texto é retomado do ponto onde havia sido deixado após cada interrupção. A biografia 

de Kreisler aparece fora de ordem e sem continuidade, faltam segmentos e a narrativa 

começa pelo episódio que corresponderia, numa cronologia linear, ao final. Ao ser 

organizado dessa maneira, o texto vai revelando aos poucos detalhes sobre a 

identidade e histórico das personagens e eventos descritos no primeiro episódio e faz 

com que seja necessário chegar ao final do livro para que possamos entender com 

clareza o que ocorrera antes, ou seja, leva-nos de volta ao início, desenhando um 

círculo. 
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A idéia do círculo, para além da estratégia formal empregada pelo autor, é 

tematizada pela personagem Kreisler. Ao discutir a respeito do significado de seu 

nome, Kreisler comenta: 

Não, não há como escapar da palavra Kreis, que significa círculo, e os céus 
determinaram que ela nos faça pensar naqueles maravilhosos círculos nos quais se 
move toda a nossa existência e dos quais não podemos escapar, não importa o que 
façamos. Um Kreisler circula nesses círculos, e muito provavelmente, exausto pelos 
saltos e pulos da dança de São Vito que é obrigado a realizar, e em dificuldade com a 
força escura e inescrutável que delineou esses círculos, ele freqüentemente deseja 
mais do que o que um estômago de constituição fraca permitiria. (Hoffmann, 1999, 
p.50-51) 

Esse estado de assombro ante uma realidade inescapável e que supera sua 

compreensão não é, no entanto, exclusividade do protagonista humano do romance. O 

estudioso e letrado gato Murr mostra também que - apesar de sua erudição - a lógica 

da humanidade lhe escapa, mantendo-se um eterno estrangeiro no mundo dos homens. 

Em certas situações não fica claro se Murr não se ajusta perfeitamente à humanidade 

mais por ser gato ou por ser poeta. 

A Kreisleriana e A vida e opiniões do gato Murr têm mais em comum que a 

personagem central, mas são também mais do que duas versões - uma resumida e 

outra ampliada - da história dessa personagem. Em ambas encontramos os princípios 

de circularidade, duplicidade, recorrência motívica, em ambas a música é colocada em 

uma posição central, como meio privilegiado de tradução dos hieróglifos em que está 

cifrado o universo, mas ambas são também duas maneiras diferentes de reinventar o 

modo de contar uma história. Nas duas versões da história de Kreisler chegamos ao 

final desconhecendo muitos elementos de sua vida - e a ignorância sobre detalhes da 

vida de Kreisler pode ser também considerada um motivo reiterado em ambas as 

obras -, mas o propósito em nenhum dos dois casos é estabelecer rigorosamente quem 

foi e como viveu o Kapellmeister. O que as duas obras nos proporcionam é uma 

leitura que leva o pensamento em volutas semelhantes àquelas que provavelmente 

desenharia a música de Kreisler. 

A Kreisleriana de Schumann é normalmente associada à obra homônima de 

Hoffmann. Charles Rosen, no entanto, defende que "a obra está baseada ... menos na 

coleção de histórias e ensaios chamada Kreisleriana que no romance Gato Murr" 

(Rosen, 1995, p.672). 
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Acreditamos, no entanto, que determinar se uma ou outra obra é a fonte 

literária na base da criação de Schumann seja uma questão secundária. Avesso à mera 

adoção de um programa literário a ser sonorizado, é plausível acreditar que Schumann 

tenha proposto no ciclo uma leitura ao mesmo tempo mais frouxa - na medida em que 

não pretende reproduzir minúcias da obra literária - e mais estreita - na medida em 

que toma da obra literária o que lhe é mais profundo - do universo kreisleriano 

presente tanto no ciclo como no romance de Hoffmann. Não podemos subestimar, no 

entanto, a importância da maneira como Hoffmann transforma Kreisler (e as relações 

que o caracterizam: com a música, com o mundo) em literatura e é aí que reside o 

brilhantismo do autor: as obras dedicadas a Kreisler não são apenas sobre ele, são 

como ele. 

É possível levar esse argumento ainda um passo adiante considerando que 

essas obras são mais como Kreisler que sobre Kreisler, uma vez que ele aparece em 

ambas em uma posição excêntrica: na Kreisleriana é delineado a partir de sua 

ausência, como num negativo, e no Gato Murr insinua-se pela publicação acidental de 

seu material biográfico fragmentado e desordenado. A tentativa de construir uma 

narrativa linear que nos contasse quem foi e como viveu Kreisler demandaria que se 

estabelecesse uma coerência e uma cadeia de causalidades que não se coadunam com 

uma visão de mundo em que este aparece como um complexo apenas parcialmente 

coerente e inteligível e no qual aquilo que há de mais significativo resiste às palavras. 

Essa fragmentação inevitável ao mesmo tempo instaura e registra o processo 

reflexivo, que gera uma circularidade ao mesmo tempo centrípeta - voltando-se para 

dentro, para a própria obra - e centrífuga - retornado ao mundo, do qual é uma leitura 

e a escrita possível. 

A Kreisleriana de Schumann caracteriza-se também por essa fragmentação: 

em um plano mais amplo, pela sua própria organização como ciclo de oito peças de 

caráter contrastante, e pela constituição das peças individuais, nas quais o fluxo, a 

tendência à continuidade, tende a ser quebrado. A esses dois planos de fragmentação 

soma-se ainda um terceiro: o ciclo começa num movimento impetuoso que parece dar 

continuidade a um movimento que já fora iniciado anteriormente e termina 

dissolvendo-se no silêncio. O ciclo aparece ele próprio como um grande fragmento 

composto de fragmentos, estes também fragmentados internamente. 
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Os procedimentos que causam a fragmentação das peças individuais variam 

de peça a peça, mas apontam invariavelmente para a existência de um criador que 

intervém, fazendo-nos lembrar constantemente de que a música que ouvimos é criada 

- e por vezes, procurando iludir-nos de que está sendo criada -, eliminando assim a 

ilusão estética. Essas intrusões deslocam o foco da atenção para o próprio processo 

criativo, colocando a música em diálogo consigo mesma no jogo irônico que está na 

base do romantismo. 

As estratégias irônicas que Schumann aplica variam nas diversas peças do 

ciclo, mas elas têm em comum o fato de se apresentarem como uma negação, 

neutralização ou interrupção daquilo que seria o fluxo musical que poderia ser 

entendido como normal ou natural. 

É possível estabelecer um vínculo entre o ciclo de Schumann e a obra de 

Hoffmann em três planos diferentes. Em primeiro lugar, peculiaridades do estilo de 

composição musical atribuído a Kreisler (ou valorizado por ele) que se encontram 

realizadas na Kreisleriana de Schumann. Assim, encontramos comentários em seções 

da Kreisleriana que descrevem música como a de Schumann, como neste segmento 

de "Pensamentos sobre o grande valor da música": 

Com relação à música, no entanto, apenas inimigos incorrigíveis desta nobre arte 
negariam que uma composição bem feita - isto é, que se mantenha dentro das 
fronteiras adequadas e consista de uma melodia agradável seguida de outra, sem 
histeria ou indulgência tola em passagens e resoluções contrapontísticas infinitas - 
exerce um encanto relaxante. (Charlton, 1989, p.92) 

A abundância contrapontística e os "ruídos" introduzidos ironicamente na peça a 

tornam um exemplo de música cujo propósito é justamente não ser relaxante, mas 

estimular - intérpretes e público. 

Em segundo lugar, existe uma similaridade entre os princípios composicionais 

da obra musical e da obra literária. Nesta categoria incluímos os princípios de 

circularidade, dualidade, fragmentação e excentricidade/assimetria. Na Kreisleriana 

de Hoffmann - que tomaremos aqui como exemplo, mas que se aplica também ao 

Gato Murr -, a idéia de circularidade é realizada pelo retorno periódico a algumas 

situações de sua biografia e pelos vínculos entre as peças do ciclo que parecem fazê-lo 

girar para dentro de si mesmo. Em Schumann, a observação dessa circularidade exige 
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um pouco mais de boa vontade interpretativa, aceitando a idéia de que o início 

abrupto do ciclo e sua desintegração final traçam uma espiral que parte de todo o som 

para som nenhum. 

A idéia de dualidade se manifesta em Hoffmann na polarização do caráter de 

Kreisler em extremos opostos, na recorrência dos duplos e na organização do ciclo em 

fragmentos positivos e negativos.5 Em Schumann podemos observá-la na justaposição 

de peças contrastantes líricas/impulsivas e na organização tonal do ciclo que oscila 

entre as tonalidades de si bemol maior e sol menor. 

A fragmentação está presente em ambos na própria organização dos ciclos 

como coleções de peças de caráter diversificado, mas os próprios ciclos como um 

todo representam também fragmentos maiores: em Hoffmann marcado por um início 

não afirmativo e por um final não conclusivo, repetido em Schumann, onde 

encontramos um início abrupto e um final completamente não-dramático. Neste 

último, podemos observar ainda a fragmentação trazida para dentro das peças 

individuais, através de intervenções irônicas que interrompem o "fluxo natural" da 

música. 

A excentricidade é uma característica essencial da personalidade de Kreisler e 

é transportada ao ciclo na exploração do humor pela negativa - o "cômico absoluto" - 

e na construção de uma rede de relações que, no entanto, não redunda em uma forma 

simétrica. Em Schumann associamos a excentricidade à assimetria, manifesta tanto na 

construção de períodos de extensões variadas e atípicas, como nas recapitulações 

deformadas e na introdução de elementos que rompem a uniformidade ou 

previsibilidade. 

Em terceiro lugar e incorporando as outras duas categorias, está a identidade 

de princípios estéticos entre Schumann e Hoffmann/Kreisler. Está incluída aí a idéia 

de que a música é mais que pura diversão, ou seja, a criação musical é entendida 

como atividade intelectual de primeira categoria; a idéia de que a criação do novo 

passa por uma leitura e absorção dos melhores exemplos do passado; e a idéia de que 

                                                                 
5 A caracterização das várias peças do ciclo de Hoffmann como fragmentos positivos/negativos é 
empregada aqui como diferenciação entre as peças que dizem algo diretamente e aquelas que 
expressam a opinião do autor utilizando-se do recurso - identificado por Baudelaire como "humor 
absoluto" - de dizer o exato oposto do que se pretende expressar. 
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a criação constitui uma decifração da natureza ou, de maneira mais ampla, do 

mundo. É essa identidade que nos leva a considerar Kreisler um promissor candidato 

a membro da "Liga de Companheiros de David", alegorizada numa aparição dele 

pouco tempo antes de desaparecer, num alegado acesso de loucura, "com duas penas 

de traçar pentagramas presas a seu cinto vermelho como adagas" (Charlton, 1989, 

p.80). Essa identidade de princípios é, na verdade, a própria razão de ser da 

Kreisleriana de Schumann. Ironista como Hoffmann, ele "transmite sua mensagem 

real a seu público somente no sentido de que nos mune dos meios de alcançá-la" 

(Muecke, 1995, p.60). 
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representada nos livros didáticos de música direcionados para a escola do Ensino Básico e produzidos 
no Brasil nas décadas de 60 e 70. A escolha desse período é justificada por ser nessas décadas que a 
música brasileira é apresentada como conteúdo nos livros didáticos de forma mais acentuada do que 
em outros períodos. Tendo como referencial teórico-metodológico o conceito de representação de R. 
Chartier, o estudo procurou abarcar as concepções e conceitos de música brasileira apresentadas nos 
livros didáticos de música, bem como identificar os cânones eleitos para representar, gêneros musicais, 
compositores, obras e épocas da música brasileira. Essas representações constróem uma idéia de 
música brasileira a partir de uma visão comparativa e de hierarquização da cultura européia sobre a 
indígena e africana. 
Palavras-chave: música brasileira, livro didático, representação. 
 
Abstract: The study of textbooks as cultural objects has been slowly taken into consideration in the 
Musical Education Area. This work has as objective to analyze how Brazilian music is represented in 
music textbooks used in Elementary Schools, being these books produced in Brazil in the 60’s and 70’s. 
Such choice is justified because it is during this period, rather than in others, that Brazilian music 
appears as a more solid textbook content. Having R. Chartier’s representation concept as a theoretical-
methodological reference, this study aimed to enclose Brazilian music concepts displayed in music 
textbooks, as well as to identify the criteria elected to represent music genres, composers, works and 
periods in the Brazilian music. These representations build up an idea of Brazilian music from a 
comparative point of view, as well as it ranks the European culture over the Indian and the African 
ones. 
Keywords: Brazilian music, textbooks, representation 
 

1 INTRODUÇÃO 

 

Esta comunicação é um recorte de minha dissertação de mestrado realizada na Universidade 

Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) em 2002 sob a orientação da Profª. Drª. Jusamara Souza 

e que teve como objetivo analisar  de que forma a música brasileira é representada nos livros 

didáticos de música direcionados para a escola do Ensino Básico. Tratarei das seguintes questões: 

quais são as concepções e conceitos utilizados para definir música brasileira nos livros didáticos de 

música e, quais os gêneros musicais, compositores e épocas são escolhidos para representar a 

música brasileira nos livros didáticos de música?  



 A seleção do material para a análise teve como ponto de partida, os 223 livros didáticos de 

música catalogados e comentados na pesquisa de Souza (1997) intitulada “Livros de Música para 

Escola, uma Bibliografia Comentada”.  

A pré-análise deste material mostrou que a produção didático-musical das décadas de 60 e 

70 apresenta o estudo da música brasileira como conteúdo, de forma mais acentuada que a 

produção de outros períodos. A música brasileira é abordada em capítulos denominados “Música 

Erudita Brasileira”, “Música Popular Brasileira” e “Folclore Brasileiro”. Encontram-se, ainda, 

“Música dos Nossos Índios”, “A Evolução da Música Brasileira”, “Formação da Música 

Brasileira”, “Influências na Música Brasileira” e “Música Cívica Brasileira”.  

 

Quadro 1: Livros selecionados para análise 

AUTORES OBRAS PÚBLICO-
ALVO 

ANO EDITORA OBSERVAÇÕES 

MEC** Música na Escola Primária Curso 
Primário 

1962 MEC** Volume Único 

Maria Augusta 
Joppert 

Educação Musical no 
Curso Secundário – Canta 
o Brasil 

Curso 
Secundário 

1967 Copyright 1o volume 

Maria Luísa de 
Mattos Priolli 

Princípios Básicos da 
Música Para a Juventude 

Curso 
Secundário 

1968 Casa Oliveira de 
Músicas 

Volume Único 

Aurea Kocher Música é Comunicação 1 1o Grau 1974 Distribuidora de 
Livros Escolares 

1o volume 

Sérgio Ricardo S. 
Corrêa 

Ouvinte Consciente. Arte 
Musical. Comunicação e 
Expressão 

1o Grau 1975 Editora do Brasil Volume Único 

Sérgio Ricardo S. 
Corrêa 

Ouvinte Consciente. Arte 
Musical. Comunicação e 
Expressão 

1o Grau * Editora do Brasil Volume Único 
Livro do Mestre 

Gilberto Vieira Cotrim TDEM Trabalho Dirigido 
de Educação Musical 

1o Grau 1975 Saraiva 1o volume 

Aurea Kocher Música é Comunicação 2 1o Grau 1976 Distribuidora de 
Livros Escolares 

2o volume 

Gilberto Vieira Cotrim TDEM Trabalho Dirigido 
de Educação Musical 

1o Grau 1977 Saraiva 2o volume 

Luz Martins Abrahão Música e Comunicação * * Nacional 2o volume 
Cibelli Menezes e 
Maria Barrachi 

Iniciação Musical * * IBEP*** 1º volume 

*Não existe registro desses dados nos livros. 

**Ministério da Educação e Cultura, Programa de Emergência. 

***Instituto Brasileiro de Edições Pedagógicas. 

Obs. Foram utilizadas as designações dos níveis de ensino vigentes na época. 
 

    



O estudo das representações, na perspectiva de Roger Chartier (1999), permite 

compreender o porquê de certas escolhas, referentes a determinados conteúdos, em detrimento de 

outros, e de que forma são abordados nos livros didáticos. Permite, também, identificar os cânones 

eleitos para representar estilos, gêneros musicais, compositores, obras e épocas que constroem uma 

idéia de música brasileira. 

 

 

2 O que os livros chamam de música brasileira? 

 

As concepções que os livros didáticos de música analisados apresentam de música brasileira 

deixam entrever dois momentos. O primeiro abrange a idéia de uma gênese da música brasileira a 

partir da combinação de três etnias, e o segundo, quando essa passa  a ser dividida em “folclórica”, 

“popular” e “erudita”. 

A música brasileira é discutida a partir de sua origem formadora, ou seja, da “fusão” de três 

etnias. Como afirma Priolli, “da reunião dessas três raças distintas - ameríndia, portuguesa e africana 

- moldou-se a música brasileira com características rítmicas melódicas e harmônicas inteiramente 

inéditas” (Priolli, 1968, p. 119).  

Os autores também consideram o grau de importância e contribuição que cada etnia 

ofereceu para a constituição dessa música. Em uma categoria de valor inferior, situa-se o indígena 

sempre associada ao “ritmo primitivo” e, portanto, com pouca ou quase nenhuma contribuição 

artística para a música brasileira.  

 

“As melodias indígenas não possuíam grande variedade de sons, o que as tornava 
excessivamente enfadonhas” (Priolli, 1968, p. 117). 

 

“Esta música muito ritmada, como qualquer música primitiva, foi e é ainda 
essencialmente mística, ligada as cerimônias e às atividades de que dependia a vida da 
tribo: cantos e danças de guerra, de pesca, de caça, de invocação dos deuses (animais 
e espíritos) dos quais se consideravam dependentes, finalmente em cerimônias de 
casamentos, nascimentos e mortes” (Kocher, 1974, p. 22). 

 
  



Observa-se referências implícitas de valor que fortalecem o pensamento hegemônico cultural 

europeu, em que, de uma forma etnocêntrica, é sugerido um comportamento selvagem e primitivo 

do índio, tornando-o, assim, intelectualmente inferior ao colonizador europeu. 

Para Rocha (1984), as diferentes situações sociais e os mais variados grupos de pessoas 

são categorizados através da grande quantidade de representações sociais de que dispomos. 

Acredita que o “outro do qual falamos na nossa sociedade é apenas uma representação que 

manipulamos como bem entendemos e a quem negamos, invariavelmente, um mínimo de autonomia” 

(Rocha, 1984, p. 15). Complementa que as “representações do outro podem ser manipuladas à 

vontade e, não foi coisa diferente, o que o pensamento europeu fez em relação ao Novo Mundo” 

(Rocha, 1984, p. 17). 

 Em uma categoria intermediária, é enquadrada a etnia africana ligada à imagem de 

“superioridade” rítmica sobre a indígena, porém de um mesmo “primitivismo” melódico. 

  

“Somente com a vinda dos negros, que tinham uma cultura mais avançada que a do 
indígena, foram introduzidos outros instrumentos, usados até hoje na nossa música. São 
eles: marimba, urucungo, atabaque, cuíca, ganzá” (Menezes e Barrachi, s.d., p. 82). 
 
“A melodia negra não era muito desenvolvida, mas a sua riqueza musical vem do 
ritmo, que era muito variado. Utilizavam instrumentos de percussão de timbres 
diversos, bate-mão (palmas) e vozes” (Corrêa, 1975, p. 119). 
 

 

O caráter evolucionista permeia os conceitos que  sugerem ser a cultura africana mais 

“desenvolvida” que a indígena, porém a única dimensão considerada como contribuinte na 

formação da música brasileira é a rítmico-percussiva, o que reforça e reproduz o conceito de 

hierarquia cultural européia sobre a africana e a indígena.  

Em um plano superior, é enquadrado o branco europeu, em especial, o português. A este, 

vincula-se uma imagem de contribuição através de uma música mais elaborada, superior, mais 

desenvolvida.  

  

“O canto estridente e monótono, próprio da música ameríndia,  acompanhado quase 
sempre de instrumentos ruidosos, foi recebendo o influxo direto dos cânticos serenos, 
melodiosos e tão cheios de sentimento religioso, dos missionários jesuítas” (Priolli, 
1968, p. 118). 
 



“De Portugal vieram as linhas mestras e as influências mais duradouras de nossa 
música, pois de lá recebemos, com a maior dosagem do sangue, a religião, a língua, os 
costumes, a instrução” (Kocher, 1974, p. 30). 
 

Esse “modelo de formação da música brasileira assentada em uma mescla hierárquica e 

assimétrica da cultura musical do colonizador europeu sobre a do africano e indígena” é, segundo 

Lucas (1996), uma herança de “autores como Luciano Gallet, Mário de Andrade, Oneyda 

Alvarenga, Renato Almeida, Arthur Ramos”, que, consciente ou inconscientemente, “passaram para 

os seus estudos os preconceitos advindos das teorias raciais do século XIX, que informaram grande 

parte do pensamento humanístico no Brasil pelo menos até 1940”.  Lucas (1996) prossegue: 

 

“Sobejamente citados,  estes estudos conectam argumentos de ordem evolucionista - 
o suposto primitivismo dos povos africanos ou de origem afro - para explicar o 
entendimento das músicas africanas calcado só na sua dimensão rítmico-percussiva 
e do seu apelo corporal imediato. Nas entrelinhas queriam expressar a ´incapacidade` 
destas culturas em alcançar os padrões intelectuais do ocidente europeu, de 
comunicarem-se pela linguagem da razão; a comunicação gestual e musical intensa 
na cultura afro-brasileira funcionaria como mecanismo de compensação desta 
´incapacidade`” (Lucas, 1996, p. 4). 

 

 

3 O  folclore, o popular,  o erudito  

 

 O conceito de música folclórica é o mais descrito nesses livros. Basicamente são 

apresentados dois tipos de definição: o primeiro traz uma explicação etimológica da palavra:  

 

 “A palavra folclore foi criada em 1846 pelo arqueólogo inglês William John Thoms. É 
composta de folk, que significa povo, e lore , que significa saber, sabedoria. Folclore 
significa, portanto, saber popular, cultura popular” (Kocher, 1976, p. 42, grifos no 
original). 
 

 
O segundo tipo de definição descreve as características que a música deve ter para ser 

considerada folclórica: 

 
“As características da música folclórica, como nos ensina Luís Ellmerich, são: ‘a) 
espontaneidade; b) transmissão oral; c) funcionalidade; d) aceitação coletiva no 
agrupamento em que é criada; e) curta, para mais facilmente ser memorizada. É 
portanto música concebida ou aceita e utilizada espontaneamente por quem ignora por 



completo os aspectos teóricos da ciência e da arte musical, tendo sempre uma função 
relacionada à vida da comunidade em que existe; transmite-se de forma 
predominantemente oral, de um para outro membro da coletividade” (Corrêa, 1975, p. 
136). 

 

Para definir a música popular brasileira, alguns autores recorrem novamente à explicação da 

origem, da procedência dessa música.  A abrangência e os limites que esses conceitos assumem são 

definidos através dos gêneros musicais. Os escolhidos para representar a “origem” da música 

popular brasileira são o lundu e a  modinha. 

Dentro de uma postura “evolucionista”, os  autores descrevem o “desenvolvimento” da 

música popular brasileira e o próximo gênero a fazer parte dessa seqüência é a polca. Quando o 

choro entra nas descrições dos autores, vem associado ao estereótipo de “exigência de qualidade 

musical” da “classe média” e da “alta sociedade”. Alguns gêneros como a quadrilha, o schottish e a 

valsa são apenas listados sem haver preocupação com definições, o que demonstra a pouca 

representatividade desses para os autores.  

O gênero considerado mais importante e de maior representatividade musical é o samba. 

Nessa direção, Cotrim (1977, p. 144) acredita que no final do século XIX e  início do século XX 

“foi se popularizando um gênero musical que se tornaria, mais tarde, o símbolo de nossa música 

popular: o samba” (grifos no original).  

 Depois do samba, o gênero de maior veiculação nos livros é a bossa nova. Este carrega o 

estereótipo de ser uma música mais “elaborada”, de “renovação artística”. Cotrim (1977, p. 149) 

acredita que a bossa nova veio em forma de “reação” ao “esvaziamento e conseqüente decadência 

de nossa música popular” causados pela “influência cada vez maior do bolero e outras canções 

estrangeiras”.  

O denominado “Movimento da Jovem Guarda” é abordado pelos autores com referências 

sobre sua pouca contribuição artística para o “desenvolvimento da música brasileira”, mas 

consideram sua importante influência comportamental para a juventude. Corrêa (1975) afirma que, 

de “origem estrangeira, o iê-iê-iê  não oferecia inovações, a não ser o uso da guitarra elétrica. 

Tinha como principal atrativo o fato de ser vivamente ritmado e dançante, representando ao 

mesmo tempo uma manifestação de rebeldia e inconformismo” (Corrêa, 1975, p. 128).  

Sobre o tropilcalismo Abrahão (s. d.) acredita que  



“Nela [no tropicalismo] se integram a bossa nova com a bossa velha, a guitarra e o 
berimbau, os instrumentos eletrônicos e o reco-reco, o gênero popular e o gênero 
erudito, o som e o ruído, o canto e o grito, tudo numa manifestação da alma brasileira, 
para quem a música é a essência mesma da alegria e da tristeza, do prazer e da dor, 
da felicidade e do infortúnio, da vida e da morte” (Abrahão, s. d., p. 81). 

  

 O que os autores selecionam e classificam de música erudita brasileira está atrelado e 

organizado a partir dos períodos da História do Brasil, revelados nos títulos e sub-títulos dos 

capítulos: “A música na História do Brasil”, “Evolução da Nossa Música - Na República”, 

“Música Erudita Brasileira - No Descobrimento, Brasil Colônia, II Império, A República e a 

Música Nacionalista Brasileira”, “A Música no Brasil no Século XVII”, “A Música no Brasil no 

Século XVIII”.  

Os conceitos sobre música erudita são delimitados através da seleção de compositores que 

ilustrem os períodos e fatos históricos oficiais abordados, de resumos biográficos e listagem de 

principais obras dos mesmos. 

 Embora alguns autores citem o jesuíta Navarro e os compositores do Barroco Mineiro 

como grandes contribuintes para a formação da música erudita brasileira, é na figura do Padre 

José Maurício Nunes Garcia que se cristaliza a idéia de ser “o primeiro compositor de destaque” 

e, portanto, um marco para a “nossa música erudita” (Corrêa,1975, p.113).  

 Compositores e letristas dos hinos patrióticos brasileiros preenchem um grande espaço nos 

livros didáticos analisados. Os poucos livros que trazem partituras são de hinos e/ou suas letras.  

 Outro compositor selecionado pelos autores é Antônio Carlos Gomes. Embora sua 

presença seja constante nos livros, alguns autores questionam a “autenticidade” brasileira de sua 

produção artística. Sua figura é utilizada como “ponte” para abordar os compositores 

nacionalistas.  

 Abrahão (s.d.) explica que 

 

 “sofrendo os reflexos da época e do meio, com a república surge em nossa música o 
movimento de brasilidade. Nossos compositores começam a inspirar-se no nosso 
folclore, no ameríndio e no afro-brasileiro com suas lendas, mitos, cantos e danças. A 
essas composições chamamos NACIONALISTAS” (Abrahão s.d., p. 70, grifos no 
original). 

 



Os compositores eleitos pelos autores como representantes da música nacionalista brasileira 

são: Ernesto Nazareth, Alberto Nepomuceno, Villa Lobos, Alexandre Levy, Glauco Velasques, 

Francisco Mignone, Lorenzo Fernandes, Luciano Gallet, Camargo Guarnieri, Francisco Braga, 

Itiberê da Cunha, Guerra Peixe e Barroso Neto.  

 No capítulo “Compositores Brasileiros Contemporâneos”, Kocher (1976, p. 29) 

expõe que “os compositores contemporâneos continuaram a aproveitar os temas brasileiros, porém, 

numa linguagem atual, com expressão própria”. Cita como compositor de destaque desse período, 

Villa Lobos. 

Muitos outros compositores são citados nos livros, mas os que merecem destaque com 

biografias são os compositores dos Hinos Nacionais e da música classificada como nacionalista. 

   

3 Considerações finais 

Estabelece-se um paradoxo nas idéias expostas pelos autores entre a representação de 

música brasileira fundamentada na idéia de formação étnica  com princípios hierárquicos e de 

desenvolvimento da cultura musical européia sobre a africana e a indígena e a visão histórica da 

música brasileira marcada por forte tendência nacionalista. Ou seja, existe a necessidade de se 

inventar uma música “genuinamente” brasileira, uma música que represente a nação, que seja inédita 

e peculiar, mas, ao mesmo tempo essa música é comparada e analisada a partir da música de 

tradição européia. Por um lado, rejeita-se os “estrangeirismos” mas, por outro, reforça-se o 

pensamento de superioridade técnica, estética e intelectual da música européia. Essa concepção está 

fortemente ligada à herança histórica que acompanha o Brasil desde sua colonização que é a 

necessidade de se inventar o brasileiro.  
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Resumo: Esta pesquisa (de natureza composicional com aproveitamento de metodologias 
próprias de musicologia histórica) definiu e identificou modelos pré-composicionais (MPC) 
historicamente contextualizados para um repertório determinado. Para isto foram escolhidas as 
Lamentações de Jeremias constantes no Brasil, no período compreendido entre o Concílio de 
Trento (1545-1563) e o Motu Proprio de Pio X (1903). Assim definido o objetivo e 
determinados os necessários marcos referenciais, realizaram-se dois levantamentos: a) 
documentos que definissem o conteúdo e limites dos MPC e b) as partituras, alvo analítico da 
eventual permanência dos MPC. Obtiveram-se assim dois tipos de resultados. Entre os 
resultados primários destacam-se a definição, articulação e categorização dos MPC (como 
ferramenta de conhecimento teórico-prático historicamente contextualizado), dos processos pré-
composicionais e dos resultados musicais, assim como o conhecimento dos usos e funções 
litúrgico-musicais das Lamentações de Jeremias no catolicismo tridentino. Entre os resultados 
secundários incluem-se a identificação de autorias de fontes anônimas e a discussão da notação 
relativa às práticas interpretativas. 
Palavras-chave: composição/musicologia, modelos pré-composicionais, música sacra brasileira 

 
Abstract: This research focused the identification of pre-compositional models (PCM) in the 
Lamentations’ repertoire inside Brazilian boundaries, during the historical period defined 
between the Council of Trent (1545-1563) and the Pius X’s Motu Proprio (1903). Thus defined 
the main goal and the needed referential landmarks, the following task was to research two 
different sources: a) documents that allowed defining the limits and essence of PCM, and b) the 
musical scores that became the analysis’ field where applied PCM would be observed. From the 
analytical crossed study of both materials, two kinds of results were obtained. Among the 
primary results, clearly appear the PCM concept, its categories, and levels of articulation (as a 
useful and historic contextual, theoretical and practical research tool applied on pre-
compositional process and its musical products), and a more profound and better-defined 
knowledge about music-liturgical uses and functions of Jeremiah’s Lamentations throughout 
Tridentine catholic world. Among the secondary results may be included many authorships’ 
identifications from anonymous sources, and the discussion of different topics related to 
performance practices linked to notation.  
Keywords: composition/musicology, precompositional models, Brazilian sacred music  
 

 
 
Objetivos -    

A pesquisa desenvolvida na tese Modelos Pré-Composicionais nas Lamentações de Jeremias no 

Brasil, partindo do conceito teórico de Modelo Pré-Composicional, procurou delimitá-lo nos diversos 

aspectos observados (texto, instrumentação, estilo ou prática, caráter, número, entre outros), tendo 

observado a sua articulação entre dogmáticos (MPCd) e pragmáticos (MPCp), resultante da análise 

musical historicamente contextualizada. 

Modelo Pré-Composicional (ou MPC) foi definido como o conjunto de princípios e/ou fatores 

que condicionam a priori – explícita ou implicitamente, raciocinada ou intuitivamente – o produto 

composicional, em algum dos seus aspectos. O referido conjunto de princípios e/ou fatores pode vir tanto 

da tradição oral/aural como da tradição escrita, podendo se manter ou se modificar, isto é, interagindo no 



criador, para se refletir, de alguma forma, na obra. Na repetição constante deste processo, se acrescentam 

os aportes do próprio “ser criativo em devir” (individual ou coletivo), que podem, eventualmente, 

integrar-se às tradições compreendidas (Figura 1). 

 

FIGURA 1 - ESQUEMA GERAL DO FUNCIONAMENTO DOS MPC 

Fontes –   

Depois de delimitar o espaço geográfico (Brasil) e o período histórico (1545-1903), foram 

realizados dois tipos de levantamentos documentais: a) aqueles que definissem o conteúdo e limites dos 

MPC e b) as partituras, alvo analítico da eventual permanência dos MPC. 

Comentados aspectos tais como título, localização canônica do livro, autoria, época de 

composição, estrutura formal, chaves teológicas, e interpretação do Livro das Lamentações, visando um 

melhor entendimento do texto em si e do seu uso musical no repertório estudado, foram levantadas as 

regulamentações eclesiásticas vigentes no período histórico definido, que permitiram identificar os MPC 

procurados nas partituras.  

Mediante pesquisa bibliográfica e de campo, o repertório coletado completou  45 Lamentações 

constantes no Brasil, abrangendo quatro Estados (Bahia, Pará, Minas Gerais e São Paulo) e um período 

histórico que vai desde a segunda metade do século XVIII até o final do século XIX.  

 

Pressupostos teóricos e Procedimentos metodológicos –  

A pesquisa se articulou em duas etapas metodológicas. Na primeira, o estudo das 

regulamentações eclesiásticas relativas à música litúrgica, definiu os MPC existentes através da pesquisa 

histórica. Para isto, foi necessária a revisão bibliográfica de quatro tipos de fontes: a) histórias gerais e da 

música; b) estudos específicos (teses, dissertações, artigos); c) regulamentações eclesiásticas emitidas no 

período estudado; d) documentos que apresentassem aspectos relevantes à prática musical litúrgica em 

cada época no Brasil e/ou nos centros europeus vinculados diretamente à pesquisa. 

A segunda etapa, que envolveu a coleta e análise do repertório musical no qual foi estudada a 

permanência dos referidos MPC, se desenvolveu: a) determinando a lista dos produtos musicais relativos 

à pesquisa, através da revisão bibliográfica dos catálogos publicados e/ou daqueles ainda inéditos e 



consultados nos acervos visitados na pesquisa de campo1; b) coletando as cópias do repertório, através da 

visita direta aos acervos onde estão depositados (pesquisa de campo) nos diversos suportes disponíveis 2; 

c) transcrevendo as partituras; d) analisando musicalmente as transcrições realizadas pelo seu confronto 

com os MPC definidos; e) relacionando os resultados obtidos e as reflexões finais. 

Assim definidos os MPC, fez-se a verificação da sua permanência no repertório das 

Lamentações no Brasil. Quando a prática desviou-se do padrão definido pelos MPC, procurou-se explicar 

os eventuais motivos desses desvios mediante o estudo dos usos e práticas (litúrgicas e/ou musicais) 

comuns em cada época. 

 

Resultados –  

Do confronto analítico entre MPC e repertório, obtiveram-se dois tipos de resultados. Entre os 

resultados primários destacam-se a definição, articulação e categorização dos MPC, dos processos pré-

composicionais e seus resultados musicais, assim como o conhecimento dos usos e funções litúrgico-

musicais das Lamentações de Jeremias no catolicismo tridentino. Entre os resultados secundários 

incluem-se a identificação de autorias de fontes anônimas e a discussão da notação relativa às práticas 

interpretativas. 

Entre os MPC se distinguem dois tipos básicos com diferente peso e valor na análise: a) os 

surgidos das regulamentações e documentos eclesiásticos (com eventual apoio de documentos conexos) e 

que ficaram definidos como MPC dogmáticos (ou MPCd); e b) os estabelecidos pela prática comum (com 

eventual apoio de outros documentos relacionados) e que, por sua vez, foram chamados de MPC 

pragmáticos (ou MPCp). Tentando uma quantificação dos “desvios” do MPCd (em favor do MPCp) 

observados no repertório, as tabelas 1, 2, e 3 incluem as avaliações realizadas (Tabelas 1, 2 e 3). 

 

TABELA 1 - AVALIAÇÃO DAS LAMENTAÇÕES EM CANTOCHÃO EM FUNÇÃO DOS MPC 
MPC 

Literários Musicais  Compilador Lamentação Datação 
Texto Instrumentos Estilo/Prática Caráter 

Avaliação 
do desvio 

1ª a 3ª de 5ª O O O O 0 
1ª a 3ª de 6ª O O O O 0 

D. de 
Rosário  

1ª a 3ª de Sº 
1817 

O O O O 0 
1ª a 3ª de 6ª O O O O 0 J. da 

Veiga 1ª a 3ª de Sº 
1780 

O O O O 0 
 

 

                                                                 
1 A definição de um repertório determinado é de suma importância para o desenvolvimento da 

pesquisa. Uma visão do cristianismo mostra que o uso de textos bíblicos nas diversas manifestações 
musicais é, quase sempre, a regra. Levando em consideração que o texto bíblico das Lamentações de 
Jeremias é utilizado em grande parte do repertório litúrgico e para-litúrgico de diversas tradições cristãs 
no Brasil, determinou-se, com anterioridade à coleta de partituras: a) a tradição cristã a ser estudada (a 
católica); b) o tempo do ano litúrgico específico dessa tradição (o Tríduo Sacro); c) o espaço físico do 
estudo (o interior do templo); e d) a parte específica da hora litúrgica (Lições de Matinas). Desta forma, 
ficou excluído todo o repertório para-litúrgico e/ou responsorial que utiliza versículos do texto das 
Lamentações. 

2 Os suportes das cópias presentes no repertório coletado são três: a) fílmico (microfilme); b) 
papel (fotocópia ou cópia em papel fotográfico), c) digital (fotografia digital ou imagem “scanneada”, e 
arquivos gráficos próprios do Acrobat Reader© (.pdf) e de partitura próprios do Coda Finale© (.mus)). 



TABELA 2 - AVALIAÇÃO DAS LAMENTAÇÕES EM ESTILO ANTIGO EM FUNÇÃO DOS MPC 
MPC 

Literários Musicais  Autor Lamentação Datação 
Texto Instrumentos Estilo/Prática Caráter 

Avaliação 
do desvio 

ANI (GMC) 1ª de 5ª 1700-1730 X O O O 1 
1ª de 5ª X O O O 1 D. Barbosa 

de Araújo  1ª de 6ª 
1778 - 
1856 X O O O 1 

 

 

 

TABELA 3 - AVALIAÇÃO DAS LAMENTAÇÕES EM ESTILO MODERNO EM FUNÇÃO DOS MPC 
MPC 

Literários Musicais  Autor Lamentação Datação  
Texto Instrumentos Estilo/Prática Caráter 

Avaliação 
do desvio 

1ª de 5ª O O O X 1 
1ª de 6ª O O O X 1 

J. de Sousa 
[Lobo ou 
Queiros] 1ª de Sº 

1729 – 
1826 

O O O X 1 
1ª de 5ª X X O O 2 
1ª de 6ª X X O O 2 

J. J. E. 
Lobo de 

Mesquita 1ª de Sº 

1746 – 
1805 

X X O O 2 
1ª de 6ª 1810 X O O X 2 A. da 

Silva Gomes 1ª de Sº 1775 ? ? O ? ? ? 
1ª de 5ª O X O O 1 
1ª de 6ª X X O X 3 

A. Santos 
Cunha 

1ª de Sº 

1786 – 
1815 

X X O X 3 
1ª de 5ª O X O O 1 
1ª de 6ª O X O O 1 

J. D. 
Rodrigues  
de Meirelles 1ª de Sº 

1811 

O X O O 1 
2ª de 5ª ? X O X 2 [?] 
2ª de 6a O X O X 2 
2ª de Sº 

1862 

? X O X 2 [?] 
3ª de 5ª O X O X 2 
3ª de 6a O X O X 2 
3ª de Sº 

1862 

O X O X 2 
2ª de 5ª O X O X 2 
2ª de 6a O X O X 2 

J. M. 
Xavier 

2ª de Sº 
1870 

O X O X 2 
2ª de 5ª X ? ? ? ? J. M. A. 

Muniz 3ª de 5ª 
Séc. XIX 

X ? ? ? ? 
1ª de 5ª O X O O 1 ANI (MI) 
1ª de Sº 

1800 – 
1850 O X O X 2 

 
Casos de desvios relativos ao número de Lições compostas, assim como ao texto “abreviado” 

utilizado (ausência de versículos), permitiu a definição de MPCp correspondentes, tendo-se encontrado 

manifestações semelhantes em arquivos portugueses, assim como em obras do repertório católico 

circulante e na Catedral de Toledo (Espanha). As tabelas 4, 5 e 6 apresentam os resultados (tabelas 4, 5 e 

6).  

  



TABELA 4 - RELAÇÃO DAS LAMENTAÇÕES EM ESTILO ANTIGO OU MODERNO COLETADAS 
Origem AUTOR Lição Estilo  

1a de 5a feira Santa Antigo Bahia Damião Barbosa de Araújo 
1ª de 6ª feira Santa Antigo 
1ª de 6ª feira Santa Moderno André da Silva Gomes 
1ª de Sábado Santo Moderno São Paulo 

ANI (GMC) 1a de 5a feira Santa Antigo 
1ª de 5ª feira Santa Moderno 
1ª de 6ª feira Santa Moderno 

José Joaquim Emerico Lobo 
de Mesquita 

1ª de Sábado Santo Moderno 
1a de 5a feira Santa Moderno 
1ª de 6ª feira Santa Moderno 

Jerônimo de Sousa [Lobo ou 
Queiros] 

1ª de Sábado Santo Moderno 
1a de 5a feira Santa Moderno 
1ª de 6ª feira Santa Moderno 

José Domingues Rodrigues 
de Meirelles 

1ª de Sábado Santo Moderno 
1a de 5a feira Santa Moderno 
1ª de 6ª feira Santa Moderno Antonio dos Santos Cunha 
1ª de Sábado Santo Moderno 
2ª de 5ª feira Santa Moderno J. M. Augusto Muniz 
3ª de 5ª feira Santa Moderno 
2ª de 5ª feira Santa (1870) Moderno 
2ª de 5ª feira Santa (1862) Moderno 
3ª de 5ª feira Santa Moderno 
2ª de 6ª feira Santa (1870) Moderno 
2ª de 6ª feira Santa (1862) Moderno 
3ª de 6ª feira Santa Moderno 
2ª de Sábado Santo (1870) Moderno 
2ª de Sábado Santo (1862) Moderno 

José Maria Xavier  

3ª de Sábado Santo Moderno 
1a de 5a feira Santa Moderno 

Minas Gerais  

ANI (MI) 
1ª de Sábado Santo Moderno 

 



TABELA 5 - RELAÇÃO DOS VERSÍCULOS PRESENTES E AUSENTES NO REPERTÓRIO COLETADO 
Origem AUTOR Lição Versículos  Condição 

1a de 5a feira Santa I:1-3 Faltam 23 Bahia Damião Barbosa 
de Araújo 1ª de 6ª feira Santa II:8-9 Faltam 2 

1ª de 6ª feira Santa II:8-11 Completo André da Silva 
Gomes 1ª de Sábado Santo (nada consta) - São Paulo 
ANI (GMC) 1a de 5a feira Santa I:1-2 Faltam 3 

1ª de 5ª feira Santa I:1-3 Faltam 2 
1ª de 6ª feira Santa II:8-10 Falta 1 

José Joaquim 
Emerico Lobo de 
Mesquita 1ª de Sábado Santo III:22-26 Faltam 4 

1a de 5a feira Santa I:1-5 Completo 
1ª de 6ª feira Santa II:8-11 Completo 

Jerônimo de 
Souza [Lobo? 
Queiroz?] 1ª de Sábado Santo III:22-30 Completo 

1a de 5a feira Santa I:1-5 Completo 
1ª de 6ª feira Santa II:8-11 Completo 

José Domingues 
Rodrigues de 
Meirelles 1ª de Sábado Santo III:22-30 Completo 

1a de 5a feira Santa I:1-5 Completo4 
1ª de 6ª feira Santa II:8-9;11 Falta 15 

Antonio dos 
Santos Cunha 

1ª de Sábado Santo III:22-24;28-30 Faltam 36 
2ª de 5ª feira Santa I:6-9 Completo7 J. M. Augusto 

Muniz 2ª de 6ª feira Santa I:10-12 Faltam 28 
2ª de 5ª feira Santa I:6-9 Completo 
3ª de 5ª feira Santa I:10-14 Completo 
2ª de 6ª feira Santa II:12-15 Completo 
3ª de 6ª feira Santa III:1-9 Completo 
2ª de Sábado Santo IV:1-6 Completo 

José Maria 
Xavier  

3ª de Sábado Santo V:1-11 Completo 
1a de 5a feira Santa I:1-5 Completo 

Minas Gerais  

ANI (MI) 
1ª de Sábado Santo III:22-30 Completo 

 

O repertório de Lamentações no Brasil que não apresenta as características previstas pelo MPCd 

relativo à instrumentação, mostra uma tendência geral de aproximação à conformação instrumental dos 

conjuntos existentes no território brasileiro. Os conjuntos surgidos da prática comum (condicionada por 

diversos aspectos sócio-econômicos), apresentam dois tipos de conformação instrumental, cada uma das 

quais depende do momento histórico (Tabela 6) 

 

 

 
TABELA 6 - RELAÇÃO DO USO DE INSTRUMENTOS PROIBIDOS PELO MPC RESPECTIVO 

INSTRUMENTAÇÃO 
Madeiras  Metais  Vozes Teclas Cordas  Baixo  AUTOR Lição 
fl ob cl pst trpa S C T B Órgão vno vla vc Bº 

J. J. E. 1ª de 5ª 2    2 2 2 2 2  4  1 1 

                                                                 
3 Barbosa de Araújo indica a opção de pular o versículo 3, passando assim do versículo 2 

diretamente para o encerramento Jerusalem... 
4 A ausência de partes musicais não impediu inferir o uso do texto.  
5 Falta o versículo 10 inteiro (incluindo a letra hebraica JOD), assim como a letra hebraica 

CAPH do último versículo utilizado. 
6 Faltam os versículos 25, 26 e 27, correspondentes à letra THETH. 
7 A ausência de partes musicais, embora não impedisse a confirmação do uso dos versículos 

correspondentes, não permitiu confirmar positivamente o uso das letras hebraicas. 
8 Dos versículos 11 e 12 faltam as letras hebraicas. 



1ª de 6ª 2    2 2 2 2 2  4  1 1 Lobo de  
Mesquita 1ª de Sº 2    2 2 2 2 2  4  1 1 

1ª de 5ª 2    2 2 2 2 2  4 2 1 1 
1ª de 6ª 2    2 2 2 2 2  4 2 1 1 

J. D. 
Rodrigues  
de Meirelles 1ª de Sº 2    2 2 2 2 2  4 2 1 1 

1ª de 5ª 1  1  2 2 2 2 2  4 2 1 1 
1ª de 6ª 1  2  2 2 2 2 2  4 2 1 1 

A. Santos  
Cunha 

1ª de Sº 1  2  2 2 2 2 2  4 2 1 1 
2ª de 5ª-6a-Sº 1  1 1 2   1   4 2 1 1 
3ª de 5ª-6a-Sº 1  1  2   1   4 2 1 1 

J. M.  
Xavier 

2ª de 5ª-6a-Sº 2    2   1   4 2 1 1 
1ª de 5ª  2   2 2 2 2 2  4 2 1 1 ANI (MI) 
1ª de Sº  2   2 2 2 2 2  4 2 1 1 

 

Em relação ao caráter “teatral”, tanto o cerimonial litúrgico quanto a encenação teatral, possuem 

elementos comuns. Depois de estudar os diferentes aspectos da liturgia do Oficio de Trevas católico no 

Brasil, sob o ponto de vista cênico, foi identificada uma característica “dupla” do tipo cênico-litúrgica, 

manifestando a articulação de um plano dramatúrgico funcional no acontecer da liturgia, que a sustentaria 

e justificaria, inclusive, musicalmente. A partir daí, o uso crescente de elementos musicais vindos do 

teatro ou da ópera durante o século XIX (exemplificado no elevado número de Lamentações que 

extrapolaram os limites definidos pelo MPCd relativo ao caráter musical), pode ser entendido como 

conseqüência da eventual intenção composicional de enriquecer, ainda mais, a liturgia, com todos os 

elementos dramático-musicais disponíveis, dos quais os gêneros operístico e teatral se mostravam 

generosamente ricos.  

 

Conclusões –   

Baseados na definição teórica e funcional geral de MPC aqui proposta, foram definidos MPCd 

relativos a quatro tópicos (texto, instrumentação, prática ou estilo, e caráter musical) cujo fundamento e 

objetivo ficaram esclarecidos no contexto da liturgia católica. Tais MPCd ficaram articulados, na teoria e 

na prática, através do estudo das regulamentações eclesiásticas levantadas e da análise do grau da sua 

permanência no repertório estudado.  

Foi constatada a existência de MPCp surgidos da prática composicional que, em geral, vieram 

ocupar o lugar dos MPCd não utilizados. 

Entre os MPCd e os MPCp observou-se uma relação majoritária de contraposição substitutiva, 

excetuando apenas a das Lamentações isoladas.  

Mesmo observando uma certa falta de “comunhão ideológico-religiosa” da estrutura hierárquica 

católica em alguns períodos da sua história, problemas na divulgação de certas regulamentações no 

território católico (tanto europeu quanto americano), e a aceitação da permanência de certas tradições 

litúrgicas e musicais ibéricas por parte de Roma, acredita-se que a geração e o uso de certos MPCp se 

deve fundamentalmente a escolhas de tipo musical, condicionadas pelos contextos sócio-econômicos.9 

Observou-se também a distribuição temporal e geográfica dos MPC utilizados no Brasil, entre 

cujas causas contam-se os diversos fatores sócio-econômicos que condicionaram o processo histórico e de 

                                                                 
9 Não se descarta a possibilidade de encontrar, no estudo de outros repertórios sacros ou profanos, MPCd 
e MPCp que se relacionem em diverso grau de complementaridade entre eles, mostrando inclusive 
motivações extramusicais para o seu uso. 



desenvolvimento desse país, cujas fronteiras culturais luso-centristas foram varadas por influências 

diferentes das desejadas pelo poder central. 

Observou-se o uso de MPCd e/ou MPCp em todas as épocas compreendidas no repertório 

estudado, desde o Ms. do Grupo de Mogi das Cruzes até as Lamentações de Muniz ou Xavier, desde o 

Pará até São Paulo, em graus diversos de substituição de uns pelos outros, permitindo uma compreensão 

maior do repertório, e das práticas efetivamente utilizadas pelos compositores envolvidos. 

Do ponto de vista contextual, pode-se dizer que o estudo dos MPC reflete o panorama 

comportamental em relação às escolhas pré-composicionais (tanto no plano dogmático quanto 

pragmático) no Brasil e nos territórios culturalmente conexos, configurando uma ferramenta muito útil no 

estudo de repertórios específicos tanto nos seus aspectos históricos, sociais e/ou culturais, quanto nos seus 

detalhes técnicos e/ou musicais específicos.  

Definidos para períodos de tempo determinados, os MPC permitem reconhecer o momento 

histórico que uma obra do respectivo repertório reflete, alicerçando assim à eventual datação de Ms., de 

estilos ou práticas composicionais, de tratamentos do texto, de escolhas instrumentais (permitindo 

diferenciar as mais próximas da eventualmente realizada pelo compositor – quando esta se desconhece 

por falta de Ms. autógrafos – das geradas por arranjadores posteriores), entre outras possibilidades. 

Por outro lado, os MPC permitem compreender e/ou aprofundar o conhecimento dos usos e 

funções sociais do respectivo repertório nos contextos históricos correspondentes (com as variáveis 

sociais e econômicas concomitantes), levando em consideração as diversas relações de poder (e com o 

poder) na escolha entre MPCd e MPCp, assim como desvendar novos MPC existentes porém ainda não 

definidos. 

Entre as contribuições catalográficas, destaca-se o questionamento a duas autorias indicadas em 

diversos Ms. (as de Jerônimo de Sousa Lobo e de Jerônimo de Sousa Queiros, que ainda esperam estudos 

mais aprofundados nos seus aspectos musicais); assim como a identificação da autoria de três Ms. 

considerados anônimos, e atribuídos a Lobo de Mesquita, José Maria Xavier ou de Jerônimo de Sousa 

[Lobo ou Queiros]. 

Entre as contribuições à história das formas de notação instrumental em uso no Brasil, ficaram 

esclarecidos certos detalhes específicos na prática da notação para as trompas, observados nas 

Lamentações de José J. Emerico Lobo de Mesquita.  

As perspectivas que se apresentam, além das especificamente composicionais e musicológicas, 

incluem possíveis interfaces entre elas. 
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Resumo: Este estudo é voltado para a área da psicologia cognitiva musical e visa a compreender 
a construção do conhecimento musical, através da análise das condutas e do conhecimento 
espontâneo dos sujeitos pesquisados sobre a música, assim como constatar seus níveis de 
desenvolvimento a partir dos fundamentos teóricos da  epistemologia genética piagetiana. Para 
desenvolver esses objetivos, adotei, como metodologia de pesquisa, o método clínico para observar 
de que forma os sujeitos diferenciam o objeto musical através das abstrações que fazem sobre os 
parâmetros do som (altura, duração, timbre e intensidade) e de que modo conseguem integrar (ou 
não) esse conhecimento a seus esquemas de ação. Provas específicas sobre o tema foram 
criadas para verificar o nível de desenvolvimento de 47 sujeitos e confirmam a hipótese inicial de 
que a construção do conhecimento musical ocorre de forma homóloga aos níveis investigados pela 
Escola de Genebra para outros objetos de conhecimento. 
Palavras-chave: música, cognição, epistemologia genética 

 
Abstract: This study is about the psychology of knowledge and shall cover the construction of 
musical knowledge through the analyses the musical conducts, the spontaneous understanding of 
subjects researched about music and to verify your different levels of development on the basis of 
a genetic epistemology. The research methodology used was the clinical method. I develop these 
objectives, studying how subjects differentiate the musical object through abstractions made upon 
the sound parameters (pitch, duration, intensity, and timbre) and the way they manage to integrate 
(or not) this knowledge in their schemes of action. Specific tests were created to verify the level 
of development of the 47 subjects and confirmed the initial hypotheses: the construction of musical 
knowledge occurs in a form homologous to the levels investigated by the School of Geneva for 
other objects os knowledge. 
Keywords: music, knowledge, genetic epistemology 
 

Introdução 

Esta pesquisa é voltada para a compreensão da construção do conhecimento musical. É 

dirigida tanto para pesquisadores da área, quanto para professores de música, considerando-se 

a necessidade de que se compreenda os processos de aprendizagem e as  estruturas cognitivas 

do sujeito que interage com o objeto musical. Entre o conjunto de pesquisas realizadas na área 

de música e cognição, as que serviram de referência para o presente trabalho são as que 

possuem um foco teórico construtivista (Bamberger, 1990; Beyer, 1993, 1994/1995, 1995; 

Delalande, 1982; Fraisse 1974; Maffioletti, 2002;  Soulas, 1990), em particular, as 

fundamentadas na teoria construtivista e interacionista de Piaget.  



A problemática da pesquisa foi a seguinte: De que modo ocorre a construção do 

conhecimento na esfera musical, se analisada a partir da epistemologia genética? Quais os níveis 

de desenvolvimento musical de crianças de quatro a 12 anos, se estudados a partir dessa teoria 

e se relacionados às médias de idade dos estágios piagetianos?  Como elaborar provas clínicas 

musicais e aplicá-las a partir do método clínico para a apreensão das condutas musicais, 

visando à explicação da construção desse conhecimento e dos níveis de desenvolvimento 

ligados à música?  

Procurei compreender a construção do conhecimento musical através de uma 

metodologia aplicada à verificação das diferenciações das propriedades físicas do som, ou 

seja, pela diferenciação dos parâmetros altura, duração, intensidade e timbre, por pensar esses 

como sendo os elementos mais simples a serem diferenciados pelos sujeitos, no momento em 

que procuram estruturar o mundo sonoro. Portanto, a escolha desses elementos como fonte de 

observação é  simplesmente metodológica. Isto é, não busco  uma teoria sobre a música nem 

dos processos de aprendizagem musical stricto sensu. Essa escolha é inspirada nas provas 

clínicas de Piaget sobre os conhecimentos físicos e matemáticos, em que os objetos com os 

quais o sujeito deve interagir são os mais simples possíveis. Observo, então, os parâmetros do 

som, na perspectiva mais epistemológica do que pedagógica. 

A hipótese da pesquisa foi a de que a construção do conhecimento musical ocorre de 

forma homóloga aos níveis investigados pela Escola de Genebra para outros objetos de 

conhecimento. Essa hipótese se aproxima do que outros autores já afirmaram. A diferença, 

nesta pesquisa, está no uso do método clínico, na base epistemológica e corpo conceitual 

desenvolvidos para essa análise.  

A partir dessa hipótese, dois pressupostos orientam esse estudo. Primeiro, a de que o 

desenvolvimento relacionado às construções feitas pelo sujeito sobre os  parâmetros do som 

deva iluminar qualquer compreensão sobre a aprendizagem musical. Segundo, a de que o 

método clínico é bastante pertinente para se observar de que maneira os sujeitos constroem 

conhecimento sobre o objeto musical, na medida em que o pesquisador não procura conhecer 



simplesmente as respostas dos sujeitos entrevistados, e sim, a lógica de suas ações sobre os 

objetos. 

 

Referências Conceituais 

A epistemologia genética piagetiana está ligada à psicologia do desenvolvimento e 

procura explicar o que é o conhecimento e como a criança se desenvolve, através da 

observação e análise das condutas humanas. Ou seja, suas performances e competências. A 

partir desse foco teórico, investiguei as ações e/ou representações cognitivas dos sujeitos 

pesquisados, procurando caracterizá-las como pré-operatórias, intuitivas (nível avançado do 

estágio pré-operatório) ou ações e/ou conceitos operatórios, em função do modo pelo qual os 

sujeitos diferenciam o objeto musical e integram (ou não) esse conhecimento a seus esquemas 

de ação. 

Para compreender os níveis (aqui ligados aos estágios) de desenvolvimento é necessário 

definir critérios precisos. Mesmo em Piaget, as idades atribuídas a cada estágio são apenas 

médias, tendo em vista que o conhecimento é construído diferentemente pelos sujeitos, de 

acordo com a qualidade  interativa entre  sujeito e objeto. Piaget pensa os estágios da seguinte 

forma: 

- um estágio é definido por sua estrutura, sua organização, que lhe é inerente e 

diferente das outras; 

- a ordem de sucessão dos estágios é constante;  

- essa ordem abrange características universais do pensamento; 

- cada estágio integra as estruturas de conhecimentos adquiridos no estágio 

precedente;  

- não há reposição das condutas por outras, mas sim, integração; 

- cada estágio contém um período de preparação e um de acabamento. A 

passagem de um estágio a outro é definida por um mecanismo de equilibração 



majorante (Piaget, 1995) que restabelece os desequilíbrios  oriundos dos 

desafios  do meio, das perturbações e dos conflitos interiores; 

Para explicar os mecanismos de construção de conhecimento utilizei os seguintes 

conceitos piagetianos para a análise dos dados: o conceito de adaptação, que envolve a 

assimilação, através da qual o sujeito procura se apropriar das novas informações do meio 

exterior  a partir de seu lugar particular, e a acomodação, na qual o sujeito integra esses novos 

dados aos seus esquemas precedentes, transformando-os (Piaget, 1978). Esquemas aqui se 

referem à organização mental que permite a ação do sujeito sobre o objeto, ou seja, sua 

estrutura de base. 

Utilizei também os conceitos de diferenciação e integração para compreender os 

mecanismos de estruturação do objeto musical a partir das abstrações reflexionantes 

(Piaget, 1995). O conceito de abstração empírica foi utilizado para compreender como o 

sujeito pesquisado constrói os observáveis dos objetos e a abstração reflexionante para 

verificar como ele interpreta as relações entre os objetos, a partir do equilíbrio cognitivo, como 

processo dinâmico.  

 

A pesquisa realizada  

Para verificar o valor da hipótese e dos pressupostos ligados a ela, realizei as seguintes 

provas clínicas (Kebach, 2003):  

1)  Verificação da Conceituação dos parâmetros do som, prova em que conversei 

livremente com as crianças sobre o tema “música” para verificar suas representações 

verbais sobre os elementos da linguagem musical, mais especificamente, sobre os 

parâmetros do som; 

2)  Dissociações e diferenciações dos parâmetros do som, na qual o sujeito deveria 

apontar as modificações que o experimentador realizava em algum parâmetro sonoro 

durante a aplicação das provas;  



3)  Seriação da escala temperada, em que o sujeito deveria montar a escala, 

procurando relacionar oito sinos que formavam uma escala de dó;  

4)  Conservação da pulsação e generalização da subdivisão de tempos, em que as 

crianças tinham como tarefa continuar batendo a pulsação enquanto o experimentador 

transformava suas palmas em outras figuras rítmicas. No final,  a  criança deveria 

inventar figuras rítmicas, acompanhada pela pulsação do experimentador; 

5)   Conservação da duração de uma nota, em que a criança deveria observar a 

duração de uma nota, depois de ser deslocada no compasso, através da troca de 

lugar da pausa do final para o início da nota.  

Recolhi um total de 90 protocolos realizados com 47 crianças. Essas provas realizadas 

confirmam a hipótese inicial. Entretanto, há um implícito nesta pesquisa: a música é um objeto 

constituído pela ação humana que se caracteriza pelo atravessamento das estruturas lógico-

formais estudadas por Piaget.   

 

As conclusões da pesquisa 

Reuni as evidências informadas em cada prova num quadro geral (figura 1, abaixo) que 

indica a validade da hipótese desenvolvida, apontando os Níveis de desenvolvimento de todas 

as provas e as respectivas médias de idade. 

 

 Nível I (pré-operatório) Nível II (intuitivo) Nível III (operatório) 

Conceituação dos 

parâmetros do som 

6,7 anos 7,3 anos 9,3 anos 

Dissociação e 

diferenciação dos 

parâmetros do som 

5,3 anos 7,6 anos 8,4 anos 



Diferenciação de 

intervalos e seriação da 

escala temperada 

7,0 anos 8,5 anos 9,5 anos 

Conservação da pulsação 

e generalização das 

subdivisões de tempos 

5,4 anos 7,5 anos  9,5 anos 

Conservação da duração 

de uma nota frente ao 

deslocamento de pausa  

5,2 anos 8,8 anos 10,4 anos 

Média total de idades em 

cada estágio 

5,9 anos 7,9 anos 9,6 anos 

Figura 1 - Médias gerais de idade em todas as provas 

 

Através da análise relacional qualitativa e quantitativa dos dados expostos na figura 1 e 

da comparação dessas médias com as indicadas por Piaget (o estágio pré-operatório, que 

abrange também o intuitivo, vai até sete/oito anos, e operatório começa, em média, a partir de 

oito anos) pode-se observar que a hipótese de que o desenvolvimento musical está ligado ao 

desenvolvimento geral da criança foi confirmada.   

Verifiquei que até mais ou menos 5,9 anos de idade, as crianças não diferenciam os 

elementos da estrutura musical em jogo. No Nível I, portanto, o objeto musical aparece como 

uma estrutura indiferenciada para os sujeitos que buscam explicar os fenômenos ocorridos 

durante a aplicação das provas através de elementos que não fazem parte da estrutura em jogo. 

Por exemplo,  quando procuro questionar a criança sobre a duração de duas notas, e ela 

explica que elas não vão durar o mesmo tempo, assim como o fez KEV (4 anos e 11 meses):  

“Porque daí se você apertar esta (a tecla mais grave do teclado) com esta (a mais aguda) 

vai ficar que nem passarinho”. KEV não explica nem pelo parâmetro em jogo (duração), e 

nem se refere às notas que realmente foram executadas, buscando suas informações nas 

próprias percepções sobre o parâmetro altura e o timbre, que as remetem aos passarinhos. 

Ora, os jogos complexos de diferenciações, seriações, conservações, compensações e de 

inversões comportam coordenações que resultam de operações lógico-matemáticas, 



características da abstração reflexionante. O exemplo é o caso de MUR (11 anos) que explica 

a conservação das durações pelas quantidades de tempo: “Porque é o mesmo tempo. Do um 

até o três tem três tempos e do dois até o quatro tem três tempos também.”, e não, de 

abstrações empíricas, em que o sujeito apenas repara nas características observáveis dos 

objetos, na tentativa de explicá-lo através de elementos desconectados.  A contagem 

representa o tempo de duração da nota (a nota é tocada enquanto a pesquisadora conta um, 

dois, três etc. e/ou quando a criança acompanha com batidas de palmas o tempo em que a nota  

é mantida soando).  

No Nível II, a média geral de idade aponta  que, por volta dos 7, 9 anos de idade, as 

crianças começam a intuir os problemas propostos relativamente à estrutura do objeto musical. 

Ou seja, elas começam a tentar relacionar os elementos internos da estrutura da linguagem 

musical como objeto, mas recaem na explicação dos fatos pelas percepções de aspectos 

separados da estrutura, ou pela explicação da totalidade estrutural do objeto musical através 

das percepções feitas, o que as tornam apenas intuitivas em relação à resolução dos problemas 

propostos. O sujeito desse nível de desenvolvimento explica ainda os fatos por determinadas 

abstrações empíricas ou por relações que não são reversíveis. Enquanto a abstração empírica 

leva a contradições por seu caráter irreversível, preso a um quadro espaço-temporal, a 

reflexionante leva a reversibilidades crescentes, que não estão presas ao mesmo quadro, mas, 

ao contrário, à construção de estruturas intemporais, como nos casos em que os sujeitos 

modificam e criam novas subdivisões de tempos (batendo palmas com períodos variados), 

acompanhando a pesquisadora, que mantém a mesma pulsação (batendo as palmas com 

período constante).  Nesse caso, há reversibilidade, generalização e conservação, 

características do Nível III.   

No estágio operatório (Nível III) a criança começa a equilibrar as acomodações  e 

assimilações feitas sobre o objeto musical. Cito, aqui, a título de exemplo, o sujeito GAB (6,2), 

que consegue organizar oito sinos, do mais grave ao mais agudo, ou seja, seriar a escala 

temperada, respeitando a ordem de relação dos elementos dessa estrutura, na qual um sino 

será sempre mais grave do que o posterior e mais agudo que o anterior, como ocorre na 



seriação ascendente. O descentramento caracteriza este estágio. O equilíbrio cognitivo 

decorrente das ações lógicas do sujeito sobre o objeto musical, diferenciando-o, integra este 

conhecimento as suas estruturas mentais, em forma de novos esquemas de assimilação, 

generalizando-o.  Mais tarde,  ele poderá acionar esses novos esquemas, na medida em que 

outras situações perturbadoras o desequilibrem. Esse é um processo constante e interminável, 

pois o funcionamento cognitivo é incessante. 

A média geral de idade dos sujeitos operatórios ficou em 9,6 anos, o que assinala que as 

habilidades musicais são pouco experienciadas pelas crianças, ou talvez configura um 

conhecimento mais complexo a ser construído, se compararmos essa média com a do estágio 

operatório piagetiano que começa em torno dos sete/oito anos de idade.  
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Resumo: Este relato é um informe a respeito da dissertação de Mestrado defendida em agosto de 
2002 no Instituto de Artes da UNESP intitulada: “Aberturas e Impasses: a música no pós-
modernismo e um estudo sobre a música erudita brasileira dos anos 1970-1980”. O ponto de partida 
de nossa pesquisa foi uma certa insatisfação com a noção de pós-modernismo como justificativa 
“estilística” de uma presumível necessidade histórica que prescinde, ou supera, o modernismo. Isso 
daria a entender que ser “pós-moderno” é uma questão de opção estética marcada pela ausência de 
critérios reguladores, contraposta a uma postura artística mais rigorosa. Entendido dessa maneira, o 
conceito de pós-modernismo dá margem à idéia de “vale -tudo”, esvaziando com isso qualquer 
conceituação estética criteriosa. Nossa pesquisa entretanto pode delinear outras possibilidades 
dentro das teorias que abordam o pós-moderno, bem como descortinar alguns elementos que 
contribuíram para essa distorção conceitual.  
Palavras-chave: música brasileira, pós-modernismo, estética musical 
 
Abstract: This article is about our Master Degree Dissertation completed on August 2002 at 
UNESP Arts Institute, entitled “Openings and deadlocks: postmodern music and a study on 1970´s 
and 1980´s classical brazilian music”.  The start point of this work was a disagreement with the 
stylistic notion of postmodern music. It sounds like there is no more criterions criticism in 
postmodern times, resulting a picture where everything is acceptable . Our research proposes other 
possibilities under the postmodernism rubric, showing some elements that reveal this conceptual 
distortion. 
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O conceito de pós-modernismo 

Nascido no contexto das Ciências Sociais, da Filosofia e – no campo das Artes – na 

Arquitetura, na Literatura e nas Artes Visuais, o conceito de pós-modernismo ainda é 

timidamente atrelado à Música. As razões para tal reserva ocorrem pela dificuldade em 

estudar a Música em seu aspecto multifacetado de função social (arte, entretenimento, 

indústria) e cultural (educação, crítica, linguagem, estrutura), tendo como referência uma 

teoria tão ampla como a pós-moderna. Não obstante, uma quantidade considerável de textos 

tem enfocado de maneira mais ou menos direta os problemas relativos à pós-modernidade 

ou sobre o fim do modernismo na música. 

Ao se elaborar a idéia de superação do modernismo, de acordo com uma teoria de 

“pós-modernismo”, é necessário olhar para a música como um fenômeno social, inserido 
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em uma cultura onde o olhar do músico – habitualmente preocupado com as questões de 

estilo e desenvolvimento da linguagem musical – passa a ser apenas um (privilegiado) 

ponto de vista, possível entre vários. 

Portanto, a música do pós-modernismo não pode ser definida em termos 

estritamente positivos. Se verificarmos o que ocorreu na música erudita por volta de 1950, 

época que Jameson (1997) define como o marco inicial do pós-modernismo, poderemos 

observar o choque de pelo menos três tendências: 1) a vanguarda neoserialista européia; 2) 

a vanguarda experimental norte-americana e 3) o neoclassicismo (inclusive nas 

manifestações musicais nacionalistas).  

A somatória dessas tendências constituiu o que se chama de “modernismo” em 

música, um emaranhado de correntes progressistas e conservadoras que almejavam 

legitimidade artística dentro de um padrão moderno de “necessidade” histórica. Porém a 

certa altura, tais limites tornaram-se demasiado estreitos para delinear a criação e a 

interpretação musical. A contradição passou a ser um elemento aceito pelos compositores 

em suas propostas estilísticas. Nisso se pode ver certa semelhança com a teoria pós-

moderna, ou seja, o fim do ciclo dos sistemas fechados, totalizantes, passando para a 

criação de obras musicais onde o diálogo entre linguagem, estrutura, indeterminação, 

multimeios e a cultura popular torna-se cada vez mais aparente. 

A música do pós-modernismo é por isso mesmo indefinível, já que aos próprios 

compositores falta qualquer vontade de um estilo. Uma das críticas mais severas ao pós-

modernismo é justamente a possibilidade de um “vale-tudo”, dados os infinitos 

maneirismos e soluções individuais a que se pode chegar. Isso irá determinar o novo papel 

da crítica, não mais discernindo entre categorias fechadas de estilo como coerência, 

equilíbrio ou “verdade”, mas investigando a validade das proposições que uma obra 

possibilita. 

Os novos critérios são muito mais complexos, verificados de acordo com as 

características históricas, sociais, culturais e políticas de cada caso. Embora se chegue a 

falar em “morte da arte”, algo já comentado por Hegel, o pós-modernismo seria de fato a 
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impossibilidade de se estabelecer padrões internacionalmente válidos para o julgamento 

estético, o que não significa o abandono de critérios. 

Nosso referencial foi a teoria do pós-moderno feita pelo crítico marxista norte-

americano Fredric Jameson (1997), sob o olhar de Perry Anderson (1999), à qual 

contrapusemos observações de Jürgen Habermas (2000), Gianni Vattimo (1996) e 

Boaventura Santos (2000b), entre outros. Nisso consistiu o primeiro capítulo: uma 

investigação das teorias pós-modernas nos campos filosófico e sociológico. 

O pós-modernismo e a música 

O segundo e o terceiro capítulos de nossa dissertação desdobram-se na aplicação do 

referencial teórico do primeiro, dessa vez direcionados à questão do pós-moderno na 

música. Trata-se também de uma discussão sobre o modernismo musical, que requer uma 

investigação a partir da obra teórica e musical de Adorno, Benjamin, Schoenberg, 

Stravinsky, Lippman, Boulez, Cage, Eco, Nattiez, Tacuchian, Buckinx e outros. Ambos 

consistem portanto em um estudo da bibliografia especializada de uma estética musical 

pós-moderna, amparada também por algumas referências pontuais à composição musical. 

Todavia as discussões vão se ater principalmente a uma abordagem teórica, amparada por 

breves análises extraídas da literatura crítica e não propriamente musical. 

Tentar definir conceitos como “modernismo” e “pós-modernismo” é tarefa árdua até 

mesmo para filósofos e historiadores experientes, que têm debatido esses temas desde 1970 

sem chegar a um consenso satisfatório (e talvez esse consenso nem seja mais possível ou 

desejável); não será nossa pretensão dar uma palavra definitiva sobre o assunto, senão tecer 

algumas conexões entre as teorias levantadas nos campos filosófico, sociológico, político e 

estético e aplicá-las às suposições que suscitamos anteriormente, de modo a dar algum tipo 

de contribuição para a compreensão da música do final do século XX em seus múltiplos 

aspectos e significados. O que nos pareceu importante foi não caracterizar o pós-

modernismo como um estilo, mas como uma pluralidade semelhante à do “maneirismo” do 

século XVIII, como observa Charles Rosen: 
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É a ausência de qualquer estilo integrado, igualmente válido em todos os 
campos, entre 1755 e 1775 que torna este período suscetível de ser chamado de 
“maneirista” [...]. De modo a superar o problema de estilo que os assolava, os 
compositores daquela época foram obrigados a cultivar uma forma altamente 
individual. (Rosen, 1998:47). 

Portanto, os sintomas que resultaram no pós-modernismo já podem ser evidenciados 

em épocas anteriores e mesmo em um estilo “moderno” como o neoclassicismo, 

especialmente em Stravinsky e, posteriormente, Schoenberg.1 Assim, nos empenhamos em 

buscar uma distinção entre neoclassicismo e pós-modernismo a partir de aspectos que 

traçam a origem de ambos, o que demonstra como é precária a tentativa de estabelecer o 

ecletismo (e os processos decorrentes, como a citação e a colagem) como a característica 

mais evidente do pós-moderno. Do mesmo modo, John Cage pode ser arrolado como um 

precursor do pós-modernismo, apesar de sua profunda conexão com a vanguarda, no 

mesmo grau que Boulez ou Stockhausen. Nos parece mais proveitoso buscar as conexões 

que ligam todas as vertentes do modernismo ao pós-modernismo, como uma questão de 

época. O moderno tende ao pós-moderno por uma lógica social, que envolve e se sobrepõe 

ao aspecto estético. 

Um aspecto notável do mundo pós-moderno é a constatação de que os referenciais 

universais são cada vez mais questionados devido às particularidades de cada contexto 

(econômico, social e cultural). Se as nações desenvolvidas articulam um conceito de pós-

modernismo “dominante”, isso ocorre porque tais países viveram um intenso processo de 

modernização que excluiu o chamado Terceiro Mundo. Por isso, o cuidado ao transpor esse 

conceito para uma realidade como a brasileira, deve levar em conta as especificidades do 

nosso modernismo. Iremos concluir a partir daí, que há pelo menos duas espécies de pós-

modernismo: uma decorrente dos países que viveram intenso processo de modernização; 

outra, nos países que viveram à margem da modernidade, os chamados países periféricos. 

                                                                 
1 Esta distinção entre Schoenberg e Stravinsky além da perspectiva que os nivelou como “neoclássicos” nos 
anos 50, é realizada por Alan Lessem (1982). 
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A música erudita brasileira (MEB): pós-moderna? 

O último capítulo de nossa dissertação é um estudo de caso em que as teorias do 

pós-modernismo são direcionadas e empregadas como meio de analisar a MEB dos anos 

1970 e 1980, discutindo a passagem pelo modernismo com a orientação nacionalista de 

Mário de Andrade e seus seguidores, bem como a corrente universalista, representada por 

Koellreuter e posteriormente, pelo Grupo Música Nova. Além disso observamos as visões 

de teóricos, como ORTIZ (1988; 1994) e CONTIER (1991), que discutem a questão da 

construção de uma identidade nacional para o Brasil tendo como base a fusão racial. Esse 

será o fio condutor para a análise de algumas obras musicais compostas no limiar dos anos 

70 e durante a década de 80 por Camargo Guarnieri, Almeida Prado, Marlos Nobre e Willy 

Corrêa de Oliveira, onde as questões do pós-modernismo se voltam para o caso brasileiro e 

seu modernismo nacionalista contraposto ao modernismo de caráter vanguardístico. 

Ao se tentar qualquer tipo de analogia entre a MEB e o pós-modernismo, é preciso 

antes de tudo estabelecer que tal comparação se dá a partir de dados extra-musicais. As 

teorias pós-modernas parecem mais adequadas à discussão sobre arquitetura, literatura e 

artes visuais contemporâneas do que propriamente à música. O pós-modernismo não 

constituiu até o momento um estilo musical bem definido e o uso desse conceito só nos 

parece válido por meio de uma visão sociológica da questão. 

Para a sociedade brasileira, as décadas de 1970 e 1980 foram cruciais por causa da 

chamada “transição democrática” e da profunda revisão a que praticamente todas as 

instituições nacionais foram submetidas. A extrema polarização política daquele período 

teve de ser abrandada por meio de um esforço conciliatório que viabilizou o processo de 

abertura e de retorno ao estado de direito. Assim intentamos buscar para a MEB daquele 

período senão um significado a que se possa inequivocamente atribuir o rótulo de “pós-

moderno”, ao menos indícios de que as transformações de ordem nacional e mundial de 

algum modo afetaram os compositores e a música que eles faziam durante aquele período 

de tempo. 

As polarizações ideológicas que haviam na MEB ao final dos anos 1960 opunham 

violentamente os músicos de orientação nacionalista aos de vanguarda, num espectro 
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envolvido por um clima político marcado pelo binômio esquerda-direita e seus possíveis 

desdobramentos: nacionalismo/direita; nacionalismo/esquerda; vanguardismo/direita; 

vanguardismo/esquerda. Isso, de certa forma, foi a aclimatação do mesmo debate entre 

neoclassicismo, vanguarda e experimentalismo que houve na Europa dos anos 1950, sob os 

mais diversos matizes político-ideológicos.2 

Devido a essa polarização, consideramos significativa e sintomática a mutação 

sofrida pela música de Camargo Guarnieri se considerarmos o teor de sua Carta Aberta aos 

Músicos e Críticos do Brasil (1950), onde o posicionamento contra o dodecafonismo, 

associado à sua prática nacionalista o coloca na fronteira entre o nacionalismo de esquerda 

e direita. A natureza do documento faz supor a colaboração de Rossini Camargo Guarnieri, 

irmão do compositor e membro do Partido Comunista, denotando a proximidade com o 

relatório de Jdanov, divulgado dois anos antes; porém o compositor sempre se declarou 

apolítico, apesar de ter colaborado com o governo JK.  

O fato é que, ao adotar elementos da linguagem serial em sua música no final dos 

anos 1960, Guarnieri sinalizava os elementos de uma possível “conciliação” das correntes 

musicais no Brasil.3 Tal gesto passou despercebido à época, mas podemos interpretá-lo 

retrospectivamente como um dos primeiros passos em direção ao ecletismo que 

caracterizou as décadas seguintes. 

Evidentemente, houve músicos mais ou menos envolvidos com questões político-

ideológicas; alguns, como Gilberto Mendes e Jorge Antunes, chegaram a compor obras 

diretamente relacionadas ao movimento pelas Diretas. Mas a atmosfera de conciliação 

ideológica pode ser notada mesmo em obras de caráter “desinteressado”, como apontamos 

em Camargo Guarnieri (Concerto para piano nº 4), Marlos Nobre (Yanomani), Willy 

Corrêa de Oliveira (Pequena peça zen), Almeida Prado (Savanas e Poesilúdios), nas idas e 

                                                                 
2 Discussão que empreendemos no segundo capítulo, ao falar principalmente das contribuições de Cage e 
Stravinsky. 
3 Ver a análise do Concerto nº 4 para piano e orquestra  de Camargo Guarnieri (SALLES, 2002, p. 221-238). 
Outro expoente do nacionalismo, Francisco Mignone, também adotou a técnica serial por volta da mesma 
época. 
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vindas de Cláudio Santoro,4 além da teoria pós-moderna de TACUCHIAN (1992 e 1995).5 

Nesses trabalhos, o que procuramos demonstrar é uma nova percepção do músico brasileiro 

em relação a sua própria identidade, a qual, por transcender o ambiente tenso e polarizado 

dos anos 1960 e início da década de setenta,6 por superar o projeto de modernização então 

em curso, nos sugere uma manifestação de pós-modernidade. 

O que chamamos “pós-modernidade” nos compositores acima é mais a ausência de 

certas características modernistas, notadamente sua adesão a sistemas organizacionais 

fechados, do que propriamente a presença de traços estilísticos comuns. Note-se também 

que as “características modernistas” que nos serviram de referência são sobretudo aquelas 

do modernismo praticado no Brasil, com sua vertente conservadora, nacionalista e 

neoclássica proveniente da orientação de Mário de Andrade em oposição à vertente 

vanguardista, do círculo de compositores, intérpretes e críticos associados a Koellreuter. 

Sabe-se que a escola nacionalista foi hegemônica até o início dos anos 1960, e por isso é 

considerada por nós como a base do modernismo brasileiro, com todas as suas implicações 

de afirmação de uma suposta identidade cultural/racial. 

Quando comparada à música do cenário internacional, pode-se observar que no 

Brasil, ao invés de se “pensar a música” propriamente, como Boulez propôs nos anos 1950, 

pensa-se fundamentalmente na questão da identidade nacional. As proposições sobre a 

música feita no país são sobretudo ontológicas. O caráter pós-moderno de uma nação do 

Terceiro Mundo parece transitar entre as tensões de seu próprio desenvolvimento e de uma 

economia mundializada. 
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Resumo:  Se por um longo período de nossa história a noção de fidelidade pode nos remeter aos 
critérios de uma virtude metafísica, capaz de nos livrar do conflito trágico e sem solução entre as 
partes; em outro, sem dúvida anterior ao que acabo de enunciar, a fidelidade foi tomada como a 
virtude que apenas reunia as partes antagônicas e, por vezes, não conciliáveis, que as colocava em 
relação umas com as outras e de uma tal forma que uma não deveria existir sem a outra. Por um 
longo e frutífero período, a fidelidade foi a virtude do combate ou a virtude que nos permitiu 
dramatizar e fazer soar uma harmonia que dizia respeito unicamente ao combate. A fidelidade 
tornou-se, para nós, uma virtude de resignação. Ela nos remete à redenção ou à resolução do 
conflito e, nesse caso, pôde ser compreendida como “a fidelidade a um deus” que nos redime de 
todo o conflito. Eis o que, de algum modo, ocorreu entre Elizabeth e Tannhäuser na ópera de 
Wagner. Mas não devemos esquecer que a fidelidade pode ser tomada, também, como fidelidade 
dramática, ou terrena, a que sustenta o conflito entre as partes, a que é praticamente um pathos – 
uma experiência vivida, um grande sentimento arrebatador – que, não obstante, nos leva à 
dramatização. O meu objetivo nesta comunicação não é outro senão o de me referir  a esta 
modalidade de fidelidada à terra, fidelidade ao drama ou dramática, fidelidade ao combate, que nos 
remete tanto à avaliação nietzscheana do drama musical antigo quanto ao que se passa, ao menos 
em sua primeira avaliação, com a obra e a personalidade do dramaturgo ditirâmbico de sua 
contemporaneidade, isto é, com R. Wagner.  A Comunicação que pretendo apresentar se insere no 
Projeto de Pesquisa Questões Estéticas (UNIRIO-RJ), desenvolvido dentro da linha de pesquisa 
Pesquisa Linguagem e Estruturação Musical do Mestrado e Doutorado em Música da UNIRIO – 
PPGM, no qual pretendo analisar os textos filosóficos que tratam direta ou indiretamente da música. 
No estágio atual do Projeto a pesquisa se concentra nos estudos nietzscheanos sobre a música e a 
Tragédia.  

 
 
 
 

O que esperamos do futuro já foi uma vez realidade - em 
um passado que remonta há mais de dois mil anos. 
O que chamamos hoje de ópera, caricatura do drama 
musical antigo, surgiu como plágio direto da antigüidade. 
Que o estado de alma trágico não pereça. Uma 
lamanetação sem precedente seria ouvida em toda a terra 
se os homens devessem um dia perdê-lo completamente. 

 

Se por um longo período de nossa história a noção de fidelidade pode nos remeter aos 

critérios de uma virtude metafísica, capaz de nos livrar do conflito trágico e sem solução 

entre as partes; em outro, sem dúvida anterior ao que acabo de enunciar, a fidelidade foi 

tomada como a virtude que apenas reunia as partes antagônicas e, por vezes, não 

conciliáveis, que as colocava em relação umas com as outras e de uma tal forma que uma 



não deveria existir sem a outra. Por um longo e frutífero período, a fidelidade foi a virtude 

do combate ou a virtude que nos permitiu dramatizar e fazer soar uma harmonia que dizia 

respeito unicamente ao combate. Tal como a physis de Heráclito, a fidelidade também ama 

ocultar-se (pistis kryptesthai philei  – physis kryptesthai philei1), mas o seu ocultamento é 

fruto de um intenso combate entre o surgir e o submergir, entre o aparecer e o ocultar-se . 

Assim, podemos designar, pelo menos, dois modos de se compreender o verbo kryptesthai 

(ocultar-se): pelo combate, quando a luta faz surgir e desaparecer os agentes que estão 

mutuamente em ação - e nesse momento a fidelidade ainda está direcionada para a terra -; 

ou pela renúncia, pela resignação, quando a fidelidade se orienta para uma resolução 

definitiva do conflito, ou seja, quando ela quer transcender e sublimar toda a terra. Essa 

segunda forma, como julgamos saber, vigorou no ocidente. A fidelidade tornou-se, para 

nós, uma virtude de resignação. Ela nos remete à redenção ou à resolução do conflito e, 

nesse caso, pôde ser compreendida como “a fidelidade a um deus” que nos redime de todo 

o conflito. Eis o que, de algum modo, ocorreu entre Elizabeth e Tannhäuser na ópera de 

Wagner2. Mas não devemos esquecer que a fidelidade pode ser tomada, também, como 

fidelidade dramática, ou terrena, a que sustenta o conflito entre as partes, a que é 

praticamente um pathos – uma experiência vivida, um grande sentimento arrebatador – que, 

não obstante, nos leva à dramatização. Então, a fidelidade pode ser de renuncia ou 

resignada (fidelidade a algo maior que poderia nos livrar de toda situação conflituosa ou 

mesmo trágica), mas também pode ser dramática ou terrena, ou seja, a que nos situaria, 

justamente, no conflito, no que é trágico e, por si mesmo, dramático. O meu objetivo aqui, 

hoje, não é outro senão o de me referir  a esta modalidade de fidelidada à terra, fidelidade 

                                                                 
1 A alusão feita aqui incide sobre o fragmento de Heráclito, citado por Temístio (Or., 5): fu/sij kru/ptesqai filei= 

(Diels-Kranz ?? - Fr. 123 - VERIFICAR), normalmente traduzido por “a verdadeira constituição das coisas gosta de 
ocultar-se”. O verbo crypto designa a ação de cobrir para esconder ou para subtrair do olhar. A natureza, nesse caso, 
gosta de se “criptar”, ou seja, gosta de ocultar-se e esconder-se. É como se disséssemos que a physis não é apenas o 
que surge ou aparece, mas também o que se oculta ou o que se recolhe, subtraindo-se à percepção comum. Há uma 
parte da natureza que permanece sob a terra, misturada, oculta, tal como a semente que tão pouco nos permite notar a 
presença da árvore que, de algum modo, já se insinua. Para Heráclito, a physis está sempre ocultando-se, sempre 
remetendo-se a um outro momento, a um outro lugar, em uma palavra ao movimento que faz com que todas as coisas 
se recolham e ressurjam sem atingir qualquer estado de permanência, o que, não obstante, não o impede de pensar na 
harmonia ímplicita nesse jogo contínuo do sugir e ocultar-se, ou melhor, do surgir ocultando-se. Vale também notar a 
tradução proposta por Heidegger para esse mesmo fragmento: “o surgimento favorece o encobrimento” (incluir texto em 
alemão), Heraklit (Heráclito, trad. por Márcia Cavalcanti, Editora?, Ano?, p.?). Essa tradução, ainda que sujeita a muita 
controversa, carrega o mérito de nos forçar a compreender que com o verbo crypto, Heráclito não quis se referir apenas 
ao ato de ocultar-se, mas ao gesto contínuo de ocultar-se a partir do que surge, e surgir a partir do que se oculta. 

2 Tannhäuser, R. Wagner, 18??.  



ao drama ou dramática, fidelidade ao combate, que nos remete tanto à avaliação 

nietzscheana do drama musical antigo quanto ao que se passa, ao menos em sua primeira 

avaliação, com a obra e a personalidade do dramaturgo ditirâmbico de sua 

contemporaneidade, isto é, com R. Wagner.  

 

De fato, o estudo que ora apresento procede de duas questões principais que se 

articulam entre si. A primeira diz respeito ao desenvolvimento do pensamento trágico em 

Nietzsche e à sua possível aplicação ao drama musical wagneriano. A segunda trata do 

tema da fidelidade, esta espécie de virtude originária que Nietzsche descobre na 

dramaturgia wagneriana e que nos permite pensar no modo de vida dramático que orienta 

tanto a existência do homem Wagner quanto a articulação entre as suas personagens. Trata-

se, portanto, de um estudo em que nos manteremos atentos ao primeiro pensamento de 

Nietzsche, abordando, de preferência, a palestra proferida na Universidade de Basiléia 

sobre o Drama musical grego3 - e que, de algum modo, resume a polêmica reflexão 

nietzscheana sobre a origem da tragédia no gênio musical grego - e o que pensa Nietzsche a 

respeito de Wagner e sua obra de dramaturgo ditirâmbico na IV Intempestiva (Wagner em 

Bayreuth4). Esse tema pode dar margens a muitas dúvidas e controvérisas. Como é possível 

desenvolver um estudo sobre a noção de drama e de fidelidade num autor como Nietzsche? 

Pareceu-me, no entanto, importante desenvolver um tal estudo, sobretudo num Simpósio 

cujo tema central não é outro senão o da “fidelidade à terra”, tema que perpassa toda a saga 

do herói nietzscheano por exelência, Zaratustra. Logo no prólogo do seu livro, Nietzsche, 

na pele e na voz de Zaratustra, aconselha a todos que permaneçam fiéis à terra.  

A ousadia a que me proponho aqui não é a de interpretar o tema nietzscheano da 

fidelidade à terra, mas o de construir uma reflexão que passo-a-passo nos permita relacionar 

o tema da fidelidade à noção de drama. A passagem que me levou a pensar numa tal relação 

surgiu da leitura da IV Intempestiva, onde Nietzsche se refere à fidelidade como uma 

condição inerente ao próprio Wagner. Trata-se do termo empregado por Nietzsche para se 

                                                                 
3 Conferência proferida na Universidade de Basiléia no dia 18 de janeiro de 1870. O texto desta conferência e da 

seguinte, Sócrates e a tragédia, são precedidos do título: “Duas conferências públicas sobre a tragéfia grega”, por F. 
Nietzsche, Prof. ordianário de filologia clássica, Basiléia 1870. A versão manuscrita definitiva desta conferêndia encontra-
se em [U, I 1, 2-57]. 

4 IV Consideração Inatual ou IV Consideração Intempestiva (Unzeitgemasse Betrachtungen), Wagner em Bayreuth, 
julho, 1876. 



referir à relação entre as fases diversas da personalidade wagneriana e, também, da relação 

que sustenta os personagens deste compositor operístico que Nietzsche designa, como uma 

certa satisfação, de “dramaturgo ditirâmbico”. Mas o fato derradeiro é que a tradição nos 

acostumou a encontrar no termo “fidelidade” apenas uma noção metafísica, e mesmo 

transcendente, que caracteriza, sobretudo, a relação do homem com algo que lhe é superior, 

tal como um Deus. O termo nos conduz, quase diretamente, à noção de fé, fides para os 

latino e pistis para os gregos (tal termo nos teria surgido da noção de Credo, já utilizado nos 

idiomas indo-europeus). Pistis é uma das potências que, ao lado de dikê  (justiça) e de 

peithó (persuasão), confere à palavra mágico-religiosa (ou à palavra mito-poética) o seu 

estatuto de palavra verdadeira (aléthes). A palavra do poeta é verdadeira desde que nela 

possamos encontrar uma articulação entre essas três potências. Assim, diké, pistis e peithó 

são termos que definem a potência que faz com que o velado (léthé) possa vir à luz, 

abrindo, para usar um termo de extração heideggeriana, uma clareira onde o que se desvela 

surge, bem diante dos nossos olhos, como o verdadeiro, ou seja, como o des-velado 

(alétheia). Esse tema foi trabalhado exaustivamente por M. Detienne num livro muito 

conhecido e que logrou de um certo prestígio nos cursos de história do pensamento antigo, 

a saber: Os mestres da verdade na Grécia arcaica (de 1967). Isso apenas para não citar, 

mais uma vez, o famoso § 44 de Ser e Tempo de M. Heidegger, onde a controvertida 

interpretação da verdade pré-platônica como a-létheia (desvelamento) foi apresentada. 

Como sabemos, para Heidegger, a verdade não será mais compreendida, após Platão, como 

o des-velamento e sim como a correção, a orthotes, que se elabora entre uma coisa e outra, 

entre uma ordem e outra como, por exemplo, entre a ordem dos discursos e a das próprias 

coisas5. O fato é que, antes de Platão, a palavra poética não estava a serviço de uma relação 

entre ordens distintas, mas a serviço do próprio aparecer das coisas. Falar, poetizar, não é 

apenas a atividade por intermédio da qual adequamos uma ordem a outra, mas o ato mesmo 

de construir uma realidade em que a palavra empregada – descoberta - constitui a própria 

coisa que ela faz existir enquanto aparência, vislumbre, epifenômeno. É isso, justamente, o 

                                                                 
5 Sobre essa questão, ver também Platons Lehre von der Wahrheit, estudo primeiramente apresentado em duas 

conferências públicas proferidas por Heidegger nos semestres de inverno de 1930-1931 e 1933-1934. Para um estudo 
mais detalhado vale a pena a leitura de O fim da filosofia e a tarefa do pensamento, M. Heidegger, trad. port. de Ernildo 
Stein, Os Pensadores, p.80. Ver também a tradução de J. Beaufret e F. Fédier, La fin de la philosophie et le tournant. Ed. 
franc., p.135 - Question IV: "On mentionne souvent et avec raison que, déjà chez Homère, le mot aléthes ne se dit 



que se pode chamar de uma realidade poético-dramática, ou seja, uma realidade ou uma 

aparência que o drama trágico, enquanto palavra-poética,  constitui. Ora, é bem possível 

que Nietzsche esteja nos remetendo a uma noção de palavra poética anterior às investidas 

socrático-platônicas. Nesse caso, atento a uma tradição poética pré-socrática, ele estaria, 

também, nos remetendo a uma noção de “fidelidade” que nada tem a ver com a noção que 

normalmente elaboramos do termo. O filósofo socrático-platônico é fiel à Idéia, ao eidos 

que paira como fundamento sobre a imagem (eidolon), essa mesma que nos constitui nesse 

mundo aparente de coisas-falantes. A fidelidade nietzscheana não é a do filósofo 

metafísico, não é a de uma dialética que nos depura das nossas falsas impressões e nos abre 

o acesso a um mundo de coisas em si, mas a que investe, justamente, na aparência, na 

imagem de superfície que se forma sobre um mundo que não planeja expandir-se para um 

extra-mundo de essências estáveis (bebaiotes tes ousias) mas que retorna regularmente, 

convulsivamente, dionisiacamente ou trágicamente, à terra. E a fidelidade à terra é também 

uma fidelidade ao drama, ou seja, à poesia, à palavra poética pré-socrática. A fidelidade 

nietzscheana é, portanto, uma noção ambígua: ela nos reconduz de volta à terra, mas nos 

torna também capazes de dramatizar, ou seja, de constituir uma poesia sem centro, sem 

narrador e que se forma, basicamente, da força expressiva do pathos, do sentimento que nos 

atinge e que nos norteia/desnorteia. 

Por mais estranho que possa parecer a princípio, o fato é que o termo grego pistis não 

nos remete originariamente à fé, mas à confiança que se depositava no outro. Quando 

Sófocles escreve pístis échein tiní , ele está se referindo apenas ao ato de “ter confiança 

(échein pístis) em alguém (tini)”. Pístikos é um adjetivo que caracteriza aquele que é fiel, 

aquele que tem fé ou confiança em alguém. No Dicionário Etimológico da língua grega de 

Pierre Chantraine, podemos notar que os termos pístis e pistos participam do mesmo grupo 

que irá formar o verbo peíthomai. O aoristo de peíthomai é pithéstai e o adjetivo formado a 

partir do verbo, píthanos, qualifica apenas aquele que é persuasivo, que é capaz de 

persuadir e que assim chega a suscitar, no outro, a crença. Então, parece-nos evidente que a 

origem “baixa”, como quer Nietzsche, do termo “fidelidade” provém de uma profunda 

relação entre peithos e phitanós, ou seja, ter fé, pistis, tem o mesmo sentido de “ser 

persuasivo”. Pistis, antes de significar a relação de confiance e de fé que existe entre um 

                                                                                                                                                                                                      
jamais que des verba dicendi, des paroles qui expriment une énonciation, et, dès lors, au sens de justesse de cette 



homem e o seu deus, significou a relação de confiança que pode existir entre homens ou 

entre partes que se situam, por assim dizer, num mesmo plano de possibilidade. Confiar é 

antes de tudo persuadir, atuar, interagir. A fidelidade, pístei, é a potência que funda uma 

modalidade de relação entre os homens ou entre as partes de um todo que interage. Nela, as 

partes confiarão umas nas outras. E não se trata de uma confiança em que as partes são 

absolutamente estáveis, mas de um verdadeiro exercício de persuasão, quando uma só voz, 

um só ímpeto dionisíaco, uma só sonoridade, pode conduzir e influenciar muitos. O que 

interessa, no entanto, a Nietzsche, é observar que a fidelidade, essa influência entre as 

partes não dominadas mas passíveis de persuasão, pode conduzir ao drama. Foi o que 

aconteceu, em sua primeira avaliação ao menos, com Wagner. Para Nietzsche, o termo 

“fidelidade” está relacionado à drama. Poderíamos mesmo dizer que a fidelidade é, para o 

jovem Nietzsche, uma virtude relativa ao drama; mas também se trata de um verdadeiro 

pathos – o pathos da fidelidade ou pathos dramático, que parece emanar diretamente do 

drama e da situação dramática que caracteriza a própria existência do poeta dramático. 

Nietzsche, como já disse, descobre a fidelidade como o tema central que orienta a 

composição poética deste dramaturgo ditirâmbico que ele pensa encontrar na personalidade 

e nas personagens do próprio Wagner. Para Nietzsche Wagner passa a ter uma “existência 

dramática” no momento preciso em que se descortina a fidelidade existente entre as partes e 

as personagens da sua própria personalidade. 

 

                                                                                                                                                                                                      
énonciation, de la confiance qu’on peut avoir en elle, mais nullement au sens du non-retrait de la chose." 
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Resumo: O presente trabalho tem como objetivo apresentar relato parcial de pesquisa de mestrado 
em musicologia histórica, em andamento pela Escola de Música da Universidade do Rio de Janeiro, 
cujo fio central se concentra no estudo, por meio de métodos que utilizam a dialética e a 
fenomenologia, da mágica e sua importância como gênero dramático-musical que operou, na 
segunda metade do século XIX e início do século XX, nas relações sociais, como elemento de 
articulação dos processos sócio-culturais. Tal estudo nos tem levado a reforçar a conclusão, ainda 
parcial, de que a música se manifestou não somente como forma provocadora e articuladora, mas 
também como apaziguadora de conflitos inerente às relações sociais e como elemento essencial na 
formação da construção de uma identidade nacional. 
Palavras-chave: mágica, circularidade, modernidade. 
 
Abstract: The aim of this text is to report what has been studied in historical musicology so far, that 
is, the study of the “Mágica”, and its importance as a dramatic -musical kind of music that act in the 
kernel of the social relationships, acting and instigating the social and cultural processes. Such 
research is being carried out in the Federal University of Rio de Janeiro. This study intends to 
reinforce the thesis that music showed itself as a provocative form of art as well as disarming of 
conflicts in what concerns the social relationships. It’s also an essential element in the establishment 
of a national identity. 
Keywords: “mágica”, circularity, modernity. 
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I - Introdução 
A música é aqui considerada como forma de articulação social que interage nos diferentes 

espaços sociais e temporais, contribuindo assim para o processo de circularidade cultural, 

segundo a linha de pensamento de nossa orientadora Vanda Freire (EM, UFRJ). 

Desta forma, este trabalho enfatiza a circulação da música nos diferentes meios sociais e 

tenta traçar, seguindo a linha da história cultural, a articulação da mesma na vida social do Rio de 

Janeiro do final do século XIX, dando ênfase para os elementos característicos que contribuíram 

para a circulação de bens culturais e, conseqüentemente, para a construção de uma identidade 

que expressasse as características de uma cultura nacional, centrada na Capital. 

Com o objetivo de abranger e poder encontrar diferentes elementos que pudessem 

caracterizar a circulação de bens culturais, escolhemos como objeto de estudo duas cenas de 

duas Mágicas que já foram catalogadas e estão sendo analisadas pelo grupo de pesquisa 

coordenada pela professora Vanda Freire. 

A pesquisa de dissertação de Mestrado em musicologia (Escola de Música da UFRJ) em 

andamento e aqui relatada tem como objetivo principal realizar uma leitura da mágica do final do 

século XIX como forma cultural e artística que se articulava e interagia com os processos sócio-

culturais e políticos. 

O presente trabalho prioriza assim, os processos sócio-culturais presentes no período que 

abrange aproximadamente os anos de 1870 a 1910, com ênfase no gênero “Mágica”. 

A mágica é utilizada como objeto de estudo para exemplificar a circularidade de 

características e elementos nos diversos espaços sociais, no período considerado. 

A escolha de duas cenas, ambas abrangendo elementos fantásticos, e dentro das quais 

uma prioriza alusões à vida cotidiana, tem como objetivo visualizar possíveis significados que 

ambas as cenas portam, significados estes que podem servir de subsídios à reflexão sobre a 

formação de uma identidade nacional no final do século XIX. 

O fantástico remete sempre a universos de significação múltiplos, onde a realidade perde 

suas fronteiras e onde o espaço e o tempo adquirem outras dimensões. Assim, o elemento 
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fantástico é focalizado a partir das relações espaço-temporais que estabelece e a partir das 

relações que se articulam na sociedade. 

O cotidiano, por sua vez, nos remete a significados característicos de uma sociedade 

diversificada, cujo imaginário transita pelos diferentes espaços sociais. A tipificação de 

personagens (como no caso a libra esterlina), articula, instiga e interage com as relações sociais. 

A construção de uma interpretação do fenômeno estudado terá como conceitos complementares, 

além do de circularidade cultural os de “significados atuais, residuais e latentes” (Freire, 1994), 

modernidade (Cancline, 1990) e identidade nacional (Hall, 2000). 

 

II - Metodologia e Referencial Teórico 

A metodologia utilizada neste trabalho é embasada nos enfoques dialético e 

fenomenológico. O primeiro referente à concepção de História Social, e o segundo, referente aos 

processos de análise musical adotados. Essa metodologia entrelaça-se com os respectivos 

conceitos e questões principais. 

 

O popular e o erudito 

Na presente pesquisa, tratamos a música como expressão artística, na qual os elementos 

específicos, são vistos como elementos que se processam nos diversos meios culturais, podendo 

representar ou fazer-se representar, gerando formas inter-significantes de um imaginário rico de 

significados. Tais significados se inter-relacionam e se apresentam nos diversos gêneros musicais e 

culturais, dissolvendo assim, as barreiras espaciais e temporais. 

A inter-relação promove assim a diversidade e a circularidade de significados, através dos 

diversos espaços que se caracterizam como espaços geradores de idéias, formadores de opinião, 

de críticas, de pensamentos estéticos e de formas de comportamento. A música é considerada 

então, como um agente que participa do diálogo, da sátira, da crítica, da relação entre os 

diversos significados, da relação entre enredo e público e, ainda, como elemento de criação 

simbólica e de formas de caracterização e de tipificação. 
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Utilizando como base o conceito de circularidade cultural, este trabalho desconsidera 

possíveis fronteiras rígidas entre os gêneros musicais e as diversas formas de manifestação 

cultural. A concepção de circularidade abrange os meios e as formas de interação, de 

apropriação, de reelaboração e de influência que os diferentes gêneros culturais exercem entre em 

si, proporcionando uma visão da rede de relações culturais presentes nos diversos espaços físicos 

e temporais. 

 

Circularidade, resíduos e latências. 

A circularidade é considerada neste trabalho como um processo inerente ao próprio 

processo histórico do homem. As práticas sociais (e isto inclui as práticas musicais, a política, a 

economia, as ciências, etc) possuem universos próprios. Porém, ao contrário do que muitas vezes 

é considerado, tais universos interagem e se reconstroem através da contribuição de elementos 

inerentes a outros universos. As contribuições entre as artes, entre arte e práticas sociais diversas, 

entre arte e ciência e vice-versa, não são difíceis de serem enxergadas.  

A inter-relação destes fenômenos sócio-culturais cria momentos de contradição 

(provocadas por divergências, por diferenças próprias e ainda, por ritmos diferentes), da mesma 

forma que cria momentos de corroboração e síntese. Este processo gera uma permeabilidade 

onde cada evento penetra e participa do espaço do outro, criando assim, formas e tempos 

múltiplos de manifestações culturais. Desta maneira, deixam de existir, ou pelo menos de ser 

nitidamente demarcados, os limites espaciais e temporais dos fenômenos culturais. Os espaços se 

permeiam e o tempo perde sua delimitação estanque pelos resíduos e pelas latências inerentes em 

sua articulação na atualidade, segundo definição de Freire (Vanda Freire, 1994). As trocas 

culturais se tornam mútuas e extrapolam o tempo em processos de criação e recriação ao longo 

da história. 

Os conceitos de atualidades, resíduos e latências vêem corroborar com a concepção 

história adotada neste trabalho, isto é, a história vista como um processo dinâmico. Para nós, 

elementos residuais podem permanecer e se fazer presentes na atualidade de diferentes espaços e 

momentos históricos, assim como elementos latentes de um determinado fenômeno, podem ter 
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sido encontrados em momentos históricos anteriores e em espaços outros. Atualidades, latências 

e resíduos estão assim, associados a circularidade, tanto no que concerne ao espaço físico 

quanto ao que concerne ao espaço temporal.  

 

A modernidade e o modernismo no Brasil 

O conceito de modernidade será adotado aqui de forma distinta do conceito de 

moderno.  

“...raramente se observa, na historiografia, a presença de perspectiva 
segundo a qual a “modernidade”, longe de se apresentar apenas como 
substantivação do “moderno”, se configura como entidade histórica distinta  
e concreta, em relação à qual os chamados “tempos modernos”, ou a “Idade 
Moderna” dos historiadores, representam apenas, historicamente, uma 
espécie de proto ou pré-história” (Falcon, 2000, p. 224/225). 

O nosso objetivo é não apenas distinguir o momento da modernidade e o momento do 

modernismo no Brasil. Neste trabalho, apesar de serem considerados de forma distinta, o 

modernismo é considerado inerente à modernidade, e se constitui paralelamente e no cerne da 

mesma. Esta por sua vez, é vista como um novo momento dentro do moderno, distinto deste, 

porém resultante da experiência dos processos e fenômenos ocorridos no mesmo. 

Utilizaremos ainda, complementando o conceito acima, a distinção adotada por Cancline 

a qual coloca a modernidade como uma etapa histórica, a modernização como o processo social 

que trata de ir construindo a modernidade e, os modernismos, como processos culturais que se 

relacionam com os diversos momentos de desenvolvimento do capitalismo (Cancline, 205/206, 

1990).  

Desta forma, a visão adotada neste trabalho difere da concepção adotada pelos 

modernistas da Semana de 22. Este movimento, que seguiu a doutrina ideológica da Semana de 

22, parte de um princípio ideológico de fundo romântico-separatista, segundo o qual considera 

que as manifestações da cultura popular urbana não serviriam como base cultural e temática para 

a construção de um ideal nacionalista (Wisnik, 2001). 
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A negação da cultura popular urbana não se opera por um capricho elitista, mas por 

fundamentos ideológicos que, em alguns casos, tornam-se contraditórios. Para Mário de 

Andrade, a cultura popular urbana estaria contaminada por influências estrangeiras, tornando-se 

assim incapaz de representar o ideário nacionalista. Neste caso, o que a ideologia da semana não 

enxerga é que a cultura (e sua formação) opera-se por processos que se dilatam e se contraem 

em um intercâmbio constante. O processo de circularidade inviabiliza toda e qualquer 

possibilidade de culturas puras, que possam conter uma gênese identificável, e cujo teor cultural 

não tenha sofrido alterações e influências de outras manifestações culturais. Não será, portanto, 

com a visão de Modernismo de Mário de Andrade que este trabalho estará operando, mas sim 

seguindo a linha que considera que os movimentos culturais urbanos do século XIX já se 

manifestavam como formas de construção de uma modernidade e de construção de uma 

identidade nacional. 

A trajetória da Mágica insere-se em diferentes momentos do final do século XIX e início 

do século XX, nos quais a busca de “modernidade” é fenômeno presente. 

 

O Nacionalismo e o Modernismo 

Para nós, nacionalismo e modernismo, no caso brasileiro, não podem ser pensados de 

forma dissociada. O modernismo se corrobora pela ideologia do nacionalismo e este, por sua 

vez, se consolida nas aspirações do primeiro. Os esforços de modernização, mesmo que 

localizados e objetivados a uma camada específica da sociedade vêm reforçar as formas de 

expressão modernistas. Por outro lado, o anacronismo e o arcaísmo encontrados principalmente 

nos setores sociais e políticos, vêm comprovar a dissociação do modernismo com o processo de 

modernização.  

“O modernismo não expressa a modernização sócio-econômica e sim o modo 
em que as elites fazem emprego da interseção de diferentes temporalidades 
históricas e tratam de elaborar com elas um projeto global”. . (Canclini, 1990, 
pág. 212). 
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Os fatos históricos são, muitas vezes, metamorfoseados, transformados e mitificados 

gerando um repertório mito-histórico o qual servirá como cenário simbólico para a neutralização 

dos conflitos e das tensões. Os mesmos, quando não são omitidos ou menosprezados, acabam 

por se dissolver no próprio discurso narrativo ou ainda no próprio decorrer temporal. 

A construção de identidades faz parte da dinâmica cultural, assim como a construção da 

identidade nacional. Neste trabalho, está sendo buscada a visualização da trajetória da Mágica 

que permita caracterizar sua articulação com a construção da identidade nacional no período 

considerado. 

 

 

 

 

III - Conclusões parciais 

A mágica, gênero dramático musical de grande aceitação no século XIX, contém 

elementos que circulam pelos vários espaços culturais, que ao longo de sua movimentação pode 

representar e adquirir diversos significados simbólicos. 

O espaço do teatro articula assim, todo um conjunto de representações e de significações 

que não apenas refletem, mas principalmente articulam-se como processos que criam e recriam 

bens simbólicos, bens estes que fazem parte do universo sócio-cultural do Rio de Janeiro da 

segunda metade do século XIX, relativos à construção de uma identidade nacional.  

A proximidade da Mágica com a ópera, com a opereta, com o teatro de revista e com 

gêneros musicais diversos, não se dá sem um sentido ideológico. O espaço teatral opera como 

um espaço de sínteses culturais. Através do espetáculo, de sua repercussão e de sua extensão 

(que se processa pelas edições de partituras e pela execução de suas peças em reuniões nos 

salões, e provavelmente nos números musicais dos teatros populares, cafés-concerto etc.), a 

mágica cria características peculiares, apropria-se de diversos elementos culturais, reprocessa-os, 

reelabora-os e articula-os nos meios sociais. 
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As análises que estão sendo realizadas da introdução e da cena “O Coro dos Espíritos” 

da Mágica “O Remorso Vivo” (Arthur Napoleão –1867), nos levam a visualizar, um caráter 

possivelmente irreverente. A presença de elementos melódicos e harmônicos encontrados em 

gêneros populares urbanos, tais como as modinhas, parecem remeter a elementos característicos 

da vida musical cotidiana. 

Especificamente no “Coro dos Espíritos”, o caráter aparentemente irreverente da melodia 

parece se contrapor ao conteúdo textual, criando um certo contraste que pode sugerir a 

caracterização da cena como alusão ou crítica aos modelos do romantismo literário e musical. 

A análise, ainda em fase inicial, de uma das cenas da Sataniza, na Mágica “A Rainha da 

Noite” (Barrozo Neto - 1905), já permite observar a sobreposição de componentes 

personificados com crítica social. A libra esterlina (moeda inglesa), personificada na Rainha da 

Noite pelo personagem Sataniza, gera, juntamente com o texto, uma alusão ao domínio 

econômico e comercial da Inglaterra. 

Estão sendo procurados, em arquivos do Rio de Janeiro, os libretos das referidas 

mágicas, com vistas a elucidar melhor os aspectos acima referidos, permitindo maior interação 

dos aspectos musicais com os literários e cênicos. 

Assim sendo, a análise até aqui realizada, parece ressaltar aspectos de alusão operados 

pela Mágica. Aparecem também, elementos de caráter possivelmente irreverente, caráter este 

que se tornou importante na construção do imaginário social do Rio de Janeiro no período 

considerado. De uma maneira ou de outra, a mágica teve um papel importante na articulação das 

relações sociais, contribuindo para os processos e reprocessos que se deram na sociedade do 

Rio de Janeiro do século XIX, e atuando na síntese de características musicais diversas, 

contribuindo, ao que tudo indica, para a construção de uma identidade nacional. 

 

Bibliografia 

Barreto, Paulo. As Almas Encantadoras do Rio. S.ed. Rio de Janeiro: Biblioteca Carioca, 1987. 



 9

Berman, Marshall. Tudo que é Sólido Desmancha no Ar. 16ª ed. São Paulo: Companhia das 
Letras, 1999. 

Bosi, Alfredo. Dialética da Colonização. São Paulo: Companhia das Letras, 2001. 

Burke, Peter. Cultura Popular na Idade Moderna. 2ª ed. São Paulo: Companhia das Letras, 
1999. 

Canclini, Nestor Garcia. La Modernidade Después de la Posmodernidad. In: Beluzzo, Ana Maria 
de Moraes. Modernidade e Vanguardas Artísticas na América Latina. São Paulo: Memorial. 
Unesp, 1990. 

Cardoso, Ciro Flamarion e Brignoli, Hector Pérez. Os Métodos da História. 5ª ed. Rio de 
Janeiro: Graal, 1990. 

Carvalho, José Murilo de. Os Bestializados. O Rio de Janeiro e a República que não foi. 3ª ed. 
São Paulo: Companhia das Letras, 2001. 

Castoriadis, Cornelius. A Instituição Imaginária da Sociedade. 5ª ed. São Paulo: Paz e Terra, 
2000. 

Cunha, Maria Clementina Pereira. Ecos da Folia. São Paulo: Companhia das Letras, 1991. 

DaMatta, Roberto. Carnavais, Malandros e Heróis, Para uma Sociologia do Dilema 
Brasileiro. 6ª ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1997. 

DaMatta, Roberto. A Casa & A Rua 1997. 6ª ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1997. 

Domingues, José Maurício. Sociologia e Modernidade. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 
1999. 

Falcon, Francisco J. C. e Rodrigues, Antônio Edmilson M. Tempos Modernos. Ensaios de 
história cultural. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 2000. 

Freire, Vanda Lima Bellard. O Real Teatro de S. João e o Imperial Teatro S. Pedro de 
Alcântara. In: ANPPOM, 13º Congresso, 2001, Belo Horizonte:  

Freire, Vanda Lima Bellard. A História da Música em Questão – uma reflexão metodológica. In 
ABEM, 1994, Porto Alegre. 

Freire, Vanda Lima Bellard. Ópera e Música de Salão no Rio de Janeiro Oitocentista. In 
Colóquio da Pós-Graduação da Escola de Música da UFRJ, 3º, 2000, Rio de Janeiro. 

Gonçalves, Luciana. Os Espetáculos de Rua do Largo da Carioca como Ritos de Passagem. In 
Arte e Cultura Popular. Revista do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional, Nº 28, p. 216-
235, 1999. 

Guibernau, Montserrat. Nacionalismos. O Estado Nacional e o Nacionalismo no Século XX. 
Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997. 

Hall, Stuart. A identidade Cultural na Pós-Modernidade. 4ª ed. Rio de Janeiro: DP&A editora, 
2000. 

Harvey, David. Condição Pós-Moderna. 9ª ed. São Paulo: Edições Loyola, 2000. 



 10

Heitor, Luiz. 140 Anos de Música no Brasil. Rio de Janeiro: José Opympo, 1956. 

Holanda, Sérgio Buarque de. Raízes do Brasil. 26ª ed. São Paulo: Companhia das Letras, 1997. 

Ianni, Octávio. A Idéia de Brasil Moderno. São Paulo: Editora Brasiliense, 1996. 

Karasch, Mary C. A vida dos escravos no Rio de Janeiro, 1808 – 1850. São Paulo: 
Companhia das Letras, 2000.  

Kiefer, Bruno. A modinha e o Lundu. 2ª ed. Porto Alegre: Movimento, 1986. 

Konder, Leandro. A questão da Ideologia. São Paulo: Companhia das Letras, 2002. 

Leite, Renato Lopes. Republicanos e Libertário. Pensadores radicais no Rio de Janeiro 
(1822). Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 2000. 

Lemo, Pedro. Introdução à Metodologia da Ciência. Brasília: UNB, 1982. 

Oliveira, Lima. Formação Histórica da Nacionalidade Brasileira. Rio de Janeiro: Expressão e 
Cultura, 2001. 

Neves, José Maria. Música Contemporânea Brasileira. São Paulo: Ricordi Brasileira, 1981. 

Pereira, Sonia Gomes. A Reforma Urbana de Pereira Passos e a Construção da Identidade 
Carioca. Tese de Doutorado em Comunicação e Cultura, Escola de Comunicação. Rio de 
Janeiro: UFRJ, 1998. 

Pinheiro, Marlene Soares. A travessia do avesso: Sob o Signo do Carnaval. São Paulo: 
Annablume, 1995. 

Sodré, Neson Weneck. Síntese de História da Cultura Brasileira. 19ª ed. Rio de Janeiro: 
Bertrand, 1999. 

Souza, Nelson Mello. Modernidade. A estratégia do Abismo. 2ª ed. São Paulo: Editora da 
Unicamp, 1999. 

Squeff. Enio e Wisnick, José Miguel. O Nacionalismo e o Popular na Cultura Brasileira. 2ª 
ed. São Paulo: Editora Brasiliense, 2001. 

Starobinski, Jean. A Invenção da Liberdade. São Paulo: Editora da Unesp, 1994. 

Travasso, Elizabeth. Introdução, Arte e Cultura Popular, Revista do Patrimônio Histórico e 
Artístico Nacional, Rio de Janeiro, Nº 28, p. 7-13, 1999. 

Velloso, Mônica Pimenta. As tradições Populares Na Belle Époque Carioca. Rio de Janeiro: 
Funarte, 1988. 

 _______________. Modernismo no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Fundação Getúlio Vargas, 
1996. 

Veneziano, Neyde. Não Adianta Chorar, Teatro de Reivita Brasileiro...OBA!. São Paulo: 
Editora da Unicamp, 1996. 

Wisnick, José Miguel. O Coro dos Contrários. Música em torno da semana de 22. 2ª ed. São 
Paulo: Livraria Duas Cidades, 1983. 



Definindo mega-instrumentos com XML 

Pedro Kröger 

Universidade Federal da Bahia (UFBA) 

kroeger@pedrokroeger.net / kroger@ufba.br 

 

Resumo: Esse artigo aborda a implementação de meta-linguagens para síntese sonora em XML e suas 
vantagens. O objetivo final é a criação de mega-instrumentos que permitam que um instrumento seja 
constituído de blocos que possam facilmente ser substituídos ou reutilizados. Uma implementação para o 
csound se dá na forma do csoundXML, uma versão avançada da linguagem do csound em XML, e da 
CXL, uma biblioteca com descrição em alto-nível dos opcodes e parâmetros do csound. 
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Abstract: This paper approaches an implementation in XML of meta-languages for sound synthesis and 
its advantages. The ultimate goal is the creation of mega-instruments allowing instrument construction in 
easily reusable blocks. An implementation for the csound language is provided with csoundXML, an 
advanced meta-language for sound synthesis, and CXL, a library with high-level description of csound's 
opcodes and parameters. 
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1 Introdução  

Aplicações XML tem sido usadas em áreas diversas como matemática (mathML), gráfica (VML 

e SVG), e programação (OOPML)1. Ainda que o número de aplicações XML para música tenha 

crescido consideravelmente com soluções para descrição e notação musical como o musicXML 

(GOOD 2001) ou MDL (ROLAND, 2001), os esforços para a síntese sonora são poucos e estão 

em estágio inicial de desenvolvimento como o Javasynth (MAKELA, 2003) e FlowML 

(SCHIETTECATTE, 2000). Com o XML é posível criar uma meta-linguagem para síntese 

sonora que pode funcionar como um formato universal entre as linguagens já existentes. Não 

obstante, é importante que essa meta-linguagem seja baseada em princípios concretos e em 

programas já existentes como o csound, cmix, ou common lisp music, evitando que o formato 

seja apenas algo abstrato e sem utilização prática.  

                                                 

1 Uma lista completa pode ser vista em http://www.oasis-open.org/cover/xml.html. 
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Esse artigo abordará a implementação da csoundXML, uma meta-linguagem para síntese sonora, 

além de duas outras tecnologias relacionadas com a XML; a CXL, uma biblioteca de XML para 

csound; e mega-instrumentos, uma linguagem de alto nível para descrever instrumentos 

complexos.  

2 XML  

XML é uma linguagem de marcação para documentos contendo informação estruturada onde a 

marcação ajuda a identificar a estrutura do documento. O XML é um padrão definido pelo World 

Wide Web Consortium baseado no SGML2. Similarmente ao HTML, o XML define a estrutura 

do documento entre tags como <exemplo> e </exemplo>. A maior diferença é que no HTML as 

tags são sempre semânticas e fixas, enquanto o XML não tem um conjunto de tags fixas e elas 

não são semânticas.  

Dentre as vantagens do XML estão a possibilidade de criação de linguagens de marcação 

específicas, dados auto-explicativos, troca de dados ente diferentes aplicativos, dados 

estruturados e integrados (HAROLD, 1999, pp. 6-8), além de haverem inúmeros parsers 

disponíveis gratuitamente.  

Para uma introdução à aplicação do XML na área musical ver Castan, Good e Roland (2001).  

3 CsoundXML: uma meta-linguagem para síntese  

O csoundXML descreve a linguagem do csound em XML com alguns acréscimos. Como foi 

visto na seção 2 as vantagens de se usar o XML são descrição estruturada, tags auto-explicativas, 

facilidade de “parseamento”, dentre outras. Dentre as vantagens de se descrever a linguagem de 

orquestra em XML estão conversão para outras linguagens, banco de dados, pretty-print, e 

ferramentas gráficas.  

conversão para outras linguagens. 

Como foi visto anteriormente, o XML tem sido usado com sucesso para criar meta-

                                                 

2 SGML significa Standard Generalized Markup Language. e é definida pelo ISO 8879. 



linguagens cujo principal propósito é a conversão para diferentes linguagens. O csoundXML 

funciona como um ponto de partida para a criação de instrumentos que podem ser 

convertidos para diversas linguagens de síntese, como csound, cmix, etc.  

banco de dados. 

A existência de uma vasta coleção de instrumentos é uma das principais fontes de 

aprendizado do csound. Agora que o número desses instrumento passa dos 2000, faz-se 

necessário a criação de uma base de dados mais formal. O csoundXML permite a criação de 

tags de meta-informação como autor, descrição, localização, dentre outras. Essa informação 

pode facilmente ser extraída, ao contrário da meta-informação inserida com comentários.  

pretty-print. 

O pretty-print é muito mais do que um recurso “eye candy”, a possibilidade de imprimir 

código do csound com qualidade gráfica é uma necessidade de autores de artigos e livros. 

Tendo o código descrito em XML, pode-se converter para csound de inúmeras maneiras. Um 

simples exemplo é o uso de comentários. Pode-se escolher se os comentários serão ou não 

impressos, ou como serão impressos, se acima, abaixo, ou do lado do código, tudo isso sem 

intervenção manual.  

ferramentas gráficas. 

Devido a sua descrição altamente estruturada e formal é possível descrever o instrumento em 

csoundXML graficamente automaticamente.  

3.1 Sintaxe  

Essa seção abordará alguns elementos da sintaxe do csoundXML e suas vantagens.  

 

3.1.1 Opcodes.  

O coração dos instrumentos do csound são as unidades geradoras, implementadas como 

opcodes. O exemplo 3.1 mostra um uso típico para o opcode oscil, onde afoo é a variável do 



tipo a onde será armazenada a saída do oscil; 10000 é a amplitude; 440 é a freqüência, e 1 é o 

número da função que será acessada. O resto da linha depois do ; é um comentário e será 

ignorado pelo csound.  

 

 

No csoundXML os opcodes são descritos pela tag genérica <opcode>, enquanto os seus 

parâmetros pela tag <par>. O nome do opcode é definido pelo atributo name. O ex. 3.2 mostra 

como ficaria o código do ex. 3.1 escrito em csoundXML. Assim como a tag <opcode>, cada 

parâmetro tem um atributo chamado name. O valor dos parâmetros ficam entre o começo e fim 

de tag: <par>valor</par>.  

 

Outra característica do csoundXML é o atributo type que indica o tipo da variável (e.g. k ou a). 

Dessa maneira as variáveis podem tem qualquer nome, o csoundXML se encarrega de iniciar o 

nome da variável com a letra certa (linha 1 do ex. 3.2). Esse recurso é útil para a conversão 

automática entre variáveis, por exemplo.  

Uma característica que salta aos olhos é a extrema verbosidade da versão “xmllificada”, afinal 

nosso exemplo original (ex. 3.1) tem apenas 1 linha, enquanto a versão em csoundXML (ex. 3.2) 

tem 6! Uma vantagem dessa verbosidade extra é a possibilidade de fazer buscas mais completas. 

Ainda no ex. 3.2, um programa de desenhar funções poderia rapidamente ver quantas e quais 



funções um instrumento está usando procurando pelo atributo “function” na tag <par>.3  

3.1.2 Parâmetros e variáveis.  

No csound geralmente usam-se variáveis para definir os parâmetros dos opcodes. No 

csoundXML eles são definidas com a tag <defpar>, e assim como os opcodes, têm os atributos 

name e type. O csoundXML faz uma diferença entre parâmetros e variáveis. Ambos são 

variáveis, mas enquanto esse refere-se às variáveis locais, aquele refere-se as variáveis 

designadas a p-fields, ou seja, que serão exportadas e definidas na partitura.  

Um exemplo mais complexo pode ser visto no ex. 3.3 onde o parâmetro gain é definido. Uma 

breve descrição é inserida nas tag <description>, o valor padrão na tag <default>, e o âmbito 

na tag <range>. Uma unidade gráfica, por exemplo, poderia extrair essa informação para 

automaticamente criar sliders para cada parâmetro.  

 

 

3.1.3 Tipos de saída  

O csoundXML define a tag genérica <output>, que engloba os opcodes de saída do csound 

como out, outs, e outq. Dessa maneira o compositor pode, de antemão, definir como serão 

geradas as saídas em diferentes contextos, como mono ou estéreo. Isso é particularmente útil 

para fazer diferentes versões da mesma música, ou quando se quer, a bem da brevidade, gerar 

uma versão estéreo de uma música quadrafônica, por exemplo. É só indicar o tipo de saída e o 

                                                 

3 Esse tipo de busca é implementado pela linguagem XPath. Para maiores informações ver Clark e DeRose (1999).  



programa se encarrega de escolher a opção certa. (ex. 3.4)  

 

 

 

3.1.4 Funções  

A tag <deffunc> serve para descrever funções, um dos requisitos básicos em se trabalhar com o 

csound. O atributo name indica o GEN a ser usado, enquanto o atributo id define um nome para 

a função. (ex 3.5) Novamente, o programa se encarrega de converter o código para os opcodes 

ftgen ou f de acordo com a necessidade. No csoundXML cada GEN tem tags específicas para 

cada parâmetro. No ex. 3.5, por exemplo, a tag <size> refere-se ao tamanho da tabela enquanto 

a tag <partialStrength> à “força” de cada parcial.  

 

 



 

3.1.5 Meta informação  

Como vimos, o csoundxml permite a criação de meta-informação entre a informação principal. O 

parser se encarrega de extrair o que é necessário a cada aplicação. Tags como <author>, 

<description>, e <from> ajudam a identificar o instrumento.  

4 A biblioteca de XML para csound  

A biblioteca de XML para csound (CXL) é uma biblioteca com descrição em alto-nível dos 

opcodes e parâmetros do csound. Essa biblioteca descreve os opcodes e parâmetros não apenas 

dizendo como eles devem ser parseados (como a sintaxe BNF) mas descrevendo como cada 

opcode se comporta, e que tipo de entrada é esperada, i.e. se em graus ou em decibeis. Esse 

recurso pode ajudar na criação de programas mais “inteligentes”, como assistentes, para ajudar 

na criação de instrumentos de csound. O assistente poderia, por exemplo, interpretar um valor e 

determinar pelo contexto sua validade, além de poder sugerir valores válidos.  

A CXL tem uma sintaxe similar do csoundXML, exceto que enquanto esse é usado para 

descrever instrumentos, aquele é usado para descrever opcodes e parâmetros do csound. Como 

pode ser visto no ex. 4.1 a tag para definir opcodes é <defOpcode> enquanto os parâmetros são 

definidos com <par>. O atributo type indica o tipo da variável, se k, a, ou i. A tag 

<description> contém uma breve descrição do opcode. Naturalmente mais dados podem ser 

inseridos, como valores padrão (valores que serão automaticamente selecionados se nenhum 

valor for entrado), exemplos, presets, e mais dados sobre o opcode.  

 



 

Os valores entre as tags de parâmetro são na verdade variáveis definidas pela tag <defvar>. A 

definição dessas variáveis permite estabelecer o tipo de parâmetro que cada opcode recebe. 

(ex. 4.2)  

 

 

A CXL permite criar programas que “entendam” a sintaxe do csound em um nível mais alto. Isso 

pode ser útil na criação de assistentes, por exemplo, e está sendo fundamental no 

desenvolvimento dos mega-instrumentos.  

5 Mega-instrumentos  

5.1 Introdução  

O mega-instrumento é uma forma de descrever instrumentos usando blocos em diferentes níveis 

(layers). O termo foi pego de empréstimo da programação para GUI, onde um mega-widget é 



uma coleção de widgets trabalhando juntos. Um exemplo disso é a coleção de mega-widgets 

implementados em [incr Tcl] (SMITH, 2000).  

Em geral algoritmos de síntese são implementados no csound em um bloco único, o em um 

único instrumento. A fig. 1 mostra a implementação de Dodge para o instrumento de cordas de 

Schottstaedt (DODGE E JERSE, 1997, p. 125), cuja implementação em geral é feita em um 

único bloco.  

 

 

 

 

Figura 1: Instrumento em um bloco único Figura 2: Instrumento dividido em 

blocos 

 

Podemos observar na figura 1 que o instrumento é constituído de quatro partes básicas, uma gera 

o ruído de ataque (attack-noise), outra o vibrato (vibrato), outra o envelope geral (envelope), e 

finalmente outra gera o timbre geral de cordas através de FM (fm-instrument). A idéia dos mega-

instrumento é poder definir blocos menores de instrumentos e conecta-los em instrumentos 



maiores, como visto na fig. 2. Cada “caixa” representa a implementação separada de uma parte 

constituinte do mega-instrumento. Uma das vantagens dessa abordagem é que os blocos podem 

facilmente ser substituídos. O gerador de vibrato, por exemplo, poderia ser substituído por outro 

ao gosto do compositor.  

5.2 Utilização  

A utilização de mega-instrumentos permite que o instrumento seja construído de blocos, como na 

fig. 2. A vantagem dessa abordagem é que um bloco pode ser facilmente substituído ou 

reutilizado em outros instrumentos.  

5.3 Interface  

A interface para o mega-instrumento pode se dar de diferentes maneiras, dai o poder do XML. O 

XML apenas descreve o mega-instrumento, o programa gráfico decidirá como essa informação 

será mostrada. O programa pode mostrar essa informação como um fluxograma (como o 

patchwork (PINKSTON, 1995)), uma estrutura em lista de notas (como o csound), ou uma 

estrutura mais descritiva como schottstaedt-string -carrier 440 -modulator 440 -

envelope {.4 1 .1 4}, tudo isso sem alterar uma única linha do mega-instrumento. E assim 

como na programação orientada a objetos, o encapsulamento dos dados permite que o 

usuário/compositor possa usar o instrumento pensando em termos mais musicais como envelope 

ou carrier, ao invés de campos-p.  

5.4 Programas externos  

O mega-instrumento é um conceito implementado em XML, incorporando o csoundXML e o 

CXL. Mas ele não é usado apenas para definir opcodes do csound. Ele pode utilizar programas 

externos, como um mixer, ou um programa de análise. Dessa maneira mega-instrumentos 

complexos podem ser criados, por exemplo, para executar um programa de analise e criar 

automaticamente a resíntese, integrando o resultado com outros opcodes. Programas externos 

podem ser executados como se fossem opcodes do csound. A saída de um opcode pode ser a 

entrada de um desses programas ou vice-versa, as possibilidades são praticamente ilimitadas.  



6 Resultados  

A sintaxe dos mega-instrumentos, csoundXML, e CXL está concluída e em um estado maduro. 

Um subconjunto básico de opcodes do csound foi implementado no csoundXML e CXL.  

Um utilitário, o orc2xml, está sendo desenvolvido para converter o formato de orquestra do 

csound para XML. Ele é escrito usando flex/bison e correntemente é capaz de parsear 96% de 

325 orquestras simples (exemplos do “The Alternative csound Reference Manual”4) e 72% de 86 

exemplos complexos (coleção de instrumentos do Dr. Russell Pinkston5). Com esse utilitário a 

conversão poderá ser feita em ambos os sentidos, ou seja, de XML para orquestra e de orquestra 

para XML, possibilitando a conversão de instrumentos existentes com o mínimo de trabalho 

manual. Algumas ferramentas básicas para a criação e manipulação de mega-instrumentos está 

completa.  

7 Conclusão e trabalho futuro  

A criação de uma meta-linguagem de síntese em XML permite o intercâmbio entre linguagens 

existentes. Contudo, para garantir sua utilidade, é necessário que ela seja baseada em programas 

já existentes. Esse artigo abordou a meta-linguagem csoundXML, a biblioteca de XML para 

csound CXL, e os mega-instrumentos. Com as três é possível descrever instrumentos complexos 

em alto nível e de maneira estruturada.  

O próximo passo será concluir a implementação de opcodes do csound no csoundXML e CXL 

garantindo funcionalidade completa a esses formatos. Além disso mais utilitários e interfaces 

deverão ser criados, permitindo uma maior usabilidade e expansibilidade. Finalmente, a coleção 

de ferramentas para a criação e manipulação de mega-instrumentos deverá ser ampliada e 

desenvolvida.  

                                                 

4 Disponível em http://kevindumpscore.com/docs/csound-manual/. 

5 Disponíveis em http://www.utexas.edu/music/cofa/ems.  
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Abstract: This paper approaches some solutions involving the division of the csound score in smaller 
parts to reduce its rendering time to a minimum. The ultimate solution involves the use of events. Besides 
solving elegantly the problem, the definition of events make possible the creation of scores with a 
hierarquical structure. This concept has been implemented by the author of this paper in Monochordum, a 
compositional environment for Csound.  

 

1 Introduction  

Csound uses two files as input, the orchestra and the score file. Traditionally only one monolithic 

score file is used per composition. Unfortunately, Csound does not have any device to compile1 

only separated parts so the full composition is rendered even if only one part was modified. 

Nevertheless, it is not very productive to wait for the rendering of the entire piece only to hear 

one small section.  

In this paper some solutions for this problem will be proposed based in splitting the score into 

smaller parts and using the utility for recompilation Make. The goal is to reduce the time for 

recompilation to a minimum.  

Finally, a solution will be introduced involving the use of events, a structure between the list of 

notes and the section. The use of events not only solves elegantly the problem but allows the 

creation of hierarquical structures. Besides the possibility of defining blocks of events, it is 

possible to define the relationship between these events. This concept has been implemented by 

the author of this paper in Monochordum, a complete compositional environment for Csound.  

                                                 

1 In this article the word “compile” is used as synonym for “render”, i.e., run Csound over an orchestra and score 

mailto:kroeger@pedrokroeger.net


2 Solutions  

2.1 Manual splitting  

Commenting sections out is a primitive way to select parts to render. Although this procedure 

works with small files, it is impracticable with larger ones with hundreds of lines. A better way is 

to use the Csound's #include command. Sections are saved in separated files and called in a 

main file with the #include command (ex. 2.1). The sections not going to be rendered can easly 

be commented out. For example, section 3 in ex. 2.1 will not be compiled.  

 

 

This procedure has some advantages; it only uses Csound (not needing any external tool), and 

arbitrary sections can be selected (e.g., sections 1 and 3).  

The disadvantages are: the selected sections are always fully compiled, even if nothing was 

modified at all; there are more files to manage, and the #include command has a long history of 

bugs.  

Using Make 

The previous solution can be much more automatized with Make. The same file structure as in 

ex. 2.1 is kept, but the main score file is discarded.  

The Make tool was created to automatize the process of program compilation. It can recompile 

                                                                                                                                                             

files to get some output (usually a sound file). 



only the necessary files based in the modified source files. Although widely used to manage 

computer programs, “make is not limited to programs. You can use it to describe any task where 

some files must be updated automatically from others whenever the others change”. (Stallman e 

McGrath 1998, p. 1) 

A deeper description of Make is out of the scope of this paper, for more information please refer 

to the manual.  

The ex. 2.2 shows a simple use of Make. The rule sec1.wav is defined and can be called by 

typing make sec1.wav in a terminal.  

 

 

Since we don't have the main score anymore we need some way to mix the sections together. 

The Csound mixer tool or programs like ecasound and sox can be used for this purpose.  

The real power of Make can be seen in ex. 2.3. The rule Main.wav has the rules sec1.wav, 

sec2.wav, and sec3.wav as dependencies. That means that to be able to perform the command 

in the “Main.wav” rule the three dependencies have to be complete. If one of them is not, Make 

will automatically compile only the missing section. An overview of the process is shown in 

fig. 1.  

 

 

 



 

Figure 1: Overview of the process 

 

Conclusion 

By splitting the score into separated files and using Make, the renderization of individual 

sections is possible, giving more flexibility and speed. The second solution shows an advance in 

comparison with the first, since in the later the renderization time is not as small as in the former. 

Nevertheless, in both solutions the files have to be created and named manually. This is a hassle, 

especially if the composition changes and new sections are created between the existent ones.  

2.2 Automatic splitting  

In the previous sections we could see how handy and flexible is the use of Make to render 

Csound scores. The major problem is the somewhat cumbersome management and editing of 

separated files in large compositions. In this section will be presented a few solutions using the 

same concept but now the composer will be dealing with one score file only. The secondary files 

will be generated automatically.  

Using the section command s 

Probably the most direct aproach is the creation of a script that will read the score and create one 

file for each section defined with s. Thus, the problem of managing multiple files is solved, they 

are created automatically and named according a given prefix. The sections then can be compiled 

with the command make prefix sectionNumber. (fig. 2)  



 

 

Figure 2: Splitting the score 

 

Using a new section command. 

Although the previous solution is a great improvement, the mixer data is still separated from the 

music. A more complete solution is to create a new command section. It accepts a label and the 

start time of the section. Naturally Csound doesn't have this command and we are not going to 

implement it in Csound's core. The previous script will be modified to extract the sections using 

the new command. Since we want to have some backward-compatibility the section command 

will be preceded of the comment character ; and the | character. The later is necessary to avoid 

the script catching a valide comment with the word “section”. The ex. 2.4 shows the syntax. The 

lines 1 and 4 define valid sections while in line 7 we have a regular comment.  

 



 

Now not only the files for each section are automatically generated but the mixing data as well. 

A good side effect of this approach is that the user no longer uses the mixer commands directly 

anymore. The mixing engine can be replaced without the user notice.  

This is the best of the four solutions, backward compatibility is kept while gives more power, 

flexibility and convenience.  

3 From the concept of sections to events  

3.1 Introduction  

The previous solutions splitted the score in sections to recompile only the necessary parts. 

However, this procedure is inefficient when the goal is to manipulate smaller elements. In fig. 3 

the boxes represent events in time. The common aproach of moving events around while 

composing is cumbersome with plain Csound because the durations of notes have to be 

recalculated manually, one by one. Splitting the score into sections, as in the previous examples, 

would not work since the large box in 3 delimits a section. The best solution is the possibility of 

defining events.  

 



 

Figure 3: Events 

I am working in a compositional environment called monochordum that uses Csound as a 

rendering engine. It implements, among other things, the concept of events. Monochordum 

works basically using the same idea of the previous examples; it creates a separated score for 

each event and a Makefile to control the rendering process.  

The ex. 3.1 shows the basic syntax to create events. An event is defined with the event 

command followed by a label. The start time of each event can be defined with the option -

start. The Csound code is inserted after event and the label, between curly braces. The option 

-gain determines the event's gain value in the final mixing. (fig 1)  

 

 

Naturally, events can be nested. At that point it is possible to represent hierarquical and more 

complex structures than with plain Csound, or even with the previous section-based solutions.  



 

3.2 Advanced features  

In monochordum an event time can be expressed in relation to the time of other events. The 

implementation was freely based in the relations proposed by Allen (Allen 1991). This relations 

can indicate that one event starts after another event, or one event starts with another one. In 

ex. 3.2 the event “bar” starts right after “foo”, while the event “chords” starts at the same time of 

“bar”. The fig. 4 shows a graphic representation of ex. 3.2.  

 

 

 

 

Figure 4: Events relations 

Events definitions can be more flexible if they have paddings (positive or negative). In ex. 3.3 

both events “bar” and “chords” start after “foo”, however “bar” has a padding of 2 seconds while 

“chords” a padding of -2 seconds. (fig. 5)  

 



 

 

 

Figure 5: Events padding 

Others relations such as before, finishes, middle and meets are available, but the user can 

create their own relations as well.  

4 Implementation  

Monochordum is implemented in [incr tcl], a well-known object-oriented extension to Tcl. 

Besides the general organization of classes in attributes (e.g. start and duration) and methods 

(e.g. with, before, and after) some features of [incr tcl] are used such as the configure 

command. The value of an attribute can be changed with the command object configure -

attribute value, where object is the name of the object, attribute is the name of the attribute, 

and value is the new value of the attribute.  

5 Future work  

This idea can be extended to work with other languages besides Csound. This will allow a more 

easy and consistent use of languages with different paradigms. A feature already implemented in 

monochordum is a high-level score language, capable of using notes names or letters (e.g. do or 



c), rhythms, chords, graphical notation (using lilypond), etc.  

6 Conclusion  

The score splitting into smaller files and the use of a recompilation tool such as Make can 

provide more flexibility, speed, and power in the process of Csound rendering. Nevertheless is 

necessary to create some sort of device to split the score and generate the secondary files 

automatically. The ultimate solution is the definition of events, a structure between a note list 

and a section. Besides solving elegantly the former problem, the definition of events make 

possible the creation of scores with a hierarquical structure. This concept has been implemented 

in monochordum, a compositional environment for Csound.  
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Este trabalho tem por objetivo comparar seis edições da coleção intitulada Suíte 

Floral op. 97 para piano de Heitor Villa-Lobos estabelecendo, através de tabelas, uma 

comparação entre cada discrepância assinalada nas diversas partituras. Constatando a 

variedade, inconsistência, discrepância entre as várias edições, seja na articulação, sinal de 

expressão, altura de notas, colocação de bemóis e sustenidos, na escrita de registros, e, 

sobretudo pela divergência resultante na execução justifica-se proceder a este trabalho. As 

fontes consultadas estão listadas como pode ser observado na tabela abaixo (vide Tab. 1). 

Manuscrito 1. Idílio na Rede 
2. Uma Camponesa Cantadeira 
3. Alegria na Horta 

Edições Brasileiras Editores Casa Arthur 
Napoleão (1926), RJ. 
1. Idílio na Rede 
 

Editora Casa Arthur Napoleão 
Ltda. (1968), RJ, 
Distribuidora Fermata do 
Brasil, SP. 
1. Idílio na Rede 
2. Uma Camponesa 
Cantadeira 
3. Alegria na Horta 

Edições Americanas Consolidated Music 
Publishers (1949), N.Y. 
1. Idílio na Rede 
2. Uma Camponesa 
Cantadeira 
3. Alegria na Horta 

Consolidated Music 
Publishers (1973), N.Y. 
1. Idílio na Rede 
2. Uma Camponesa 
Cantadeira 
3. Alegria na Horta 

Edição Japonesa Edition Kawai (1968), Japão. 
1. Idílio na Rede 



2. Uma Camponesa Cantadeira 
3. Alegria na Horta 

 

Tabela 1: Fontes Consultadas  

Composta por Villa-Lobos, a Suíte Floral op. 97 consiste de três peças, Idílio na 

Rede (1917), Uma Camponesa Cantadeira (1916) e Alegria na Horta (1918). Esta coleção de 

peças está incluída na produção musical da primeira fase do compositor, “a qual estende-se de 

sua juventude até sua primeira viagem à Europa em 1923”. (LIMA, João de Souza, p. 05, 

1969). Entre outras obras anteriores e posteriores escritas para piano,  destacam-se Brinquedo 

de Roda (1912), Danças Características Africanas (1914-15), Prole do Bebê n° 1 (1918), 

Ballet Amazonas (1918), Ballet Uirapuru (1917) e Prole do Bebê n° 2 (1921). 

 Ainda que não seja o foco deste trabalho, torna-se evidente que Villa-Lobos conhecia 

as obras de seus contemporâneos europeus e Tarasti comenta:  “na primeira fase inicial 

podem ser classificar as obras compostas da primeira viagem à Paris em 1923. Nesta fase é 

peculiar à assimilação de obras de Debussy, Cesar Franck, Stravinsky e outros compositores, 

os quais Villa-Lobos teve a oportunidade de ouvir na sua cidade natal, Rio de Janeiro. Volpi 

observou que, durante boa parte de sua produção musical, Villa-Lobos manteve-se ao par da 

tradição romântica tradicionalista brasileira recebida dos compositores Alberto Nepomuceno 

(1864-1920) e Henrique Oswald (1852-1931). Segundo esta autora, Villa-Lobos absorveu e 

modernizou as sonoridades evocativas através da exploração de recursos nativos como um 

meio de localização da paisagem, tais como o nascer do sol, os murmúrios da floresta 

diversificados e o expandir dos sons incluindo animais e monstros. Recursos estes, 

relacionados a Indianismo e Paisagem, símbolos mais salientes do nacionalismo brasileiro 

entre 1870 e 1930.(VOLPI, Maria Alice, p. 06, 2001). Em relação a Suíte Floral, verifica-se 

que esta está inserida nos aspectos nacionalistas aliados a estilos europeizados, por apresentar 



elementos melódicos, rítmicos, harmônicos e tímbricos que invocam uma paisagem nacional. 

Os próprios títulos da suíte e das peças sugerem uma alusão à paisagem tropical e à Natureza, 

sua flora, seus animais e pássaros exóticos e selvagens. 

 Em Idílio na Rede verifica-se não só a influência de Debussy, mas da escrita francesa 

para piano, sobretudo Fauré nas suas Barcarolas, e a influência comum a todos os 

compositores posteriores, a escrita arpejada, rendilhada e idiomática de Chopin. Soma-se a 

esta escrita arpejada do acompanhamento, o dedilhado do violão de caráter muito suave. 

Quanto ao ritmo Villa-Lobos explora possibilidades do compasso binário 6/8, as quais 

incluem a ambigüidade gerada pelo abandono da divisão binária em favor da ternária em uma 

ou mais linhas resultantes “as quais caracterizam o movimento balanceado que percorre toda a 

peça”. (LIMA, p. 28, 1969). Esta peça está estruturada em esquema ternário ABA. 

Uma Camponesa Cantadeira também apresenta um acompanhamento ao estilo de 

guitarra e estrutura ternária ABA. Explora o bitonalismo, o tonalismo, os acordes de quintas e 

oitavas paralelas e a polirritmia de cinco contra seis semicolcheias Nesta obra o compositor 

faz extenso uso de padrões pentatônicos da configuração do teclado. Pode-se dizer que a peça 

Alegria na Horta1 inaugura uma nova escrita e um desenvolvimento sonoro diferenciado, na 

produção pianística do compositor. Tarasti (1987, p. 254) chama a atenção para seu desenho 

inventivo em larga escala, as appogiaturas de terças e a mudança acentuada entre as 

tonalidades maior e menor. Sob todos estes aspectos a personalidade do autor assume nesta 

peça uma posição mais decidida. 

 

2. TABELAS 

2.1 Tabelas de indicações de andamento e caráter 

                                                                 
1 Esta obra foi posteriormente orquestrada e integrada a Suíte orquestral Descrobrimento do Brasil na década de 
30. 



2.1.1 Idílio na Rede 

 

N° de 
compassos 

Manuscrito C.M.P. 1948 A.N. 1968 E.K. 1968 C.M.P. 1973 

1 Andamento 
de Berceuse 

Acalanto Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

50 poco rall. no 
primeiro 
tempo 

Expressão 
deslocada 
para o 
segundo 
tempo 

Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

 

2.1.2 Uma Camponesa Cantadeira 

 

N° de 
compassos 

Manuscrito A.N. 1926 C.M.P. 
1948 

A.N. 1968 E.K. 1968 C.M.P. 
1973 

14 Uma 
indicação 
rall. 

Idem 
manuscrito 

Duas 
indicações 
rall. 

Idem 
C.M.P. 
1948 

Idem 
manuscrito 

Idem 
C.M.P. 
1948 

26 Sem 
indicação 
Agitato 

Com 
indicação 
Agitato 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

27 Sem 
indicação 
animando 

Com 
indicação 
animando 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

 

2.1.3 Alegria na Horta 

 

N ° de 
compassos 

Manuscrito C.M.P. 1949 A.N. 1968 E.K. 1968 C.M.P. 1973 

12 Indicação 
suprimida 

Com 
indicação 
stringendo 
molto 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

16 Indicação 
suprimida 

Com 
indicação 
poco 
allargando 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

25 Com 
indicação 
Molto allegro 

Com 
indicação 
Vivo 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

48 Com 
indicação 

Com 
indicação 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 



Allegro Allegro non 
troppo 

79 Indicação 
suprimida 

Com 
indicação rall. 
poco a poco 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

80 Com 
indicação rall. 

Indicação 
suprimida 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

 

2.2 Tabelas de indicações de dinâmica 

2.2.1 Idílio na Rede 

N° de 
compassos 

manuscrito C.M.P. 1949 A.N. 1968 E.K. 1968 C.M.P. 1973 

1 Indicação 
suprimida 

mf Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

8 Com sinal de 
crescendo 

Acréscimo de 
f e sinal de  
diminuendo 

Idem 
C.M.P.1948 

Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

 
37 Indicação 

suprimida 
mf Idem C.M.P. 

1948 
Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

47 p Indicação 
suprimida 

Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

51 Indicação 
suprimida 

p Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

 

2.2.2 Uma Camponesa Cantadeira 

 

N° de 
compassos 

manuscrito A.N. 1926 C.M.P. 
1949 

A.N. 1968 E.K. 1968 C.M.P. 
1973 

1 Indicação 
suprimida 

p Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

3 Indicação 
suprimida 

mf Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

15 Com 
indicação f  

Com 
indicação p e 
sinal de 
crescendo 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

19 Contém 
indicação f 

Contém sinal 
de crescendo 
e p 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

20 Com 
indicação 
crescendo 

Com 
indicação 
crescendo 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 



sempre  
26 Indicação 

suprimida 
fff Idem A.N.. 

1926 
Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

29 Indicação 
suprimida 

Sempre ff Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

30 Indicação 
suprimida 

Diminuendo Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem AN. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

31 Indicação 
suprimida 

p Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

32 Indicação 
suprimida 

Diminuendo Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem AN. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

44 Indicação 
suprimida 

Dim. Poco a 
poco 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

45 Com 
indicação 
diminuendo 

p Idem A.N. 
1926 

Idem AN. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem AN. 
1926 

48 m.e.- 
indicação 
suprimida 
m.d.- pp 

m.e.- pp 
m.d.- mf 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N 
1926 

Idem A.N. 
1926 

 

2.2.3 Alegria na Horta 

 

N° de 
compassos 

Manuscrito C.M.P. 1949 A.N. 1968 E.K. 1968 C.M.P. 1973 

1 sfz rffz Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

5 Indicação 
suprimida 

m.d.- mf 
m.e.- f (o 
canto bem 
fora) 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 com o 
acréscimo de 
muito leve a 
m.d. 

Idem C.M.P. 
1949 

80 Indicação 
suprimida 

Crescendo Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

103 Indicação 
suprimida 

ff Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

104 Indicação 
suprimida 

sffz Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

105 Indicação 
suprimida 

sffz Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

107 ff fff Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

108 ff fff Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

 



2.3 Tabelas de notação # e b 

 

2.3.1 Idílio na Rede 

 

N° de 

compassos 

Manuscrito C.M.P. 1948 A.N. 1968 E.K. 1968 C.M.P. 1973 

9 FÁ#  e RÉ#  FÁ e RÉ 
natural 

Idem C.M.P. 
1948 

Idem 
manuscrito 

Idem 
C.M.P.1948 

15 MIb no 
segundo 
tempo. 

MI natural Idem C.M.P. 
1948 

Idem C.M.P. 
1948 

Idem 
C.M.P.1948 

 
22 FA#  FA natural Idem C.M.P. 

1948 
Idem 
manuscrito 

Idem 
C.M.P.1948 

  

2.3.2 Uma Camponesa Cantadeira 

 

N° de 
compassos 

Manuscrito A.N. 1926 C.M.P. 
1949 

A.N. 1968 E.K. 1968 C.M.P.1973 

15 SOL#  SOL 
natural 

Idem A.N. 
1926 

Idem A.N. 
1926 

Idem 
manuscrito 

Idem A.N. 
1926 

 

2.3.3 Alegria na Horta 

 

N° de 
compassos 

Manuscrito C.M.P. 1949 A.N. 1968 E.K. 1968 C.M.P. 1973 

78 MIb no 
segundo 
tempo da m.d. 

MI natural Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

Idem C.M.P. 
1949 

 

2.4 Tabelas de indicações de ritmo 

 

2.4.1 Uma Camponesa Cantadeira 

 

N° de 
compassos 

Manuscrito A.N. 1926 C.M.P. 
1949 

A.N. 1968 E.K. 1968 C.M.P. 
1973 

27 Semínima 
no segundo 
tempo 

Idem 
manuscrito 

Duas 
colcheias 
no segundo 

Idem 
C.M.P. 
1949 

Idem 
C.M.P. 
1949 

Idem 
C.M.P. 
1949 



tempo 
 

 Ao consultar os manuscritos do compositor muitas dúvidas sobre notação e ritmo se 

esclarecem, pois prevalece a autoridade do compositor com relação a estes critérios. Muitas 

indicações de dinâmica, articulação, andamento e caráter que constam nas demais edições não 

estão definidas neste autógrafo. A edição A.N. 1926 de Uma Camponeza Cantadeira 

apresenta a versão mais completa que as demais. Como não poderia deixar de ser também 

difere do manuscrito em alguns aspectos como indicações de dinâmica, andamento e caráter, 

notação e articulação. A edição C.M.P. 1949 é a que mais se distancia do manuscrito. As 

discrepâncias referem-se a erros de notação de ritmo e de notas, como por exemplo, as notas 

FA# e RE# na peça Idílio na Rede [9]. Esta versão ainda apresenta várias indicações de 

andamento e caráter, dinâmica e articulação que não constam no manuscrito. As edições 

A.N.1968 e C.M.P. 1973 são idênticas à C.M.P. 1948-49. A edição Kawai de 1968 é a mais 

completa e mais próxima do manuscrito, denota-se nesta versão a junção entre o que há de 

melhor em cada uma das fontes, salvo algumas exceções quanto às indicações de andamento e 

caráter, dinâmica e acentos. Também se verifica nesta edição uma excelente sugestão de pedal 

em todas as três peças e ainda uma importante indicação de oitava acima na peça de número 

três [22] a [24] que em nenhuma outra está escrito. Poderia-se conjecturar que Villa-Lobos 

tivesse tido a oportunidade de revisar esta edição. 

 Cada uma das edições revela qualidades e falhas, seria necessária uma versão 

definitiva que considerasse estas discrepâncias detectadas e as corrigisse. Sendo este trabalho 

um estudo preliminar, sugere-se uma ampliação com respeito à análise de gravações da obra, 

e, porque não uma futura edição revisada a partir das observações constatadas. 
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Resumo: Este artigo discute o uso do som ambiental na composição musical, particularmente nas 
músicas denominadas Paisagem Sonora. O uso de tal material sonoro nas composições criadas 
com meios tecnológicos após a década de 1960 tem gerado grandes controvérsias no que se 
refere à sintaxe musical que tais sons podem gerar. O som ambiental também proporcionou 
importantes discussões relativas às teorias de percepção sonora. Relativo a este ponto são 
apresentados os processos de escuta baseados na abordagem ecológica da percepção auditiva, 
provenientes da teoria da percepção direta de J. J. Gibson. Essa teoria é tomada como base para 
uma nova proposta de abordagem do material sonoro ambiental e sua inserção no processo 
composicional. Pretendemos, dessa forma, levantar os problemas que geraram tais discussões, 
assim como realizar uma pequena incursão na teoria de escuta ecológica de Gibson. Concluímos 
apresentando o uso de tais propostas como abordagem analítica para as Paisagens Sonoras. 
Palavras-chave: paisagem sonora, escuta ecológica, análise musical. 

 
Abstract: This paper  discuss the use of environmental  sounds in musical composition, specially 
in the so-called  Soundscape music. The use of such sounds in compositions created with 
technological  support  after  the 60’s have started a controversial discussion on the musical 
syntax that such sounds can generate. The environmental sounds also raised important debates 
related to theories of auditory perception. Related to this point we present the processes of 
listening based on the ecological approach to auditory perception, which comes from J. J. Gibson’s 
theory of direct perception. This theory is taken as base to a new approach to environmental sonic 
materials and its insertion in the compositional processes. Our goal is to raise the issues that had 
lead to all those problems, and to briefly expose the theory of direct perception of J.J. Gibson as 
well. We conclude showing a possibility to use the notions of the ecological approach to perception 
as alternative analytic tools for soundscape music.  
Keywords: soundscape, ecologic perception, musical analysis. 
 

1 Um breve histórico das paisagens sonoras 

Em meados da década de 1960 teve início no Canadá, mais precisamente na Simon 

Fraser University, um movimento que se propunha realizar uma análise do ambiente acústico 

como um todo. Tal projeto foi denominado Word Soundscape Project e foi encabeçado pelo 



compositor canadense R. Murray Schafer. A palavra Soundscape foi um neologismo 

introduzido por Schafer que pretendia criar uma analogia com a palavra Landscape 

(paisagem). A paisagem sonora, segundo Schafer, seria então: “o ambiente sonoro. 

Tecnicamente, qualquer porção do ambiente sonoro vista como um campo de estudos.” 

(Schafer, 1997, p. 366). Inicialmente o Word Soundscape Project (WSP) tinha como 

preocupação analisar o ambiente acústico a sua volta e realizar um mapa sonoro das regiões 

estudadas (geralmente o próprio Canadá) criando um catalogo dos sons característicos de 

cada região. Decorrência direta desse estudo foi a preocupação com as mudanças que 

estavam acontecendo nos ambientes acústicos gerados pela industrialização das sociedades, e 

a correspondente inserção do som contínuo ou repetitivo (sons com características tipo-

morfológicas estáveis) na paisagem sonora desses ambientes, sons produzidos pelos 

maquinários da era industrial, e que não são encontrados na natureza. Vários trabalhos 

resultaram deste projeto. A primeira composição foi “The Vancouver Soundscape”, um 

conjunto de gravações dos ambientes sonoros de Vancouver. Neste momento as obras eram 

compostas coletivamente. Depois de algum tempo os compositores que participaram do WSP, 

entre eles Hildegard Westerkamp e Barry Truax, partiram para o estudo direto do uso do som 

ambiental na composição musical. Barry Truax foi um dos primeiros a apontar problemas do 

uso do som ambiental na composição, dentre os quais destacamos (Truax, 1996): 

 

 1) Os sistemas de abordagem psicoacústica da música geralmente estão baseados em 

modelos que se adaptam aos sons instrumentais e da fala. Conjuntamente a isso, os algoritmos 

de análise de espectro sonoro também privilegiam os sons instrumentais e da fala. Geralmente 

os algoritmos de análise espectral estão baseados na análise de Fourier, e dão conta somente 

de tipo-morfologias que privilegiam relações harmônicas lineares não se adaptando bem à 

complexidade, muitas vezes caótica, dos sons ambientais. 

 2) As poéticas musicais dos compositores contemporâneos também não incluem de 

forma fácil o som ambiental na composição musical. Mesmo dentro dos paradigmas da música 

acusmática, a qual iniciou o uso do som ambiental, esse tipo de material geralmente sofre 



transformações que resultam em uma abstração através da eliminação da referencialidade do 

objeto sonoro. A forte referencialidade e a carga de significação que tais objetos carregam 

sempre foi fortemente negada pelas correntes de composição que se utilizam de objetos 

sonoros captados no ambiente. 

 3) A teoria musical ocidental tem, ao longo de seu desenvolvimento, privilegiado 

relações abstratas que tem por base sintaxes estruturadas em parâmetros de alturas e 

durações. A maioria dos musicólogos tem afirmado que não é possível a emergência de uma 

sintaxe musical a partir de uma configuração baseada unicamente em timbres. 

 É neste ponto que os estudos das teorias de escuta entram. Na tentativa de criar uma 

poética musical que englobe os sons ambientais, incluindo suas referencialidades e a grande 

carga semântica que tais sons carregam, compositores e pesquisadores como Damián Keller 

(1999) e William Luke Windsor (1995) sugerem o uso da abordagem de escuta ecológica 

gibsoniana.  

 

2 Abordagem  gibsoniana da escuta 

Na teoria da percepção direta Gibson propõe alternativas ao entendimento tradicional 

da percepção, considerando tanto o percebedor quanto o ambiente como um único sistema 

mutuamente informacional, daí a denominação de abordagem ecológica (Gibson, 1979). É 

justamente sobre este mutualismo que é encontrada a informação1. Os sistemas perceptuais 

realizam ativamente uma busca pela informação através da detecção de affordances e 

invariantes, (categorias ecológicas de alta-ordem). Estas duas noções são aspectos 

complementares que podem ser entendidas, respectivamente, como informação-para um 

organismo e informação-sobre um evento do ambiente.  

 

2.1 Audição incorporada e situada 



Na teoria Gibsoniana da percepção, devemos considerar o sistema perceptual como 

parte de um corpo que está inserido num ambiente, e não como um órgão do sentido 

independente da atividade do organismo que o possui, como uma caixa-preta que processa 

informação que lhe chega passivamente. Neste sentido, o sistema perceptual possui uma 

mobilidade sobre o ambiente, visando uma melhor sintonia entre o sistema perceptual e o 

evento, melhorando a detecção de informação. Da mesma forma que a mobilidade daquele 

que percebe altera a detecção de informação, o próprio ambiente também a altera. Cada 

ambiente especifica a informação de acordo com suas propriedades estruturais, como, por 

exemplo, as propriedades acústicas de um ambiente2. Todo objeto sonoro carrega  informação 

sobre a fonte que o produz e sobre o ambiente em que a fonte e o percebedor estão situados. 

Para o entendimento completo da audição incorporada e situada vamos, agora, 

brevemente descrever as noções de invariantes e affordances sonoros, e verificar como tais 

noções podem ser aplicadas ao estudo das paisagens sonoras, no enfoques analítico. 

 

2.2 Invariantes sonoras 

A invariante é a informação-sobre as propriedades estruturais tanto do ambiente 

quanto do evento mecânico que produz um objeto sonoro, permitindo o reconhecimento da 

fonte sonora e do ambiente (referencialidade). Invariantes são propriedades perceptuais 

coerentes sobre o fluxo do tempo, permanecendo estáveis enquanto outros aspectos do objeto 

sonoro estão se modificando. As características do ambiente (medium) e do evento mecânico 

são ambas especificadas sincronicamente no objeto sonoro através de dois tipos de invariantes: 

estrutural e transformacional. 

Invariante estrutural é a propriedade que se mantém constante sobre o fluir temporal, 

especificando tanto a fonte quanto o ambiente. No caso do timbre, Oliveira & Oliveira (2002) 

apontam o padrão espectral coerente do objeto sonoro como um exemplo de invariante 

                                                                                                                                                 
1  Information is “the bridge between an animal and it’s environment and cannot be usefully described 
without a specification of both (…). Information is a dual concept whose components can be described as 
information-about and information-for.” (Michaels & Carello, 1981, pp. 38-39) 



estrutural sonora, onde cada objeto sonoro possui um envelope espectral característico. Outro 

exemplo de invariante estrutural, com relação ao ambiente que serve de medium a um evento 

sonoro é a reverberação típica de uma sala de concerto ou de uma catedral. Nesse caso a 

invariante estrutural informa àquele que percebe o ambiente em que se encontra (mesmo que 

ele não se encontre em tal ambiente fisicamente, é possível a simulação de tais invariantes em 

ambiente computacional).  

Invariante transformacional é aquela que representa um padrão coerente de mudança, 

um modo específico de mudar sobre o domínio do tempo. No caso da audição, o exemplo 

típico deste tipo de invariante é o ataque de um objeto sonoro. Durante o ataque de um objeto 

sonoro não temos um padrão espectral (invariante estrutural) mas um padrão comportamental 

de tal objeto especificado pelo tipo de distúrbio mecânico que o produziu. Outro exemplo de 

invariante transformacional é o efeito Doppler (Michaels & Carello, 1981, p. 26), onde o 

padrão de variação no domínio da amplitude e da altura (pitch) especificam a direção e a 

velocidade de uma fonte sonora em movimentação num determinado ambiente. Trata-se de 

uma informação que especifica propriedades do ambiente e de objetos nele contido para um 

percebedor. 

 

2.3 Affordances sonoros 

Affordances são aspectos da informação compatíveis com um determinado 

percebedor, de acordo com suas características e limites perceptuais e corporais. Esta noção 

está relacionada diretamente com a relação percepção-ação, informando as possibilidades que 

um objeto ou evento oferece num determinado contexto. Sendo específica para cada espécie e 

cada individuo, alguns objetos podem gerar affordances para um indivíduo e não para outro, 

com uma constituição corpórea diferente. Por exemplo, uma garrafa gera um affordance de 

agarrar para animais com mãos grandes o suficiente para agarra-la, mas para uma criança 

pequena o mesmo objeto não possibilita a mesma ação. Pelo affordance o animal detecta 

                                                                                                                                                 
2 acoustic array na terminologia de Oliveira & Oliveira, 2003 



quais comportamentos podem ser adequados em cada ambiente. Michaels & Carello (1981, 

p. 42) afirmam que a grande inovação desta noção é que a percepção não atua sobre objetos 

e eventos, mas sobre affordances, i.e., o significado perceptual de cada objeto ou evento. 

No caso da percepção auditiva, eventos sonoros (ou objeto sonoros) geram 

affordances para cada percebedor. Por exemplo, o som de um tiro pode gerar diferentes 

affordances para um percebedor dependendo do ambiente onde ele esteja. Estando na linha 

de largada de uma corrida de atletismo o som de um tiro vai gerar uma ação em particular, a 

de correr. Por outro lado, estando numa escola o mesmo som pode gerar um comportamento 

distinto, como o de buscar abrigo.  

 

3 A abordagem  ecológica aplicada  às paisagens sonoras 

As noções ecológicas anteriormente descritas são propriedades emergentes, já que 

estão acima do nível estritamente físico de análise3. Estão num nível superior (ecológico) que 

resulta da interação entre percebedor e ambiente. Tais propriedades emergentes  possuem 

significados perceptuais que são independentes de aspectos culturais. Para aplica-los à análise 

de obras musicas teremos que estabelecer uma relação entre propriedades ecológicas e 

culturais. Gibson (1966, 1979) chama de percepção de segunda-mão àquelas que envolvem 

significados culturais ou lingüísticos. Podemos pensar na diferença entre os dois tipos de 

percepção como possuindo semânticas diferentes, uma naturalizada e outra paradigmática 

(simbólica). No estudo da composição e análise de paisagens sonoras ambas devem ser 

consideradas.  

 Pela abordagem ecológica da percepção podemos responder aos três problemas de 

Truax apontados no início do artigo. Quanto ao primeiro, a inadequação das ferramentas 

matemáticas, como FFT, à análise de sons ambientais, podemos postular que uma solução é 

estabelecer a análise sobre parâmetros ecológicos de tais sons, e não sobre parâmetros físicos. 

Uma análise ecológica baseia-se em invariates e affordances de objetos sonoros, 



estabelecendo seu significado perceptual sobre a relação entre este e o ambiente acústico. O 

segundo problema – a negação da forte referencialidade e da carga significação de objeto 

sonoros pelas teorias composicionais buscando uma abstração do objeto – pode ser superado 

por uma abordagem ecológica, visto que as noções de invariante e affordance dizem respeito 

justamente à referêncialidade e significação. Já a terceira questão, a impossibilidade de uma 

sintaxe musical sobre sons não formalizados tais como sons ambientais, parece tratar-se mais 

de um problema mal formulado e menos de um problema não respondido. Nesse sentido, 

como alternativa é possível buscar não uma sintaxe dos objetos sonoros, mas uma semântica 

(tanto naturalizada quanto paradigmática) de tais objetos para a construção de um discurso 

musical em paisagens sonoras. No entanto, a dicotomia sintaxe-semântica não parece ser 

inteiramente adequada ao estudo deste tipo de obra musical, o que leva a uma generalização 

que vê essa linguagem musical não como conexões entre objetos sonoros (físicos), mas como 

o estabelecimento de relações entre suas referencialidades e significações possíveis 

(propriedades emergentes).  

 

4 Concluindo em direção a uma proposta de análise das Paisagens Sonoras 

 Após realizarmos esse breve apanhado sobre a teoria da percepção direta de Gibson 

podemos propor agora uma metodologia de análise que possa cuidar de composições musicais 

do tipo Paisagens Sonoras, ou composições com sons ambientais. A análise se divide em dois 

blocos: 

 

1 – Análise pelo viés da  referencialidade (detecção de invariantes por análise tipo-

morfológica) 

1.1 – Categorização perceptual da fonte; 

1.2 – Categorização perceptual do ambiente acústico; 

                                                                                                                                                 
3 A psicologia ecológica não nega o nível físico, apenas defende a análise de propriedades perceptuais 
num nível mais alto, dependente do nível físico. 



 

2 – Análise pelo viés da significação  (detecção de affordances e relações simbólicas) 

2.1 – Análise de affordances; 

2.2 - Análise de significados simbólicos. 

 

O primeiro bloco seria dividido em dois sub-itens que seriam responsáveis pelos dois 

tipos de informação especificados pelo objeto sonoro: a fonte e o ambiente acústico. A análise 

que daria conta do conceito de invariantes seria realizada através de uma análise tipo-

morfológica segundo a teoria do solfejo dos objetos musicais proposto por Pierre Schaeffer no 

seu Traité des Objets Musicaux (1966) (ver exemplos deste tipo de análise em Toffolo & 

Zampronha 2000 e 2002). As invariantes dos objetos sonoros analisadas pela sua tipo-

morfologia são categorizadas pela sua referencialidade  através do quadro de classificação 

proposto por Schafer (2001). As classificações sugeridas por Schafer são divididas em seis 

categorias (Sons Naturais, Sons Humanos, Sons de Sociedade, Sons Mecânicos, Quietude / 

Silencio e Sons de Indicadores). Cada uma das categorias é subdividida em vários sub-itens e 

pode ser ampliada dependendo do que se está analisando. Tal quadro analítico servirá de 

ponto de partida para uma análise da referencialidade dos eventos sonoros.  

O segundo bloco de análises relaciona-se com o significado perceptual e cultural dos 

objetos sonoros. Objetos sonoros induzem a comportamentos (percepção-ação) e tais 

propriedades serão analisadas pela determinação dos affordances que cada objeto carrega. 

Ao mesmo tempo, neste bloco de análise estão incluídas as relações simbólicas construídas a 

partir da escuta dos objetos naturais. Segundo Simon Emmerson (Emmerson, 1986), as 

Paisagens Sonoras podem ser consideradas um tipo de composição de sintaxe abstraída e 

discurso musical mimético. Isso significa que no nível do discurso musical as paisagens sonoras 

são constituídas por objetos sonoros referenciais e significativos, podendo ser considerada um 

tipo de composição em que tanto a sintaxe quanto à semântica emergem dos eventos sonoros 

percebidos.  



Essa proposta de análise é decorrente fundamentalmente da grande modificação que se 

pode observar em diferentes propostas da música atual. Esse é o caso das Paisagens Sonoras, 

cujas obras chegam mesmo a questionar conceitos de objeto artístico e obra musical. Métodos 

tradicionais de análise não dão uma perspectiva dessas obras no mesmo nível em que elas re-

propõem e re-inventam o fazer musical. O presente método se configura, assim, como um 

passo em direção à explicação de como a significação das paisagens sonoras é constituída na 

relação entre elas e uma escuta contemporânea. 
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Resumo: Neste texto analisa-se a Sonatina (1924) do compositor mexicano Carlos Chavez com 
o objetivo de identificar os principais aspectos relacionados com o ambiente historiográfico no 
qual a obra se insere e que lhe imprimem um estílo característico.  A descrição dos gestos e do 
caráter contrastante das suas seções apoia -se nos pressupostos de Kofi Agawu, Playing with 
Signs (1991), e Marcelo Macedo Cazarré, A trajetória das danças de negros na literatura 
pianística brasileira: um estudo histórico-analítico (1998). Este referencial contribui na 
identificação de elementos apropriados música folclórica e urbana do México.  O tratamento 
erudito que Chavez confere à escrita pianística e composicional resulta em uma obra de estilo 
refinado e modernista descrito mais amplamente no corpo do trabalho. 
Palavras-chave: musicologia, sonatina, repertório pianístico latino-americano, Carlos Chavez. 
 
Abstract: This text presents an analyses of Carlos Chavez’s  Sonatina, written for piano in 1924 
and aims at identifying some of the aspects related to its historiographical environment. Studies 
related to the description of musical character and gestures such as Kofi Agawu’s Playing with 
Signs (1991), and Marcelo Macedo Cazarré’s A trajetória das danças de negros na literatura 
pianística brasileira: um estudo histórico-analítico (1998) [The trajectory of the African dances 
in the Brazilian piano literature: a historic-analytical study] point to rethorical aspects here 
invoked. This procedure contributes to the identification of ethnomusicological elements which 
are appropriated from Mexian popular music and culture. The fusion of these elements 
characterizes Chavez’s modernist and refined writing style.  
Keywords: musicology, sonatina, Latin American piano repertoire, Carlos Chavez. 
 

 

APRESENTANDO CARLOS CHAVEZ 

 

Nascido em 13 de junho de 1899, na Cidade do México, o compositor Carlos Chavez, era filho 

de pai branco e mãe índia. Teve suas primeiras noções de música no ambiente familiar. Ainda muito 

jovem, tomou aulas de piano e composição com Manuel Ponce, um dos expoentes da música mexicana. 

Nas bases da sua formação musical há uma grande parcela de conhecimento proveniente de atividade 

autodidata, constituída de análises sobre obras de Bach, Beethoven e Debussy. 

Ainda que Chavez tenha tido estreito contato com a música e a cultura dos índios mexicanos e 

que durante sua infância participado junto com sua mãe de visitas freqüentes à região de Tlaxcala e outras 

províncias indígenas tais como Puebla, Jalisco, Nayarit, Michoacán, Guanajuato, e Oaxaca, foi o 

compositor francês Paul Dukas que, em 1922, aconselhou-o a seguir o exemplo do espanhol Manuel de 

Falla e a incorporar definitivamente a riqueza da música popular e folclórica do México na sua própria 

produção.  A absorção deste aconselhamento reflete-se de maneira decisiva no caráter de sua música – 

que é constituída de obras orquestrais, camerísticas, vocais e ballets, obras que caracterizam-se pelo uso 
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constante de ritmos, temas derivados de melodias modais e instrumentos musicais peculiares, todos 

característicos da cultura musical indígena e popular mexicanas.1 

Em retrospecto, considera-se Chavez como um dos participantes na consolidação de uma Música 

Nacionalista Mexicana, mesmo que nem todas as suas obras sejam necessariamente homogêneas no que 

tange ao seu “estilo”, mas por conterem estes elementos característicos apropriados do seu meio cultural. 

No entanto, nos anos 20 o compositor encontrou grande resistência por parte dos seus conterrâneos que 

esperavam ouvir uma música europeizada e de orientação tonal. Gradativamente, e através de contatos 

com figuras importantes do governo mexicano, sua presença incorporou-se ao meio político-cultural do 

país. Conseguia, no entanto mais facilmente, que suas obras fossem executadas em Nova York ou 

Londres do que na cidade do México. A partir de 1928 ocupou cargos tais como o de regente da 

Orquestra Sinfônica do México, diretor do Conservatório Nacional, tendo ocupado também outros cargos 

de caráter público e diplomático. Como colaborador do jornal diário da Cidade do México El Universal, e 

como criador do jornal cultural Gladios, pôde também utilizar destes veículos para expressar seus ideais 

culturais e artísticos. 

Na música de Chavez, um fator marcante e que sempre esteve presente nas suas obras refere-se 

ao tratamento dado à forma. Sobre este aspecto, Chavez freqüentemente concebia suas obras com títulos 

acadêmicos e em estruturas simétricas. Como em algumas das obras compostas entre 1923 e 1934, 

remete-se à abstrações geométricas em seus títulos aexemplo de: “Polígonos” (1923), para piano; 

“Hexágonos” (1924), para voz e piano; “36” (1925), para piano; “Espiral” (1934), para piano e violino; 

e “Pirâmides”, um manuscrito orquestral inacabado e não datado2.  Desta época sobressai-se o ballet 

“Energia” (1925), descrito por Cowell como estruturado em uma ‘politonalidade contrapontística’ 

(Parker, 1998, p. 105).  Este gosto por estruturas bem delineadas característico do estilo neoclássico então 

vigente expressa uma familiaridade relacionada com o lado Europeu de sua origem – o lado paterno. Esta 

tendência expande-se após Chavez ter estado por quase um ano na Europa (entre 1922 e 1923), residindo 

em Berlim e visitando Paris e Viena. 

  

 

 DESCREVENDO OS ASPECTOS MUSICAIS DA SONATINA DE CHAVEZ: 

 

Composta após duas Sonatas para o instrumento, a Sonatina (1924) para piano foi executada por 

Aaron Copland em Londres em 1931 e novamente em Viena em 1932 em festivais de música 

contemporânea, sendo portanto considerada uma obra representativa de Chavez. Na primeira ocasião, a 

peça suscitou elogios por sua intimidade com o idioma tonalmente avançado e comentários referentes à 

relutância da audiência em aceitá-la.3  Notabilizando-se por seu estilo esquemático e formal, o “sabor 

mexicano” é percebido no uso de escalas modais – extraídas das melodias nativas – e conseqüentemente, 

na formação de dissonâncias ásperas. Chavez concentra uma carga emocional significativa em um motivo 

repetitivo e marcante. A recorrência persistente destas figurações rítmicas e melódicas sugere uma 

elaboração e um re-pensar constante do material musical, até que permaneça somente a sua essência. 

                                                                 
1 MALMSTRÖM, 1993, p.64. 
2 SLONIMSKY, 1945, p.231. 
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1. FORMA:  

 

Mesmo tendo intitulado-a Sonatina, Chavez dá a esta obra um tratamento não-tradicional da 

forma ainda que a mesma conserve uma estrutura organizada e esquemática. Ao invés de propôr o 

antagonismo de idéias musicais de caráter contrastante, conforme sugere a dinâmica tradicional de 

argumento e contra-argumento própria da forma sonata, esta Sonatina trabalha extensivamente com a 

oposição de materiais musicais elaborados em seções bem definidas.  

Nota-se esta coesão formal através da demarcação e enunciado claros de cada uma das seções. 

Dinâmica, textura, articulação, e andamento são indicativos claros destas delimitações e que são 

confirmadas pelas barras duplas – compassos 30, 40, 62, 71, e a barra dupla final, em 96. O fraseado 

também é bem enunciado, e tal como um discurso verbal, conduz ao entendimento dos pontos de partida, 

inflexão e chegada – num claro enunciado.   

Na interpretação sugerida, cada seção mostra-se com um determinado caráter que no seu todo 

aponta para um ambiente cerimonial, quase litúrgico. Observando os diversos fatores que contribuem para 

a orientação orgânica desta retórica, e seguindo estudos similares (AGAWU, 1991 e CAZARRÉ, 1998), 

sugere-se a seguinte interpretação dos gestos musicais pertinentes a cada seção ou parte deste 

“cerimonial”: 

 

I)      [01 – 30]:  CHAMADA – PROCESSIONAL 
II)     [31 – 40]:  PREPARAÇÃO 
III)   [41 – 62]:  INVOCAÇÃO 
IV)   [63 – 71]:  INTERMEZZO – TRANSE 
V)    [72 – 96]:  DESPEDIDA – RECESSIONAL 

  

I) A primeira seção [01 – 30] caracteriza-se pela apresentação de movimentos amplamente 

melódicos, acompanhados de um pulso rítmico claro e firme, baseado na figura da 

subdivisão do ritmo (colcheias), atribuindo a esta seção um caráter solene como em uma 

marcha lenta. A melodia desenvolve um arco de tensão dinâmica crescente (f à fff), 

quando, ao atingir o seu ponto culminante de dinâmica, encerra a seção. Os gestos 

pianísticos expressivos, caracterizados pela amplidão no uso dos registros, atribuem um 

caráter grandiloqüente a esta seção – justificando-se assim a escolha do termo 

PROCESSIONAL. 

II) Na segunda seção [31 – 40] ocorre uma mudança de textura (densidade melódica) e de 

articulação, fazendo uma analogia a escrita passa do pesado para o leve e observa-se a 

presença de apenas duas linhas melódicas – uma para a mão direita, e outra para a mão 

esquerda no registro médio agudo do instrumento. Esta modificação reflete-se nos detalhes 

de articulação e no grau de transparência da passagem. Isso implica na economia de uso do 

pedal – recurso bastante utilizado na primeira seção. Cada voz é dotada de articulações 

                                                                                                                                                                                              
3 Henri Boys. “Forecast and Review: American in London”. Modern Music, 9-2 Jan. Feb., (1932):92-93. 
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diferentes; um toque leve faz-se necessário. Por sua vez as inflexões de dinâmica 

prescindem do “arco dinâmico” integrante da seção anterior. O trajeto desta sessão não é 

descrito por inflexões dinâmicas e, também não é delimitando pelo sentido de partida e 

chegada, mas sim a presença de um gesto musical idêntico tanto no início quanto no fim 

desta seção. A ausência de grande atividade rítmica e dinâmica sugere um caráter 

suspensivo e que sugere uma seção de PREPARAÇÃO. 

III)  Apresentando uma mudança brusca de andamento – subitamente mais rápido, dinâmica – 

mais forte, e textura – mais densa, inicia-se a terceira seção [41 – 62] no qual recede o clima 

de “suspense” e “preparação”. A sobreposição de diversas linhas melódicas, um andamento 

quase constante (como um ostinato, ou moto perpétuo) e movimentos melódicos repetitivos 

nos remetem a uma espécie de “ladainha”, característica das “invocações” de cerimoniais. 

Sem pausa, bruscamente, esta INVOCAÇÃO leva-nos ao TRANSE. 

IV) Esta penúltima parte [63 – 71] é caracterizada por um aumento maior de andamento e de 

intensidade, não havendo um aumento significativo da densidade. O uso deliberado de 

dissonâncias ásperas, saltos, combinado com a mudança brusca de andamento e o uso de 

ritmos pontuados, atribui a esta seção o caráter de TRANSE – é o ponto culminante da obra, 

da cerimônia. 

V) Esta última seção [72 – 96] apresenta um alto grau de semelhança com a seção inicial 

podendo ser descrita como uma repetição quase literal. As pequenas divergências que 

ocorrem são: 1) no começo desta seção o patamar de dinâmica é inferior ao do início da obra 

e, 2) cria-se um clima “etéreo” após o “transe” da seção anterior, um “eco” da primeira 

seção. Uma ampla preparação, caracterizada pela tensão crescente descrita num arco 

dinâmico (p à fff), e também um “allargando” anuncia que a obra – a cerimônia – chegou 

ao fim. Por este motivo, sugere-se que esta última seção seja intitulada RECESSIONAL 

pois encerra-se com a mesma solenidade inicial. 

 

2. RITMO:  

 

A elaboração rítmica, que também contribui na distinção de seções formais, é percebida no 

deslocamento de acentos, hemíolas (seção I e V, principalmente), polirritmias e justaposição de 

figurações rítmicas contrastantes e frases com tamanho irregular. Nota-se a influência das danças 

populares e indígenas mexicanas, em particular a apropriação dos padrões rítmicos do Huapango4. Linhas 

melódicas irregulares, com extensão “não múltipla” da métrica da fórmula de compasso, acabam 

“atravessando” a métrica, e deslocando o acento métrico esperado. Nas seções I, II e V, é notável a 

presença de figurações rítmicas que resultam em poliritmia. Especialmente na seção III, ocorre a 

sobreposição de motivos melódicos em seu estado original, com a respectiva elaboração (ampliações ou 

reduções) de suas qualidades intervalares.  

 

3. TRATAMENTO MOTÍVICO:  

                                                                 
4 SLONIMSKY, 1945, p. 217, 218. 
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Um dos aspectos marcantes desta obra refere-se à textura contrapontística assentada sobre a 

recorrência do motivo rítmico/melódico: 

 (compasso [01]). 

Em cada seção este motivo é elaborado de uma determinada maneira: transposições ([22], 

alterado cromaticamente), ampliações ([31 – 32], no baixo), inversões ([57], na 3a linha, alterado 

ritmicamente), e em cânone, ou entrada defasada ([46 – 50], ampliado ritmicamente, entre a 2a e  4a 

linhas), por exemplo. As elaborações apresentam-se tanto na sua forma rítmica (ampliações ou reduções) 

quanto na sua feição melódica (inversões ou transposições). Há momentos que estas elaborações podem 

apresentar-se simultaneamente sobre o motivo, ou seja, estando ampliado e invertido ([19 – 20], no 

soprano), por exemplo. Esta ocorrência é paradigmática do trabalho contrapontístico empregado na 

Sonatina. 

Considerando-se o dilema formal apresentado, a oposição de diferentes idéias musicais dotadas 

de caráter distinto é substituída por diversas elaborações de material musical recorrente, a saber: nas 

seções I e V está presente o motivo característico que formado pelo intervalo de 4a aumentada preenchido 

por graus conjuntos. A elaboração deste motivo, tanto nas ampliações quanto nas reduções, constitui a 

base do acompanhamento da melodia, gerando uma recorrência de intervalos de 5as e 6as. Desta forma 

uma série de sobreposições dos intervalos derivados desta elaboração resultam na ocorrência de encontros 

intervalares secundários, de 2as, 9as e 7as. 

Nas outras seções, este motivo, ampliado somente na sua feição rítmica, passa a ser uma espécie 

de “cantus firmus” sobre o qual desenvolve-se um extenso trabalho contrapontístico baseado na 

elaboração destes intervalos secundários. Pequenas e ocasionais alterações cromáticas modificam as suas 

qualidades intrínsecas. Na seção III ([41 – 62]), ocorre uma intensa elaboração do âmbito intervalar do 

motivo principal na melodia (m.d., 5a diminuta, inversão da 4a aumentada), através de graus conjuntos e 

que insiste na manutenção deste âmbito. Apenas no segundo tempo do compasso 58 este âmbito de 5a 

diminuta é expandido em um tom para cima, por grau conjunto, compondo um intervalo de 6a menor, 

conferindo assim um contorno expressivo à melodia neste compasso. 

O caráter contrastante das seções assume o papel tradicionalmente reservado oposição entre 

grupos temáticos e a solidez estrutural dá-se através desta exposição antagônica de um intenso trabalho de 

elaboração motívica. A consistência deste trabalho caracteriza esta Sonatina com uma unidade estilística 

e confere a coesão formal. O tecido contrapontístico resultante do trabalho de elaboração sobre a 

qualidade dos intervalos recorrentes na obra, também contribui na caracterização do ambiente harmônico 

desta. 

 

4. AMBIENTE HARMÔNICO: 
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As melodias são baseadas em formações escalares polimodais, acrescidas de inflexões 

cromáticas, numa evocação de sonoridades associadas à música dos povos mexicanos. O contraponto 

elaborado entre estas melodias, caracteriza de uma maneira especial o ambiente harmônico criado para 

ampliar sensivelmente as fronteiras do sistema tonal. 

Conforme explicado anteriormente, o contraponto melódico desenvolvido na obra, impregna a 

obra de sonoridades de forte identidade e as técnicas de sobreposição dos intervalos derivados da 

elaboração motívica ensejam uma série de dissonâncias de caráter muito assertivo.  

A seguir as principais sonoridades harmônicas recorrentes na obra: 

 

 (c. [01]);  (c. [05]);  (c. [13]);  (c. [16]). 

 

 

Este tratamento harmônico caracteriza a atmosfera modernista da produção de Chavez que 

assimilou e combinou elementos musicais modernos e antigos do seu país, com dissonâncias ásperas, 

intenso cromatismo, melodias angulares, tonalidade deceptiva e polirritmia enquanto manteve um apego 

por esquemas tradicionais e uma base tonal de longo alcance.  Nesta sonatina duas ou três melodias 

independentes são superpostas e formam uma sequência aparentemente randômica de harmonias.  O 

contraste é formado pela justaposição entre um pano de fundo estável e tonalmente orientado contra um 

plano imediato no qual a ação se desenrola através de intervalos dissonantes.  Outro elemento decisivo 

relaciona a recorrência de células muito marcantes e seu revestimento modal ou mesmo pentatonal. O alto 

grau de identidade e o caráter erudito da sua produção são fatores decisivos na sua inserção no mesmo 

círculo onde se encontram compositores como Bartók, Villa-Lobos e Ginastera. 
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Resumo: Este trabalho consiste em uma síntese da dissertação: “As vivências musicais formais, 
não-formais e informais dos adolescentes”1. A presente pesquisa teve como objetivo: Investigar 
como os processos de ensino e aprendizagem musical formal se manifestam nas experiências e 
vivências não-formais e informais dos adolescentes fora da escola. Utilizei como referencial teórico 
a perspectiva de LIBÂNEO (2000). Foram realizados três estudos de caso com adolescentes 
expostos ao ensino formal de música, e que possuíam experiências musicais em bandas. Os 
resultados desta pesquisa demonstram como a música faz parte da vida cotidiana dos adolescentes e 
o interesse deles em obter conhecimentos específicos, bem como superar dúvidas e 
questionamentos. Destacaram também o quanto precisamos, como educadores musicais, rever 
alguns conceitos relativos ao ensino e à aprendizagem de música dentro da escola e, 
conseqüentemente, nossas práticas educativas. 
Palavras-chave: educação musical formal, não-formal, informal. 
 
Abstract: This paper consists of a synthesis of the dissertation: " The existences formal, non-formal 
and you informal of the teenage". The present research aimed at investigating how the formal 
teaching-learning music processes are expressed in non-formal and informal teenage experiences 
outside the school. I used as theoretical framework the perspective of LIBÂNEO (2000). Three case 
studies with adolescents exposed to the formal study of music, who were also band-players. The 
results of this research demonstrate as the music makes part of the teenage daily life and their 
interest in obtaining specific knowledge, as well as to overcome doubts and questions. They also 
detached  all we needed, as musical educators, to review some relative concepts inside to the 
teaching and the music learning of the school and, consequently, our educational practices. 
Keywords: formal music education, non-formal, informal. 
 

 

Introdução 

A educação musical brasileira tem enfrentado vários desafios, sendo um deles o de 

lidar com a diversidade de vivências musicais não escolares. São persistentes os problemas 

que dizem respeito à falta de relacionamento e até mesmo de conhecimento sobre os 

processos que ocorrem em diferentes contextos socioculturais. Há, de um lado, uma 

diversidade de vivências musicais não escolares propiciadas pela sociedade atual e, de 

outro lado, práticas arraigadas de ensino e aprendizagem escolar de música. Mas alguns 

                                                 
1 Esta dissertação foi defendida em abril de 2003, no Programa de Pós-Graduação em Música da UFRGS - 
Mestrado e Doutorado, sob a orientação da Profª Dra Liane Hentschke.  



processos de articulação entre as estruturas formais e informais já estão sendo realizados 

através do desenvolvimento de pesquisas, grupos de pessoas e organizações não 

governamentais. Nesse processo de transição e articulação, a educação musical poderá ser 

ampliada, desenvolvendo ações e estruturas pedagógicas mais condizentes com a realidade 

brasileira (ARROYO, 2000; OLIVEIRA, 2000). 

O projeto de pesquisa de Hentschke, Souza, Bozzetto e Cunha (2000), que abordou 

as articulações de processos pedagógicos musicais em ambientes não escolares através de 

um estudo multicasos na cidade Porto Alegre, motivou meu interesse em conhecer outras 

realidades e as práticas musicais não escolares dos adolescentes. Como trabalho na cidade 

de Pelotas, optei em realizar um levantamento em algumas escolas desta cidade. Houve 

então a oportunidade de conhecer uma escola da rede pública que oferecia música no 

currículo do primeiro ano do ensino médio. Os alunos que cursavam o primeiro ano do 

ensino médio possuíam atividades musicais fora da escola, em bandas de diferentes gêneros 

musicais. 

 

Objetivos: 

O objetivo geral desta pesquisa foi: 

Investigar como os processos de ensino e aprendizagem musical formal se 

manifestam nas experiências e vivências não-formais e informais dos adolescentes fora da 

escola.   

Os objetivos específicos foram:  

Identificar as atividades que constituem as práticas musicais de adolescentes do 

ensino médio realizadas fora da escola. 

Investigar quais os conhecimentos musicais2 obtidos em sala de aula são utilizados 

durante os fazeres musicais realizados fora da escola. 

Indicar de que forma e quais são as experiências musicais dos adolescentes obtidas 

em sala de aula que são aproveitadas fora da escola. 

 

Perspectivas Teóricas  

                                                 
2 Neste trabalho os conhecimentos musicais serão abordado conforme SWANWICK (1994) 
enquanto experiência, vivência prática da música através da composição, execução e apreciação. 



Através do conhecimento de trabalhos3 que já contemplam essas vivências 

realizadas em outros ambientes não institucionais, pude definir melhor o objeto desta 

pesquisa, bem como a necessidade de procurar referenciais e aportes teóricos que melhor 

definissem e conceituassem as diferentes formas de ensino e aprendizagem que ocorrem em 

espaços escolares e não escolares. Ao revisar a literatura de educação musical brasileira foi 

possível encontrar várias discussões em torno da temática que envolve os múltiplos espaços 

e contextos de ensino e aprendizagem musical. O objetivo desta pesquisa revelou a 

necessidade de repensar a educação [musical], bem como as condições e os locais onde se 

manifestam os processos educativos musicais. Assim considero a educação como um 

fenômeno que não acontece isolado da sociedade e da política, e que a escola convencional 

não é única forma de manifestação do processo educativo (LIBÂNEO, 2000). 

A partir de uma revisão bibliográfica pude conhecer as perspectivas de alguns 

autores da educação, visualizando alguns significados ou extensões que estes autores 

manifestam sobre a prática educativa. Para tanto, nesta pesquisa adotei os termos utilizados 

por Libâneo (2000), que considera a educação em duas modalidades: a educação 

intencional e a educação não-intencional. Sendo que a educação intencional desdobra-se em 

formal e não-formal; e a educação não-intencional em informal ou, ainda, educação 

paralela. Ao investigar as experiências e vivências de adolescentes dentro e fora da escola, 

considerei a escola como ensino formal e a banda à qual pertenciam os adolescentes como 

ensino não-formal.  

Metodologia 

Para a realização deste trabalho foi definida como metodologia mais apropriada o 

estudo de caso ou multicasos. 

Slide 6: Metodologia 

 A escolha desse tipo de metodologia, denominada por Stake (1994, p. 253) 

“naturalista”, deve-se ao fato de permitir um estudo aprofundado de um caso, sendo que 

esta “não é uma escolha metodológica, mas uma escolha do objeto a ser estudado” 

(STAKE, 1994, p. 236). 

                                                 
3 Ver por exemplo: CAMPBELL, 1995; CORRÊA, 2000; GOMES, 1998; GREEN, 2001; HENTSCHKE; 
SOUZA; BOZZETTO; CUNHA, 2000; MÜLLER, 2000; PRASS, 1998; RABAIOLI, 2001. 



Ao investigar como os processos de ensino e aprendizagem musicais formais dos 

adolescentes se manifestam fora da escola, os adolescentes foram o objeto de estudo. Dessa 

forma, escolheu-se como unidade de caso os adolescentes que possuíam atividades 

musicais fora do ambiente escolar e que estiveram, no momento da pesquisa, expostos à 

educação musical dentro da escola. Como a pesquisa foi realizada com três adolescentes, 

pertencentes a três grupos musicais diferentes, sendo portanto três casos, esta investigação 

caracterizou-se como estudos multicasos. 

Com o objetivo de colher as informações sobre vários aspectos que envolviam as 

vivências musicais dos adolescentes, foram realizadas observações não-participantes e 

entrevistas semi-estruturadas. As observações não-participantes dos adolescentes foram 

realizadas durante os ensaios das bandas, as quais eles integravam, e também das aulas de 

música a que estiveram expostos.  

Os três casos 

Ao apresentar individualmente os três casos estudados, houve a intenção de revelar 

como os processos de ensino e aprendizagem formal se manifestam nas experiências e 

vivências musicais formais e informais dos adolescentes fora da escola.  

A prática musical de Amanda: estudo de caso no 1  

A possibilidade de ter aula de música no ensino médio foi para Amanda 

fundamental ao escolher a escola em que iria estudar. Como teve uma experiência com 

aulas de música no ensino fundamental, estudar em uma escola de ensino médio, que 

proporcionasse em seu currículo ensino de música, seria um complemento. Mesmo com a 

aula de música não tendo influência sobre a sua participação na banda, Amanda revelou em 

sua fala que havia interesse em aprender através das aulas de música, mesmo sendo aulas 

mais teóricas do que práticas.  

O aprendizado de Amanda vem ocorrendo aos poucos e revela uma necessidade de 

superar o que Souza (2001a, p. 42) chama de “um dualismo da experiência 

cotidiana/escolar”, ou seja, tornar sua experiência musical formal em algo que possa 

articular-se com as suas experiências não-formais e informais. Através dos relatos de 

Amanda destaca-se o distanciamento entre o ensino e a aprendizagem formal, não-formal e 

informal, bem como a necessidade de articulações entre essas dimensões, tão presentes na 

vida dos adolescentes. 



 

A prática musical de Rafael: estudo de caso no 2 

A trajetória formal de Rafael com a música começou no ensino médio. Nas escolas 

em que estudou anteriormente não teve nenhum contato com aulas de música. Seu ingresso 

na escola não foi porque o currículo oferecia aulas de música; segundo Rafael, a escola 

possuía uma tradição em relação à qualidade de ensino em geral, o que para ele foi 

essencial para o ingresso.  

As práticas formais de Rafael pouco acrescentaram ao seu fazer musical não-formal, 

na banda; os conteúdos e o repertório utilizados foram considerados insuficientes para 

suprir suas necessidades. Mas as aulas de música, mesmo não tendo contribuído de forma 

efetiva para seu fazer musical específico, acabaram por contribuir para que Rafael tivesse 

uma visão mais crítica em relação à música em geral. Isso porque, mesmo de uma forma 

inconsciente, ele passou a perceber que não existe um único gênero ou estilo musical, e que 

para poder criticar um ou outro, gostar ou não, seria necessário conhecer, entender a 

origem, a época, o sentido específico da cada música ou composição. 

A prática musical de Rodrigo: estudo de caso nº 3 

A experiência musical formal de Rodrigo iniciou ainda no ensino fundamental, ao 

estudar em uma escola religiosa onde havia aulas de música e, principalmente, 

apresentações por parte dos alunos. Seu ingresso no ensino médio não teve uma relação 

direta com fato da escola oferecer em seu currículo aulas de música. O objetivo principal 

foi a possibilidade de obter uma profissão, uma forma de conseguir um emprego fixo, pois 

o fazer musical para Rodrigo surgiu como um divertimento, uma brincadeira entre amigos. 

Para Rodrigo o ensino de música não precisaria ser obrigatório, pois segundo ele 

nem todas as pessoas têm interesse, por não possuírem um “dom” ou “talento”. Mesmo 

enfatizando a importância da música em suas próprias experiências, reitera que na escola 

seu ensino deveria ser facultativo, onde aqueles que possuem talento apenas serão 

descobertos, e os que não possuem poderão desfrutar de momentos de descanso e lazer. 

Transversalização dos dados 

Ao realizar uma análise transversal procurei compreender os casos como um 

conjunto, estabelecendo características peculiares aos três casos, bem como diversas. Na 

análise transversal dos dados procurei estabelecer, também, um diálogo entre a literatura da 



educação e educação musical. Foram novamente retomadas as perspectivas teóricas que 

serviram como referencial deste trabalho, a saber, as dimensões formal, não-formal e 

informal da educação. 

A forma como cada um dos três casos concebe o ensino de música é demonstrada 

em seus relatos e reflexões sobre as aulas de música, os conteúdos abordados e o repertório 

utilizado, revelando suas concepções acerca do significado da aula de música. Essas 

concepções podem ser analisadas tendo como base duas categorias: primeiro, a música 

como disciplina autônoma, uma das atividades da vida humana, dimensão fundamental da 

cultura; e, segundo, a música como lazer, divertimento e prazer, tornando a cansativa vida 

escolar algo mais interessante e alegre (ver SOUZA et al., 2002, p. 70). 

Entende-se neste trabalho, tomando como base o referencial explicitado 

anteriormente, a educação não-formal como uma das dimensões da educação de caráter 

intencional, mas com baixo grau de estruturação e sistematização, possuidora de relações 

pedagógicas não formalizadas (LIBÂNEO, 2000, p. 81). 

Ao utilizarem a banda como um local de ensino e aprendizagem de música, numa 

organização não-formal, esses adolescentes demonstram que não querem brincar de fazer 

coisas, de somente experimentarem sons, eles demonstram a necessidade de construir e se 

constituir como sujeitos históricos (GARCIA, 2001). Esses adolescentes que possuem 

atividades musicais fora da escola, que possuem um fazer musical, não se satisfazem mais 

com os modelos escolares até agora difundidos. 

Conclusão 

Várias são as discussões sobre estes múltiplos espaços em que ocorre a educação 

[musical], mas em nenhuma delas há uma definição precisa acerca dos termos a serem 

utilizados ou considerados mais adequados ao nos referirmos a essas diferentes 

modalidades. Assim, houve o interesse em aprofundar, compreender e reconhecer aspectos 

relevantes desses espaços não-institucionais, utilizando-o como fio condutor do trabalho. 

Esses aspectos se referem: 1) à organização desses espaços, 2) à interação existente entre o 

ensino e a aprendizagem, 3) à conexão entre os conteúdos necessários a essas práticas e 

aqueles da educação formal, 4) aos processos de aprendizagem musical utilizados; 

evidenciando as dimensões institucionais e não institucionais presentes na vida desses 

adolescentes. 



Os adolescentes puderam revelar, através de seus relatos, a necessidade de que o 

ensino formal proporcionasse não somente a transmissão de conhecimentos hierarquizados, 

muitas vezes abstratos, teóricos e não práticos. Que este pudesse contribuir e incentivar 

capacidades “para atuar e pensar de forma criativa, inovadora, com liberdade” (GOHN, 

1999, p. 109). Como afirma Libâneo (2000, p. 84), não há a intenção de “minimizar a 

escola”, mas por causa da importância dos processos educativos não-formais e informais é 

que se reitera a sua necessidade. A escola é necessária como um espaço de intercâmbio de 

vivências, capazes de incorporar “poderosos instrumentos e ferramentas de conhecimento” 

(PÉREZ GOMÉZ, 1998, p. 93), de construir pontes entre o conhecimento formal e as 

experiências cotidianas adquiridas fora dela. Esses instrumentos e ferramentas poderão ser 

utilizados pelos alunos na resolução de problemas e não como adereço de uso escolar, 

utilizável para a realização de provas e trabalhos, apenas com intuito de obter uma nota ou 

conceito. 

Os resultados desta pesquisa demonstram como a música faz parte da vida cotidiana 

dos adolescentes e o interesse deles em obter conhecimentos específicos, bem como superar 

dúvidas e questionamentos. Puderam destacar, também, o quanto precisamos, como 

educadores musicais, rever alguns conceitos relativos ao ensino e à aprendizagem de 

música dentro da escola e, conseqüentemente, nossas práticas educativas. Os resultados 

tencionam também fertilizar outros estudos que possam verificar os processos de ensino e 

aprendizagem de adolescentes que participam de diferentes experiências musicais fora da 

escola como em corais, grupos de capoeira, bandas marciais, e também estender a 

investigação para conhecer como se configuram os processos de transmissão e apropriação 

musical de outros adolescentes do ensino fundamental. 
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Resumo: Esta comunicação de pesquisa discute as possibilidades de se pensarem currículos e 
tratamento de programas de ensino de música a partir de um paradigma estético. Para tal, 
produz um debate bibliográfico: considera o que Gilles Deleuze designa como estético e o que 
Jorge Larrosa comenta sobre a experiência. Remissões a uma pesquisa empírica se mesclam a 
esse quadro. O estudo faz parte de uma pesquisa integrada e interinstitucional em andamento.  
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Abstract: This research communication discusses the possibilities of creating curriculums and 
treatment of musical teaching programs starting from an esthetic paradigm. For that, produces a 
bibliographic debate: considers what Gilles Deleuze establishes as esthetic and what Jorge 
Larrosa comments about the experience. Remissions to an empiric research mix up to this 
picture. The study is part of an integrated and inter-institutional ongoing research. 
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Esta comunicação de pesquisa se refere a um projeto integrado em andamento1. 

O projeto amplia a discussão sobre paradigmas de currículo que, anteriormente 

desenvolvida segundo a noção de rizoma, nos colocou ante o debate sobre um 

paradigma “estético” para o currículo. Dessa forma, nos distanciamos de um 

pensamento em educação e de uma teoria do currículo em música centrados no 

paradigma científico da ciência moderna e no paradigma da cultura (nas perspectivas 

crítica e pós-critica).  

Concebida em 2001, a pesquisa se transformou em proposta de cooperação 

interinstitucional, envolvendo duas instituições que mantêm escolas de música no Rio 

de Janeiro: a UNIRIO e o Seminário Teológico Batista do Sul do Brasil (STBSB)2. 

Com ações de pesquisa, extensão e ensino o projeto discute as possibilidades de 

se construir um marco referencial para o currículo a partir do que é aqui definido como 

“um paradigma estético”.  

O projeto é motivado por quatro questões, mas nesta comunicação importa-nos 

apenas o primeiro foco de debate: a definição de princípios que caracterizam um 

paradigma estético no funcionamento de currículos e tratamento de programas. Faremos 

                                                 
1 Equipe sob a minha coordenação: Theógenes Eugenio Figueiredo, Neila Ruiz Alfonzo, Érica de Abreu 
Santos, Rivelino Carvalho de Aquino, Marcio Freire Horst Vieira e Priscilla dos Reis Ribeiro. 
2 O STBSB oferece curso técnico de música aberto à comunidade e Curso de Bacharel em Música Sacra. 
Forma profissionais para o ministério de música em igrejas, com atuação em escolas de música livres e 
em espaços comunitários variados. 



um debate conceitual que se ocupa do que Deleuze designa como estético e do que 

Larrosa comenta sobre a experiência, como condição para formular princípios que 

caracterizam um paradigma estético no funcionamento de currículos e tratamento de 

programas. Remissões a uma pesquisa empírica se mesclam a esse quadro. 

Deleuze fala da arte como plano de composição estética, que recobre o plano 

técnico. Fala da arte como produtora de afetos, criadora de agregados sensíveis que nos 

apanham no seu composto. E considera a indiscernibilidade entre os campos da arte, 

ciência e filosofia:  

 
(...) Não há nenhum privilégio de uma dessas disciplinas em relação à outra. 
Cada uma delas é criadora. O verdadeiro objeto da ciência é criar funções, o 
verdadeiro objeto da artes é criar agregados sensíveis, e o objeto da filosofia, 
criar conceitos. (Deleuze, 1992, p. 154).  
A arte é a linguagem das sensações (...) A arte desfaz a tríplice organização das 
percepções, afecções e opiniões, que substitui por um monumento composto de 
perceptos, de afetos e de blocos de sensações (...) (Deleuze & Guattari, 1992, 
p.228).  
Só há um plano único, no sentido em que a arte não comporta outro plano 
diferente do da composição estética: o plano técnico, com efeito, é 
necessariamente recoberto ou absorvido pelo plano de composição estética. 
(Deleuze & Guattari, 1992, p.251) 
Composição, composição, eis a única definição da arte. A composição é 
estética (...). Não confundiremos todavia a composição técnica, trabalho do 
material que faz freqüentemente intervir a ciência (matemática, física, química, 
anatomia) e a composição estética, que é o trabalho da sensação. Só este último 
merece plenamente o nome de composição, e nunca uma obra de arte é feita 
por técnica ou pela técnica. (Deleuze & Guattari, 1992, p.247) 

 
Por um lado, temos a arte como composição estética, produção de afetos: somos 

arrastados  por blocos de sensações, num composto de afectos e perceptos. Por outro 

lado, temos a música (arte) no contexto dos processos de educação musical na escola 

regular e nas escolas especializadas.  

O campo da educação tem sido caracterizado como o campo dos “sujeitos 

técnicos que aplicam com maior ou menor eficácia as diversas tecnologias pedagógicas 

produzidas pelos cientistas, pelos técnicos e pelos especialistas” (Larrosa, 2002, p. 20). 

O par ciência/técnica situa a educação como ciência aplicada, em contrapartida à 

perspectiva política e crítica, que situa a educação como práxis política e emancipadora. 

Larrosa propõe a exploração de outra possibilidade, distinta destas duas, e que ele 

chama de “mais estética”: pensar a educação a partir do par “experiência/sentido” (p. 

20). 



A educação musical escolar tem se encaixado perfeitamente no que Larrosa 

(2002) identifica como campo dos sujeitos técnicos. Ela se traduz na arte-teckné: o 

treinamento de habilidades técnicas e repasse de proposições, conceitos; o campo 

técnico recobrindo o plano de composição estética. Na educação escolar impera uma 

episteme que reduz a produção do acontecimento à técnica, à busca de estruturas 

estáveis (os modelos), ao aprendizado de mecanismos de produção, aos processos de 

conhecimento técnico e científico.  

Queremos pensar as possibilidades de conciliar a educação musical com a 

matriz da manifestação da arte que Deleuze nos apresenta: arte como plano de 

composição estética. Desta forma, as considerações de Deleuze nos impelem a pensar 

na possibilidade de alternativas para o funcionamento de currículos e tratamento de 

programas de ensino de música potencializado pelo que chamarei, por ora, de ciclo 

problematizador e metodologias problematizadoras de senso estético. 

Numa das atividades desenvolvidas na presente pesquisa3, um Aleluia de 

Handel (do Oratório Messias de Handel) tecido na memória se conjuga com o seu 

arranjo, ouvido em versão gospel funk4. Os registros dessa experiência de apreciação 

musical permitem-nos discutir a possibilidade da construção de um ambiente de ensino-

aprendizagem potencializado pelo momento de imersão num corpo-música e 

caracterizado pela singularidade do encontro, conjugando parâmetros ordenadores e 

estruturas abertas. A escuta desta versão do Aleluia - um corpo que afeta e que é 

afetado por aqueles que dele se aproximam - faz emergirem matérias de expressão que 

passam a ter lugar na sala de aula, mantendo em andamento tanto as possibilidades de 

expressão, quanto de construção do conhecimento e as contextualizações das obras. A 

experiência de ver-se afetado por um bloco de sensação é capaz de gerar potência de 

agir e potência de entendimento, afirmando o máximo de possibilidades daí decorrentes 

e nutrindo aprendizagens múltiplas.  

Saber deste corpo-música (esta versão do Aleluia) é saber o que pode um corpo, 

quais são seus afetos, compondo-se ou não com outros corpos; é saber da lógica das 

redes cotidianas, das conexões e multiplicidades na escuta. Estamos mergulhados nesta 

rede, que lida com “a variação de um idêntico” e com “a identidade de vários diversos” 

                                                 
3 Atividade desenvolvida em 2001 com um grupo de alunos dos cursos de graduação e pós-graduação em 
música da UNIRIO e docentes do STBSB.  
4 Hallelujah (from “Handel´s Messiah: A Soulful Celebration”) SCTB, acompanhamento de piano, 
incluindo trompete, sax tenor, trombone, guitarra, contrabaixo e percussão (drums). Performance 



(Barbero, 1987, p. 237). Buscar a identidade na diversidade, ou gerar uma diversidade 

na unidade são operações realizadas pelo homem, que tece uma simultaneidade de 

passado e futuro, memória e implicação, ao lidar com um texto que é uma 

intertextualidade, rede, trança, um texto plural, discurso transverso. O múltiplo já está 

posto, longe da fixação de qualquer identidade e longe de coordenadas horizontais e 

verticais. Um sistema multilinear (uma linha-bloco) passa no meio dos sons e brota por 

seu próprio meio: 

 
Não sabemos nada de um corpo enquanto não sabemos o que pode ele, isto é, 
quais são seus afetos, como eles podem ou não compor-se com outros afectos, 
com os afectos de um outro corpo (...) (Deleuze & Guattari, 1997, p.43)  
Tudo se faz ao mesmo tempo, num sistema multilinear: a linha libera-se do 
ponto como origem; a diagonal libera-se da vertical e da horizontal como 
coordenadas... em suma uma linha-bloco passa no meio dos sons, e brota ela 
mesma por seu próprio meio. (p.97) 

  
Isso se conecta ao debate trazido por Larrosa (2002): “a experiência é o que nos 

passa, o que nos acontece, o que nos toca” (p. 21). No levantamento que ele faz, a 

palavra experiência vem do latim experiri, provar (experimentar), com o radical periri 

(que se encontra também em periculum, perigo) e a raiz indo-européia per (que diz 

principalmente de travessia e que gera, em grego, aquilo que marca a travessia, o 

percorrido, a passagem). Em alemão (erfahrung) contém o fahren, de viajar. Tanto nas 

línguas germânicas como nas latinas, a palavra experiência fala de travessia e perigo. E 

a presença do ex na palavra “experiência” diz de exterior, estrangeiro, exílio, estranho, 

e também de existência - uma forma sempre singular.  

O sujeito da experiência é um território de passagem (o que lhe passa produz 

alguns afetos, marcas, vestígios, efeitos), é lugar de chegada (é “ce que nous arrive” – 

p. 24), é um espaço onde têm lugar os acontecimentos (é “what is happening to us” – p. 

21).  

Larrosa (2002) fala do sujeito da experiência que não se define por sua 

atividade, mas por sua disponibilidade, abertura, receptividade, passividade (distinta do 

par ativo/passivo) “feita de paixão, de padecimento, de paciência, de atenção” (p. 24). 

Falar da experiência a partir de uma lógica da paixão (e não da ação) implica considerar 

um sujeito que quer permanecer cativo e que vive a tensão entre prazer e dor. Pedro 

Demo (2000), semelhantemente, usa o termo “ativo” para dizer da experiência que abre 

                                                                                                                                               
aproximada de 4´35´´. Arranjo de Mervyn Warren, Michael O. Jackson e Mark Kibble. Adaptação: John 
Higgins.  



possibilidades continuadas de aprendizagem e possibilita um tipo de “colaboração para 

além da escola” (p.32). Portanto, sempre um ensino-aprendizagem ativo, não atrelado 

ao par ativo/passivo ou desvirtuado em mero “cumprir a tarefa” (Doll, 1997) com o 

apoio de recursos criados pela tecnologia da instrução e no contexto de táticas de 

motivação, conforme destaca Pedro Demo. 

A experiência de escuta da versão do Aleluia aqui referida se conecta a uma 

forma de logos pedagógico definido como aquele que faz pensar, e distinto do logos 

pedagógico que transmite o já pensado. Larrosa (2000) trata desses dois logos 

pedagógicos indo a Deleuze quando este distingue entre os objetos do reconhecimento 

e “os encontros que forçam a pensar” (p. 127). Neste último logos 

 

 o pensamento é um modo da sensibilidade e da paixão em relação àquilo que 
comove a alma e a deixa perplexa. E só nessa relação sensível e apaixonada 
com aquilo que faz pensar, o pensamento é também uma aprendizagem 
(Larrosa, 2000, p. 127).  

 

Larrosa (2000) fala do modo dogmático e monológico de pedagogização, com 

um discurso pedagógico que estabelece o modo de leitura, tutela a leitura e a avalia: 

 

seleciona o texto, determina a relação legítima com o texto, controla essa 
relação e determina hierarquicamente o valor de cada uma das realizações 
concretas da leitura (p. 130) 

 

Essa pedagogia se apropria do texto para dada função e passa a “programar” a 

atividade do leitor: ou o texto contem de forma evidente o que se lhe requer, ou o 

professor tutela a leitura e impõe um sentido “correto”. O professor exerce um forte 

controle sobre as modalidades de recepção, em função de “uma intencionalidade 

determinada” (p. 131): “o leitor deve saber que o relato é uma ilustração de uma 

doutrina ou uma exposição de uma regra de conduta” (p. 131).  

Larrosa (2000) convida o leitor a imaginar um outro modelo, caracterizado pela 

sua abertura, e fala da aprendizagem, citando Deleuze:  

 

... nunca se sabe, de antemão, como alguém chegará a aprender (...) Não há um 
método para encontrar tesouros e tampouco há um método de aprender, a não 
ser um movimento violento, um cultivo ou paideia que percorre o indivíduo em 
sua totalidade. (...)”(Larrosa, 2000, p. 128) .     

 



A experiência de escuta da versão do Aleluia aqui referida se conecta ao 

exercício de mapear. Segundo Deleuze (Deleuze, 1997; 1992; Deleuze &Guattari, 

1992; 1995; 1997), mapas são moventes e seus fluxos e dimensões devem ser 

detonados por critério expressivo e por força ativa. Não são mapas direcionais, traçados 

por coordenadas e ligações localizáveis, dadas por critério funcional5 e por força 

passiva, reativa (termos de Espinoza e Deleuze): 

 
Precisamente, há território a partir do momento em que componentes de meios 
param de ser direcionais para se tornarem dimensionais, quando eles param de 
ser funcionais para se tornarem expressivos. (Deleuze & Guattari, 1997, p. 121) 

 
As linhas traçadas num mapeamento não podem ser tomadas como 

pretendentes, como doxa, em termos de uma ordenação ideal ou de conjuntos fechados, 

que representem o percurso em si. Mapeamentos não visam equipar o docente com uma 

fórmula técnica aplicável, um esquema simplificador tomado como modelo para 

reprodução. Cada situação (singular) de ensino-aprendizagem desenhará sua própria 

trajetória numa rede, ao percorrer um meio.  

No campo da educação musical, podemos prosseguir nesse pensamento, 

tomando a premissa de Swanwick (2001, p. 43) sobre um “ensino musical da música”: 

(1) tem como princípios o cuidado pela música como discurso, o cuidado pelo discurso 

musical dos alunos e a fluência como objetivo inicial e final6; e (2) tem a centralidade 

do planejamento nas práticas musicais - de execução, apreciação (audience-listening) e 

composição -, enquanto imersão em práticas que gerem o sentimento de realização 

(Swanwick, 1993) e nutram a busca de conhecimentos técnicos e a ampliação do 

conhecimento sobre a literatura. 

A experiência é cada vez mais rara, afirma Larrosa (2002), devido à falta de 

tempo e ao excesso de informação, opinião e trabalho. “Informação não é experiência”, 

afirma (p. 21):  

 

(...) o que gostaria de dizer sobre o saber de experiência é que é necessário 
separá-lo de saber coisas, tal como se sabe quando se tem informação sobre as 
coisas, quando se está informado (p. 22).  
 

                                                 
5 dado a priori por funções designadas: para ensinar escala, para treinar acordes 
6 Tradução usada pelo autor no evento (palestra e workshop) “O ensino musical da música”, UNIRIO, 
setembro 2002.  



Também “(...) a obsessão pela opinião (...) faz com que nada nos aconteça” (p. 

22). Quanto à falta de tempo, registra que “em educação estamos sempre acelerados e 

nada nos acontece”: não se pode perder tempo e o currículo se organiza “em pacotes 

cada vez mais numerosos e cada vez mais curtos” (p. 23). 

Experiência não se confunde com trabalho. O sujeito moderno põe no “fazer 

coisas” a sua existência, enquanto a experiência “requer parar para pensar”, olhar, 

escutar, sentir (p. 24). 

Larrosa (2000) fala do professor que, ao “dar” a lição, “não resolve a questão, 

mas a reabre, a re-põe e a re-ativa” (p. 142).  

Concepções de currículo como "modelo fechado" e "modelo aberto" estão 

implicadas na presente pesquisa, requerendo uma outra representação de currículo, 

metáforas sugestivas do funcionamento do currículo como paradigma estético. 
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Resumo. O presente artigo discute a prática de solfejo com base na Proposta de desenvolvimento de 
leitura musical de Davidson e Scripp e na teoria de Piaget. Os artigos que descrevem a Proposta 
foram submetidos a uma análise de conteúdo qualitativa. A fundamentação psicológica da Proposta 
contém imprecisão de terminologia e de conceitos, cuja adequação, com base na teoria de Piaget, é 
sugerida nesse estudo. O desenvolvimento da escuta interna é explicado a partir de mecanismos de 
equilibração entre a imitação e o jogo. Dessa forma, a construção de uma linha melódica implica 
processos de imitação diferida e de exercício funcional de manipulação dos elementos constituintes 
da linha melódica. 
Palavras-chave: solfejo, desenvolvimento, teoria de Piaget 
 
Abstract. The present study discusses Davidson and Scripp’s sightsinging program based on 
Piaget’s theory. Having submitted their proposal to an analysis of psychological concepts and 
fundaments as well as to an evaluation of terminology, some adjustments are then suggested. The 
development of internal hearing is explained in terms of equilibration mechanisms between acts of 
imitation and play. The construction of a melodic line involves acts of deferred imitation and 
functional manipulations of elements belonging to the melodic line. 
Keywords: solfège, development, Piaget’s theory 
 

 

Introdução  

A proposta de desenvolvimento leitura musical através do solfejo, empregada no 

New England Conservatory of Music, Boston, E.U.A (DAVIDSON e SCRIPP, 1988a; 

1988b; 1988c; DAVIDSON et alli, 1988; 1995) visa buscar alternativas para a prática do 

solfejo, focalizando-se em estratégias para resolução de problemas na execução e não na 

memorização ou reprodução de exercícios. Nesta Proposta, destinada ao nível superior de 

música, busca-se a compreensão musical e desenvolvimento da escuta interna, 

fundamentando-se para tal, na teoria de Piaget. Uma descrição detalhada das atividades 

constantes na Proposta foram objeto de publicações anteriores (SANTOS, 2002; 2003). 
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Segundo Davidson e Scripp, na emissão do solfejo encontram-se envolvidos 3 tipos 

de modalidades de representação: modalidades visuais (através da imagem da notação 

escrita da melodia na pauta), cinestésicas (sensação física do movimento dos dedos para 

localização imaginária das notas no instrumento) e auditivas (associação entre as sílabas 

das notas e suas alturas respectivas), denominadas de modos de representação 

(DAVIDSON e SCRIPP, 1988c, p. 22).  

Assim, os autores afirmam: 

 

 “Piaget descreve níveis contrastantes de pensamento figurativo e operacional [sic]. O aspecto 
figurativo refere-se ao estado inicialmente passivo do conhecimento relacionado com percepção, 
imitação e imaginário mental. De acordo com Piaget, imaginário mental nesse nível é imitação 
internalizada [imitação diferida]” (DAVIDSON e SCRIPP, 1988c, p. 18-9).  

  

Em uma segunda asserção os autores colocam: “Pensamento “figurativo” pode ser 

enriquecido e progressivamente operacionalizado solicitando aos estudantes mesclarem 

diferentes modos de representação” (DAVIDSON e SCRIPP, 1988c,  p. 19). Embora os 

autores apresentam essas afirmações fundamentadas na teoria de Piaget para justificar o 

desenvolvimento da escuta interna através da prática de solfejo, sua abordagem não é 

aprofundada, contendo imprecisões e simplificação dos fenômenos envolvidos. 

No presente trabalho, a proposição de prática de solfejo na Proposta, fundamentada 

na teoria de Piaget, com vistas a atingir desenvolvimento da compreensão musical e da 

escuta interna foi  então analisada. Dessa forma, o princípio metodológico empregado 

constitui-se em um modelo analítico-interpretativo fundamentado na teoria de Piaget, 

empregando como técnica de pesquisa a Análise de Conteúdo qualitativa (MAYRING, 

2001). O conjunto de artigos que enfatizam esse aspecto na Proposta (DAVIDSON e 

SCRIPP, 1988a; 1988b; 1988c) constitui o corpus desse estudo.  

  

Fundamentação Teórica 

Segundo PIAGET (1970), as conexões geradas no curso do desenvolvimento não 

podem ser consideradas “associações” empíricas, uma vez que estas conexões consistem 

em assimilações tanto no sentido biológico, como intelectual. Dessa forma, o autor 

argumenta que a adaptação cognitiva é proveniente de um equilíbrio entre assimilação e 

acomodação. Para Piaget, assimilação é “a integração de elementos em desenvolvimento 
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ou estruturas completas de um organismo” (p. 106). Acomodação pode ser definida em 

relação ao comportamento como “qualquer modificação de esquemas assimilatórios ou 

estrutura efetuada pelos elementos que este assimila” (p. 107).  

Para ter-se um quadro completo de desenvolvimento intelectual, é preciso 

considerar também os aspectos operativos e figurativos das funções cognitivas. Nos 

aspectos operativos estão compreendidas aquelas atividades em que o sujeito tenta 

transformar a realidade. Nos aspectos figurativos existe somente a tentativa de representar a 

realidade como essa aparece, sem procurar transformá-la (PIAGET, 1970, p. 115). 

Para Piaget, a percepção, a imitação e a imagem mental intervêm no aspecto 

figurativo. O autor afirma que as percepções não constituem fonte de conhecimento, mas 

assumem uma função de conectores, assegurando, a cada instante e em seu ponto especial 

de aplicação, contato entre ação e operação, de um lado, e os objetos do outro (PIAGET, 

1975, p. 445). Na emissão vocal de uma linha melódica, a percepção desempenha um papel 

fundamental. Antes de qualquer ação, faz-se necessário perceber a gama de tons. Pular essa 

etapa é análoga a pintar sem ter percebido uma gama de cores. Embora a percepção não 

seja uma fonte de conhecimento, esta desempenha um papel essencial de conector entre o 

que se escuta e o que se emite. Daí a dificuldade muitas vezes vivenciada por estudantes em 

relação à emissão de sons, dificuldades essas oriundas de falta de atenção na qualidade do 

tom percebido. 

Estreitamente aliada à percepção, encontra-se a imitação que envolve, em uma 

primeira etapa, a cópia dita acomodadora, ou seja aquela executada frente a um modelo 

externo. Na prática de solfejo, essa situação corresponde àquela na qual o estudante repete 

uma linha melódica executada em um instrumento ou por outra pessoa. Nesse caso, o 

estudante reproduz apenas o som escutado a partir do modelo externo.  

Um outro tipo de imitação na teoria de Piaget, denominada diferida, ocorre com o 

advento da função simbólica.1 A imitação diferida é um tipo de imitação que requer um 

tempo maior de preparação, pois o sujeito necessita construí-la a partir de suas próprias 

possibilidades. A emissão de uma linha melódica sem ajuda do instrumento é um processo 

                                                                 
1 A função simbólica “consiste em poder representar alguma coisa por meio de um “significante” diferenciado 
e que só serve para essa representação: linguagem, imagem mental, gesto simbólico, etc.” (PIAGET e 
INHELDER, 1995, p. 46).  
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de construção pessoal que  constitui-se uma imitação do tipo diferida e é ela um fator 

fundamental para o desenvolvimento da representação. 

Um outro componente do aspecto figurativo é a imagem mental, que por sua vez, 

não provém da percepção, mas é parte do processo da imitação diferida (PIAGET, 1970). 

Na teoria de Piaget, as imagens mentais podem tanto evocar aquilo que se tenha 

previamente percebido, como também realizar transformações (GRUBER e VONÈCHE, 

1977, p. 499).  

Outro conceito na teoria de Piaget é o jogo, que corresponde a uma atividade que se 

desenvolve em direção à representação, partindo de seu estágio inicial de atividade 

sensório-motora para seu estágio de jogo simbólico ou imaginativo. (HENTSCHKE, 1997, 

p. 19). Para atingir a representação é necessário também a dinâmica entre a imitação e o 

jogo. Na imitação há predominância da acomodação sobre assimilação, enquanto no jogo, 

a assimilação predomina sobre a acomodação. O jogo, nos seus estágios iniciais é 

caracterizado por um conjunto de comportamentos definidos pela assimilação que parece 

ser oposta à acomodação (ibid, p. 20). Essa bipolaridade do jogo encontra-se também 

descrita na teoria de Piaget como o exercício, onde de um lado está o polo da acomodação 

sobre o objeto, que é simplesmente fonte de aquisição baseada em suas propriedades. Do 

outro lado, encontra-se a assimilação funcional, ou seja, a consolidação por repetição ativa 

(PIAGET, 1970, p. 118). O Jogo, na prática do solfejo, parece ser análogo à repetição de 

uma linha melódica na qualidade de exercício, com vistas à integração de suas dimensões: 

identificação de notas, expressão rítmica e expressão de alturas. Essa ação pode ser 

simplesmente um exercício de consolidação do reflexo, desempenhando assim um papel 

puramente técnico e extremamente limitado. No entanto, essa interação pode ser, por outro 

lado, um exercício funcional, uma experiência em busca do reconhecimento das qualidades 

intrínsecas do fazer musical. 

 

Análise da Fundamentação Músico-Psicológica da Proposta 

Conforme exposto no início do presente trabalho, Davidson e Scripp apresentam 

uma relação entre os conceitos da teoria de Piaget e o desenvolvimento da representação 

musical. Interpretando essa relação, tal qual fora exposta por esses autores, pode-se dizer 

que o “pensamento figurativo” como sendo um pensamento do tipo intuitivo, que pode ser 
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progressivamente conduzido ao pensamento operacional, através da imitação internalizada 

e da combinação de imagens dos diferentes modos de representação (visual, cinestésico e 

auditivo). Além disso, eles descrevem esses dois tipos de pensamentos como 

“contrastantes” (DAVIDSON e SCRIPP, 1988c, p. 18-9). Considerando essas asserções, o 

seguinte esquema pode ser proposto para descrever o desenvolvimento da representação 

musical, segundo as proposições de Davidson e Scripp. 

 

Imitação
Internalizada

Pensamento
Figurativo

Combinação de imagens
de diferentes modos de

representação

Pensamento
Operacional

  Imaginário Mental

 Percepção

 
 

Esquema 1 

 

Nessas considerações, apresentadas por Davidson e Scripp, existem uma 

simplificação dos fenômenos envolvidos com relação à teoria de Piaget. Primeiramente 

nesse contexto, Piaget não utilizaria o termo “operacional”, mas, sim, “operativo” para 

explicar um dos aspectos das funções cognitivas. De acordo com Piaget, os aspectos 

operativos relacionam-se com as transformações e com tudo aquilo que modifica o objeto a 

partir da ação até às operações (PIAGET, 1975, p. 441). O termo “operacional” está 

vinculado aos períodos de desenvolvimento que compreendem operações, a saber: o 

concreto operacional e o operacional formal.  

A afirmação sobre esses dois tipos de pensamento como sendo “contrastantes” 

requer  também alguma reflexão, pois para Piaget não se deve distinguir dois tipos de 

pensamento, um operativo e outro figurativo. Ao contrário, faz-se necessário encontrar um 

outro modo de ligação entre esses dois aspectos das funções cognitivas: “Se quisermos 

obter um quadro completo do desenvolvimento mental, devemos não somente considerar o 
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aspecto operativo das funções cognitivas, mas também o aspecto figurativo” (PIAGET, 

1970, p. 115). 

Em seus textos, Davidson e Scripp consideram 2 tipos de imitação: por cópia 

acomodadora e diferida. Os autores mencionam a imitação internalizada (ou diferida) 

quando abordam os aspectos figurativos das funções cognitivas (DAVIDSON e SCRIPP, 

1988c, p. 18-9). Além disso, eles ainda apresentam um outro tipo de imitação quando 

descrevem o primeiro estágio de desenvolvimento de um estudante: “Exemplos de estágios 

cinestésicos incluem aprendizagem por repetição [cópia acomodadora] de melodia (...) sem 

estar consciente das relações aurais estabelecidas pelas notas” (DAVIDSON e SCRIPP, 

1988c, p.19). Os autores, embora façam menção a esses 2 tipos de imitação, eles não as 

relacionam no processo de desenvolvimento de leitura musical. Segundo a Teoria de Piaget, 

a cópia acomodadora precede a imitação diferida, e essa propicia a evolução da 

representação. Assim, adequando os conceitos de acordo com a teoria de Piaget, a imitação 

acomodadora deve gradativamente ser conduzida à imitação diferida, ou seja, libertando-se 

da dependência do modelo externo. Dessa forma, pode-se considerar que a imitação 

diferida favorece a construção e a organização individual de sensibilização ao espaço 

sonoro de uma linha melódica. Mesmo que o aluno com problemas de emissão vocal tenha 

de começar imitando o tom frente ao modelo externo (instrumento), essa dependência    

deve ser o quanto antes afastada.    

 Cabe salientar que as práticas de ensino e aprendizagem de Solfejo encontram-se 

freqüentemente baseadas na imitação como cópia acomodadora, ou seja, frente a um 

modelo externo (piano). Este tipo de prática pode ser necessária à sensibilização da 

expressão de alturas, mas ela isoladamente não pode conduzir à evolução da representação. 

É preciso, o mais cedo possível passar à imitação diferida.  

Para Piaget, para atingir a representação não basta apenas a imitação, é preciso 

também a ação através do jogo. Davidson e Scripp desconsideram esse fenômeno (o jogo) 

em sua fundamentação. O Jogo, na prática do solfejo, manifesta-se através da ação de 

exercitar-se frente a uma linha melódica, na qualidade de atividade exploratória perceptiva 

que pode fornecer novas informações à medida que consolida sua construção através da 

integração dos elementos constituintes uma linha melódica. Dessa forma, a prática de um 

exercício de solfejo pode ser considerada como uma situação de experimentação e reflexão 
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com vistas à integração das dimensões de uma linha melódica, ou seja, identificação de 

notas, expressão rítmica e expressão de alturas. Nesse contexto, a atividade deixa de ser 

inerte, mecânica, pois o estudante estará buscando, através de mecanismos de equilibração, 

resolver um problema específico, no caso, a coordenação e a compreensão de uma linha 

melódica. 

Com base nessas considerações, o Esquema 2 apresenta uma sugestão de adequação 

da fundamentação da Proposta de Davidson e Scripp, dos fenômenos envolvidos na prática 

do solfejo, de acordo com a teoria de Piaget. Na construção de uma linha melódica através 

do solfejo, os aspectos figurativos e operativos das funções cognitivas encontram-se 

analogamente envolvidos, através de processos de imitação e do jogo. Quando a emissão 

vocal de uma linha melódica é esboçada por imitação diferida – sem o auxílio do 

instrumento – o estudante demonstra sua compreensão e possibilidades momentâneas em 

termos de integração das dimensões aí contidas. O produto dessa emissão pode estar ainda 

frágil e exigir etapas de manipulação, que parece corresponder àquilo que na teoria de 

Piaget denomina-se de exercício funcional (jogo). Essa busca pelo equilíbrio entre 

processos de imitação e jogo podem conduzir, como o passar do tempo, ao 

desenvolvimento da representação musical. 

 

Aspectos
Figurativos

Aspectos
Operativos

Imitação
   (diferida)

  Jogo
(exercício)

Acomodação
/Assimilação

Assimilação
/Acomodação

Desenvolvimento da Representação Interna

Construção de uma linha melódica

 

 

Esquema 2 
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Esse estudo buscou analisar e adequar a fundamentação psicológica da prática de 

solfejo na Proposta de Davidson e Scripp, com base na teoria de Piaget, demonstrando que 

o solfejo, como prática de construção pessoal de uma linha melódica, tem condições de 

firmar-se como um instrumento que fornece meios qualitativamente distintos de interação 

do estudante com uma partitura, além de possibilitar o desenvolvimento da representação 

musical.  
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Resumo: No decorrer do século vinte, a noção de textura enriqueceu o vocabulário da análise musical, 
contribuindo para a compreensão das relações dentro de uma composição. Neste trabalho, podemos 
perceber, nas obras de Heitor Villa -Lobos pertencentes ao ciclo dos Choros e das Bachianas, um 
tratamento particular e abundante da textura. Procuraremos apontar determinados padrões texturais que 
reforçam a identidade de sua linguagem musical. A concepção textural de suas obras está intimamente 
ligada a influências que o compositor recebeu de autores europeus das primeiras décadas do século passado 
e à vigorosa incorporação de elementos da cultura brasileira. Entre nossas descobertas, apontamos vários 
aspectos texturais mais evidentes relacionados à densidade, à tendência anti-verticalização, ao predomínio 
da progressão textural, à superfície compreendida por grande espaçamento intervalar, ao afastamento da 
orquestração tradicional a serviço do timbre e da textura e à recorrência de determinados padrões texturais. 
E, apesar das tão comentadas diferenças entre os dois ciclos, demonstramos como a orientação mais 
marcadamente tonal e melódica das Bachianas não interfere essencialmente na resultante textural das 
obras.  
Palavras-chave: análise, textura, Villa-Lobos 
 
Abstract: Throughout the twentieth century, the notion of texture enriched the lexicon of musical analysis 
and  contribute to the understanding of the relationships within a composition. In Heitor Villa-Lobos 
music, the special treatment awarded to texture is clearly discernible. In his orchestra works, (and in this 
paper we focus those pertaining the Choros and Bachiana cycles), a number of textural standards 
reinforcing the identity of his musical language are imprinted. The textural conception of his compositions 
is intimately connected to the influences received from European composers in the early decades of the 
past century, and to his vigorous incorporation of Brazilian cultural elements. Among our conclusions, we 
indicate some very importants textural aspects, like the high density, the opposition to the vertical 
structures, the preponderance of the textural progression,  the interval problems in the musical space and a 
new conception of orchestration, which privilege the timbre and the texture. And, despite the well-know 
differences between the Choros and the Bachianas, we found out  basicly the same textural treatment. 
Keywords: analysis, texture, Villa-Lobos 
 

 

A escrita de Heitor Villa-Lobos possui um perfil absolutamente particular, que se 

deve, em grande medida, ao tratamento que o compositor dedica à dimensão textural de suas 

composições. Este artigo tratará de alguns aspectos texturais em suas obras orquestrais 

pertencentes ao ciclo dos Choros e das Bachianas.  

A originalidade e importância dos Choros no conjunto de obras do compositor é 

incontestável.  Villa-Lobos cunha este novo nome para seu ciclo não referindo-se a um gênero 

da música popular, já que originalmente o choro era um conjunto de músicos que interpretava 



números populares em voga, como polcas, schottischs, e etc. Tal feição peculiar dos conjuntos 

de choros muito nos interessa na pesquisa de procedimentos texturais, já que a ligação entre a 

fonte de inspiração do compositor e o resultado formal de suas obras não é distante. Vamos 

esclarecer por quê. 

Surgido na década de 1870, o choro era um grupo que se reunia apenas pelo prazer 

de tocar. Suas apresentações davam-se em festas de família e saraus e, pouco a pouco, 

ganharam as ruas. Como afirma Nóbrega: 

 

“A execução era enriquecida de liberdade criativa através de contribuições propostas 
pelo solista, novidade ou bossa que os companheiros tinham de captar ou pegar, como 
se dizia no jargão dos chorões. Se acaso alguém não apanhava determinada modulação 
ou se mostrava incapaz de reproduzir um motivo novo, lançado no momento, dizia-se 
dele que fôra derrubado. Como castigo, tinha que pagar uma rodada” (Nóbrega, 
1975:12). 

 

Na juventude, Villa-Lobos participou de grupos de choro tocando violão, o que, para 

certos biógrafos, teria sido a sua verdadeira iniciação artística. Essa experiência não teria 

determinado a linguagem com a qual o autor se expressaria? O caráter de improvisação 

inerente ao choro não estaria, dessa forma, intimamente ligado à forma (ou ausência de) dos 

Choros? A atitude de captar ou pegar determinada modulação ou tema e tranformá-la não 

pode ser compreendida como um procedimento composicional do compositor, levado, talvez, 

às últimas conseqüências?  

 Ao focalizar a análise sob este ponto de vista talvez seja possível aproximar-se um 

pouco mais da essência do pensamento composicional do compositor. Podemos partir da 

premissa que os fatos que se sucedem em sua música são elementos de improvisação em 

constante mudança. Conquanto todas as colocações generalizantes mereçam ressalvas, tal 

maneira de perceber os Choros pode ser muito interessante e abrangente. A análise da textura 

também pode ser bastante esclarecedora, ao reconhecer determinados padrões usuais e 

procedimentos ligados à descrição de ambientes (traço comum em sua obra) e conseqüente 

tradução em termos musicais. Tal fato é de muita relevância, pois o compositor, ao comentar 

suas obras, atesta adotar como ponto de partida uma (ou um conjunto de) inspiração, como 



um ambiente boêmio, pássaros da floresta, ou ainda uma dança africana. Não é incomum a 

associação de vários elementos descritivos, resultando num colorido textural sem paralelos.  

Desta forma, Villa-Lobos traduz para a música ambientes da cultura e da natureza 

brasileira. Ao lado disso, como fruto histórico absolutamente conectado a seu tempo, sua 

linguagem estava em sintonia com as mudanças propostas por outros grandes nomes do início 

do século vinte, tanto no procedimento harmônico, como no plano da instrumentação e na 

escrita textural. Esta técnica teve alguns elementos formativos. Além das já narradas 

experiências como músico popular, foi de extrema importância o estudo autodidata que Villa-

Lobos fez do volume Curso de Composição Musical, de autoria do compositor e pedagogo 

francês Vincent D’Indy, discípulo de César Franck. Também a influência das composições de 

Debussy e Stravinsky, que circulavam no Rio de Janeiro do início de século, foram 

determinantes.  

Deixando de lado o quanto havia de intuição nas partituras do músico brasileiro, 

poderíamos dizer que a composição dos Choros é resultante das experiências na música 

popular e da aguda observação do modo europeu de se escrever. Antes dos Choros, porém, o 

compositor já havia ensaiado uma escrita orquestral prodigiosa em Uirapuru e Amazonas, 

ambos de 1917.  

Concluindo esta breve reflexão sobre os Choros, vale a pena citar a definição 

publicada pelo compositor na edição do Choros Nº3, Max Eschig, 1928: 

 

“Choros representam uma nova forma de composição musical, na qual são sintetizadas 
as diferentes modalidades da música brasileira indígena e popular, tendo por 
elementos principais o ritmo e qualquer melodia típica de caráter popular que aparece 
vez por outra, acidentalmente, sempre transformada segundo a personalidade do autor. 
Os processos harmônicos são, igualmente, uma estilização completa do original”  

 

Com relação às Bachianas Brasileiras, a definição do autor para os Choros, expressa 

acima, poderia ser aplicada. Afinal Bachianas também podem ser uma nova forma de 

composição musical, com elementos da música indígena e popular, padrão rítmico não 

diferente dos Choros e melodias de caráter popular. Sem mencionar a estilização dos 

processos harmônicos, considerando-se a fonte barroca. Existem, por certo, diferenças entre 

os dois ciclos, e disso trataremos a seguir.  



Não há, explicações objetivas para a aproximação com a música de Bach. Mas 

também é inegável que Villa-Lobos, escrevendo peças com movimentos de suítes barrocas em 

“ambiente musical de Bach”, insere-se num movimento mundial de retorno às idéias barrocas 

e clássicas, também chamado de neoclassicismo, cujo expoente maior foi Stravinsky, por 

quem Villa-Lobos nutria grande admiração.  

A abordagem de Villa-Lobos na apropriação da temática barroca não é sistemática 

(assim como no uso do folclore), nem há emprego literal de formas. À sua maneira, ele 

exercita sua inventividade tomando emprestado um certo ar bachiano. O sentido, na maioria 

das vezes, é de livre associação. 

Para nossa investigação sobre os aspectos texturais mais releventes desses dois 

ciclos, entendemos que a textura, este termo do vocabulário da análise musical do século 

vinte, é ferramenta utilíssima na pesquisa da obra de Villa-Lobos, ao nos permitir relacionar 

os aspectos verticais da composição às combinações de elementos estruturais, como número 

de componentes, configuração interlinear, disposição e compressão de intervalos, 

dissonâncias, simultaniedade de eventos e tantos outros traços presentes na obra do 

compositor. As questões levantadas foram as seguintes: 

1) Quais são os aspectos texturais mais evidentes na música orquestral de Villa-Lobos?  

2) Há diferenças texturais básicas, tratando-se de ciclos distintos, entre os Choros e as 

Bachianas? 

3) Pode-se apontar a textura predominante como material composicional em algum momento? 

  

1) Quanto aos aspectos texturais mais evidentes: 

 

1 a ) densidade elevada. A Densidade remete ao número de componentes sonoros dentro de 

um tempo musical; também à relação entre o número de componentes sonoros em um 

determinado espaço intervalar. É a característica mais marcante na análise villa-lobiana. Suas 

partituras são sempre repletas de acontecimentos simultâneos. Nem mesmo numa textura 

evidentemente homofônica a melodia escapa de vultoso acompanhamento, por vezes tomando 

seu lugar. A idéia de material tranformando-se e associando-se reflete na textura, através não 

só do adensamento, como da mudança constante de polaridade temática.  



A densidade é elevada pelos seguintes motivos: 

-     alto número de componentes; 

- simultaneidade de linhas com contornos diversos; 

-     simultaneidade de texturas independentes; 

 

1 b) tendência anti-verticalização. As estruturas verticais são muito frágeis. Configuram-se 

por um breve momento, quando elementos horizontais ou quebras rítmicas interferem e as 

desfiguram; 

 

1 c) predomínio de progressão textural, através de acréscimo de notas, de linhas, de 

instrumental, intensificação de dinâmica e de acentuação. A recessão comumente é feita por 

cortes;  

 

1 d) em relação à superfície, que configura os extremos da textura e está relacionada à 

distância e às relações intervalares, a tendência é a de grande espaçamento intervalar. As 

vozes externas estão em boa distância. A escrita em oitavas, característica do autor, contribui 

para o alargamento da superfície;  

 

1 e) afastamento da orquestração tradicional a serviço do timbre e textura, através de 

combinações instrumentais imaginativas, escrita nos registros extremamente grave ou agudo, 

uso intenso de glissandos, harmônicos e divises múltiplos para as cordas (três ou mais), ampla 

utilização de instrumentos de percussão da música brasileira e efeitos gerados por 

combinações timbrísticas;  

 

 

1 f) recorrência de padrões texturais que tornam as composições do autor identificáveis: 

- um acompanhamento textural, mais constante nos violinos, de figuração espessa e constante, 

com certo grau de rugosidade (que remete basicamente à percepção de “aspereza” ligado à 

sobreposição de sons), repetindo determinado modelo intervalar. Em certos momentos, as 

madeiras fazem o mesmo desenho; 



- escrita em oitavas; 

- uso de instrumentos de metal e piano como percussão. 

 

 

 2) Há diferenças texturais básicas, tratando-se de ciclos distintos, entre os Choros e as 

Bachianas? 

 Ao se falar das Bachianas, um dos traços normalmente apontado é a textura 

contrapontística, por imitação ao estilo de Bach. Vejamos o que Nóbrega cita, como 

característico das Bachianas: 

“ 1) o contraponto (escrita horizontal em oposição à escrita vertical apoiada em 

acordes); 

 2) o estilo imitativo, em oposição ao desenvolvimento dramático da forma sonata; 

 3) o caráter estático de certas melodias villalobianas”. (Nóbrega, apud Horta, 1987:71) 

Se tais considerações procedessem, teríamos uma significativa mudança do perfil 

textural entre os Choros e as Bachianas, já que o caráter de inventividade dos Choros se 

oporia a qualquer esquema de imitação de vozes. Também quando Nóbrega defende o estilo 

imitativo das Bachianas em oposição ao desenvolvimento, faz supor que tal procedimento foi 

usado nos Choros. Quanto ao caráter estático das melodias, talvez Nóbrega se refira à 

repetição motívica de certos temas das Bachianas.  

  Nas 9 Bachianas, Villa-Lobos escreveu 4 Fugas, que seguem perfeitamente o 

esquema formal. Esses quatro movimentos em forma de fuga são talvez os mais próximos do 

modelo barroco, no que concerne à escrita contrapontística. Quanto aos demais movimentos 

(e as Bachianas têm entre três ou quatro movimentos), o que se vê é novamente livre criação. 

Dificilmente encontramos modelos formais de construção e podemos observar nas Bachianas 

todos os procedimentos texturais enumerados no item acima. Mas há diferenças essenciais, 

que tornam os dois ciclos distintos. Ressaltamos que essas são considerações generalistas, que 

enfocam os pontos mais comuns da obra artística. 

Nas Bachianas, a diferença primordial é a volta à tonalidade. Se, em grande parte dos 

Choros, podemos observar uma orientação harmônica voltada para os experimentos atonais, 

modais e politonais, nas Bachianas predomina o encadeamento harmônico tradicional. A 



orientação tonal poderia acarretar mudança drástica no perfil textural das Bachianas, mas não 

é o que se observa. Isto se deve basicamente ao fator de insensibilização da fisionomia dos 

intervalos, também chamado de permeabilidade. Sendo a superfície caracterizada por grande 

distância intervalar, na qual linhas independentes se sobrepõem, as estruturas de diferentes 

perfis que se coordenam simultaneamente podem interagir mudando apenas as relações de 

densidade horizontal e vertical, sendo indiferente, em princípio, quais intervalos se formam 

individualmente. Dessa forma ficam neutralizadas possíveis consonâncias ou dissonâncias. 

Também se observa uma continuidade dos padrões texturais de acompanhamento, ou de 

descrição, que não seguem leis harmônicas. 

Outra característica é o perfil essencialmente melódico das Bachianas. Se, nos 

Choros, temos grandes efeitos e sonoridades, as melodias são o carro chefe do ciclo das nove 

suítes. Neste ponto também poderíamos relacionar caráter melódico com textura homofônica, 

mas também aí impera a linguagem textural de Villa-Lobos. Vamos exemplificar com duas 

das obras mais conhecidas e interpretadas: Ária da Bachiana Nº5 e o O Trenzinho Caipira, da 

Bachiana Nº2. A densidade elevada é característica do acompanhamento dos violoncelos 

(pizzicato de semicolcheias) da Ária da Bachiana Nº5. O andamento indicado Adagio refere-

se sobretudo à melodia, já que sentimos o acompanhamento bem mais agitado. Segundo 

Tarasti, esta é “ uma invenção particularmente villa-lobiana, uma combinação de uma ária 

lenta barroca com o acompanhamento de uma toccata” (Tarasti, 1995:208). Em O Trenzinho 

Caipira, da Bachiana Nº2, acompanhamento denso e efeitos, glissandos, acordes fora da 

tonalidade acompanham a famosa melodia.  

Finalizando, mais duas importantes diferenças entre os ciclos: 

- as suítes são separadas por movimentos, enquanto os Choros são peças contínuas. Neste 

caso, recessões texturais súbitas que caracterizavam as mudanças de caráter nos Choros 

são menos freqüentes nas Bachianas; 

- a repetição motívica é maior nas Bachianas, artifício que, ainda que inspirado em sistema 

bachiano, não é empregado de forma literal. É sabido que Bach repete seus modelos 

melódicos não mais que duas vezes, enquanto, em Villa-Lobos, as repetições são mais 

numerosas.  

 



3) Pode-se apontar a textura predominante como material composicional em algum momento? 

A grosso modo, poderíamos dizer que a presença da textura é preponderante 

principalmente em obras nas quais as relações tonais ou temáticas não estejam presentes. 

Dessa forma, as combinações de estruturas verticais e horizontais e a associação timbrística 

focadas na construção de sonoridades passam a favorecer aspectos basicamente relacionados à 

textura. 

Uma vez que a obra de Villa-Lobos é ainda essencialmente apoiada em relações 

tonais e temáticas, a textura, aparentemente, não poderia ser então considerada elemento 

essencial no processo de composição. Mas, depois de apontarmos traços principais da escrita 

instrumental do compositor, vemos que a concepção textural é fator que não se pode 

desassociar de sua música. Não é possível, por exemplo, transcrever para piano parte dos 

Choros ou das Bachianas, sem que se perca o seu sentido essencial. Villa-Lobos constrói 

sonoridades. Mesmo havendo material temático inserido em relações tonais, o pensamento 

textural corre paralelamente na formação da obra, tornando sua escrita absolutamente 

identificável. É imprescindível aos que se propõem a uma análise da obra do compositor, que 

se considere Villa-Lobos um artesão de texturas. 
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Resumo: Este artigo apresenta os primeiros resultados de uma pesquisa na área de percepção 
musical avaliadas a partir de pressupostos dos processos cognitivos e metacognitivos de alunos de 
música de nível universitário. O objetivo foi identificar a relação entre diferentes estímulos 
musicais apresentados e o grau de resposta dos alunos. Foram realizados 7 testes de percepção 
musical entre ditados simples, ditados com o solfejo, escrita de canções folclóricas e identificação 
de tonalidades. Após análise dos resultados foi possível verificar que grande parte dos alunos não 
conseguia um desempenho satisfatório mesmo quando faziam teste com solfejo cantado ou 
músicas conhecidas. Desta maneira, pode-se verificar que grande parte dos alunos não possui os 
pré-requisitos  básicos para transcreverem os exemplos musicais apresentados e desenvolverem 
ferramentas cognitivas para realizarem tarefas de ditado musical com êxito. 
Palavras-chave: percepção musical, alfabetização musical, psicologia da música. 
 
Abstract: This is the first paper presenting a research on ear-training responses by music 
students. The main objective was to investigate how music students would respond to different 
kinds of ear-training tests. There were music dictation, music dictation with solfege, writing of 
popular songs and recognition of Major and Minor modes. The results showed that most 
students’s results did not differ from the different kinds of tests. It was possible to verify that 
most students do not present the readiness to use music dictation as an effective tool for 
developing the inner ear. 
Key-words : ear-training, music literacy, psychology of music 
 

A disciplina percepção musical e as atividades tradicionalmente propostas nesta 

disciplina geralmente provocam um alto grau de ansiedade e apreensão entre os alunos de 

música. A percepção musical ou seja,  a capacidade de transcrever trechos musicais, é 

vista como privilégio para poucos e inatingível para a maioria dos alunos. A metodologia 

adotada é, muitas vezes, excludente e elitista, pois incentiva ao sucesso apenas os alunos 

que possuem conhecimento e treinamento prévios enquanto a vasta maioria é destinada a 

um fracasso parcial ou total. Alunos provenientes da música popular, onde o processo 

oral é valorizado, são completamente excluídos pela abordagem e pelo repertório 

escolhido pelos professores. Na maioria dos casos, os processos de aprendizagem dos 

alunos são inteiramente desconsiderados pelos professores que realizam atividades 

centradas apenas no conteúdo musical.  

Esta pesquisa teve como objetivo investigar os requisitos cognitivos e metacognitivos 

básicos para as atividades de percepção musical. Foram realizados diversos testes de 



percepção comparando o grau de sucesso dos alunos em atividades centradas no conteúdo 

e atividades centradas no processo a partir de diversos tipos de estímulos musicais. A 

pesquisa foi realizada com alunos do 1o semestre do curso universitário na disciplina 

Introdução a Música 1 da Universidade de Brasília. 

O modelo preponderante de ensino da Percepção musical é o ditado musical. Vários 

autores brasileiros, entre eles Cristina Grossi (2001) e Virgínia Bernardes (2001) têm 

questionado a validade e utilidade destes procedimentos como ferramentas efetivas para a 

aprendizagem da leitura e escrita musicais.  

 

Verticalizando um pouco essa questão, o que é um ditado musical na concepção pedagógica tradicional? 

Seria o professor tocar, geralmente ao piano, para serem escritos pelo aluno, melodias a uma, duas ou mais 

vozes, intervalos melódicos e/ ou harmônicos, acordes isolados ou encadeados, enfim, toda sorte de signos 

musicais isolados ou na forma de fragmentos musicais geralmente criados por ele ou tomados ao repertório 

musical e que apresentem determinadas questões que necessitam ser trabalhadas auditivamente. Quando um 

professor faz (toca) um ditado espera que o aluno escreva exatamente aquilo que ele tocou. Normalmente o que 

não é literalmente decodificado, de acordo com a versão que o professor tem em mãos, é considerado errado. 

Cada nota, ritmo, cifra, enfim, o que for objeto do ditado, vale pontos. (Bernardes, 2001, 75) 

 

Grossi após revisar diversos modelos de testes auditivos desenvolvidos na psicologia 

da música pôde avaliar que “os testes buscam respostas relacionadas aos aspectos 

‘técnicos’ da música e neste contexto, a percepção é "objetivamente" avaliada através do 

emprego de questões padronizadas e mensurações quantitativas.” (Grossi, 2001, 51)  

A abordagem tradicional do ensino de percepção pressupõe que o aluno por conhecer 

as notas musicais deve ser capaz de poder escrever ditados musicais. Vários professores 

consideram absurdas as dificuldades dos alunos e acreditam, a partir do senso comum, 

que o aluno que conhece as notas musicais é capaz de ler e escrever música sem maiores 

dificuldades. Maurice Lieberman chega a afirmar que “as dificuldades que os estudantes 

podem experienciar ao escrever melodias e ritmo nos ditados musical  é, ao menos, 

parcialmente atribuído aos seus procedimentos errados.” (Liberman, 1959, 29).  O autor 

ignora quaisquer ferramentas cognitivas para a aprendizagem musical e indica que o 

aluno necessita apenas seguir os seguintes passos: 1)  Não escrever as notas 

imediatamente, memorizar  2) Determinar se a melodia inicia no grau 1, 3 ou 5, 3) 

Indicar a tonalidade corretamente e escrever o ditado, 4) Estabelecer  métrica, 5) 



Determinar os ritmos usados em de cada compasso. Lieberman finaliza afirmando que “o 

uso consistente desta abordagem tornará a escrita do ditado rápida e automática.” 

A dicotomia entre solfejo e percepção agrava ainda mais a situação. Muitos alunos 

não possuem segurança no solfejo e assim perdem a principal ferramenta de 

aprendizagem na percepção musical. O preparo para a escrita musical não é considerado 

como fator importante no processo de aprendizagem e o código escrito não é considerado 

como fator de interferência na percepção musical. 

A capacidade de escrever música não está diretamente relacionada ao nível de aptidão 

musical de uma determinada pessoa. Uma série de testes de aptidão musical foram 

criados por Edwin Gordon a partir do conceito de diferenciação auditiva de exemplos 

musicais, e não na sua grafia, entre eles: MAP, PMMA, IMMA e AMMA. Nestes testes, 

cada questão consiste em um breve exemplo musical seguido de uma breve resposta 

musical e o aluno deve decidir se o exemplo e a resposta são iguais ou diferentes. 

(Gordon, 1997, 109). Nesta situação a capacidade de grafia musical não é fator 

determinante para que possa ser avaliada a aptidão musical da pessoa ou sua capacidade 

musical. 

O processo de percepção musical nas atividades de ditado musical a uma voz é 

extremamente complexo no qual está presente a audição, a compreensão da informação 

musical e a escrita do que foi apresentado. Na maioria dos casos, os alunos estão 

requisitados a realizar estas tarefas em tempo real e apresentar resultados quase 

instantâneos.  

A Teoria de Vigotsky, no campo da psicologia cognitiva, considera que “a linguagem 

é o que media os diferentes níveis de pensamento” (Freire, S., 2000, 57). Fazendo uma 

correlação com a área de música, pode-se considerar que a percepção servirá como 

mediador no processo do pensamento musical. Considerando a música como uma 

linguagem (Bernardes, 2001) pode-se também verificar que as habilidades necessárias 

para a percepção e escrita musical são semelhantes às mesmas utilizadas no processo de 

alfabetização. 

Na área de alfabetização, o processo de domí nio da linguagem falada e escrita segue  quatro 

etapas: primeiro acontece o ato de ouvir, depois o ato de falar, em seguida o ato de ler e finalmente o 

ato de escrever. A pessoa aprende quando associa sons a significados cognitivos e emocionais. Em um 

primeiro momento os conjuntos de sons (fonemas) são agrupados em palavras que representam 



objetos, pessoas ou ações. Gradativamente, a linguagem se torna mais complexa e a pessoa começa a 

conectar palavras formando frases. (Freire, 2002)  

 

Para investigar os processos cognitivos durante o ditado musical foram realizados  3  

testes com uma turma de estudantes do primeiro semestre do curso de Música da 

Universidade de Brasília, na disciplina Introdução à Música 1. A turma era composta de 

54 alunos, sendo 35 homens e 19 mulheres dos cursos de Bacharelado em Instrumento, 

Bacharelado em Composição, Bacharelado em Regência e Licenciatura em Educação 

Artística com habilitação em Música. Todos os alunos haviam sido previamente 

aprovados em provas de habilitação específica nos seus respectivos instrumentos e em 

prova de conhecimentos teóricos. Para maior segurança e privacidade, os alunos não 

foram identificados. 

O objetivo dos testes era avaliar a capacidade dos estudantes escreverem música a 

partir de estímulos variados. Neste contexto, o ditado musical está diretamente associado 

à habilidade de transcrição musical, ou seja, o ato de realizar em escrita musical os sons 

apresentados por voz ou instrumento musical de acordo com os parâmetros dos sistemas 

tonal e rítmico ocidentais. 

Foram realizados os seguintes tipos de atividades de percepção musical: 

1. Ditado simples a uma voz (1)- Transcrição do soprano de um coral de 

Bach em Fá Maior, realizado por Seqüenciador MIDI, a 2 vozes. O exemplo 

composto por  8 compassos que eram repetidos imediatamente como ritornello. O 

exemplo foi repetido novamente após dois minutos de intervalo. Exemplo n. 1. 

Exemplo 1. 

 

 

2. Percepção tonal- identificar a tonalidade das peças apresentadas como 

Maior ou menor, os exemplos musicais foram Aberturas de G. F. Haendel do CD 

Haendel, faixas 1 a 10, da Deutsche Grammophon Collection, lançado pela 

editora Altaya.  



 

3. Ditado a uma voz decodificado (1)- apresentação cantada com solfejo da 

voz do baixo do coral de Bach do Exemplo n. 1. Nesta situação, o professor 

cantou com as sílabas de solfejo no sistema fixo e regeu a métrica no compasso 

4/4. O exemplo foi  repetido 3 vezes com intervalo de 1 minuto entre as 

repetições. 

  

4. Ditado a uma voz decodificado (2)- apresentação cantada com solfejo pelo 

professor da voz do soprano de um coral de Bach em Lá menor. O professor 

cantou com as sílabas de solfejo no sistema fixo e regeu a métrica no compasso 

4/4. O exemplo foi  repetido 3 vezes com intervalo de 1 minuto entre as 

repetições. Exemplo n. 2. 

Exemplo 2 

 

5. Transcrição da canção folclórica O cravo brigou com a Rosa, em Fá 

Maior, apenas com a indicação do acorde de tônica e sem limite de tempo. 

 

6. Ditado a uma voz decodificado (3)- Apresentação de um trecho musical de 

nove compassos. Primeiro com o solfejo a uma voz cantado pelo professor com os 

nomes de notas, repetido três vezes.  

Exemplo 3 

 
7. Ditado simples a uma voz (2)- Repetição do exemplo 3 para transcrição, o 

exemplo foi apresentado em gravação do CD Haendel, mencionado 

anteriormente, o exemplo foi repetido 2 vezes.. Separando os dois ditados, houve 

uma atividade escrita para definição dos termos percepção verbal e percepção 

musical com duração de 5 minutos. 

 



A variedade de estímulos visava avaliar as repostas para cada tipo de atividade. No 

ditado a uma voz o aluno se depara com as situações tradicionais de avaliação no qual 

deve responder uma informação externa que não está decodificada dentro do sistema de 

solfejo. Esta atividade foi o teste de controle a partir do qual os resultados das outras 

atividades foram comparados e analisados.  

O ditado a uma voz decodificado foi criado com o intuído de oferecer ao aluno todas 

as informações musicais necessárias para a realização do ditado musical com sucesso. O 

professor apresenta a tonalidade, a fórmula de compasso, notas musicais cantadas com 

sílabas de solfejo e pulsação métrica indicada pela regência.  

O exercício de Percepção tonal foi realizado com o objetivo de avaliar a percepção 

global do candidato na qual faz-se necessário que o participante tivesse experiências 

práticas de identificar os tipos de tonalidades apresentadas. 

A transcrição da canção folclórica foi realizada para identificar a capacidade do aluno 

em estabelecer todos os parâmetros musicais na percepção interna e transcrição do 

exemplo musical. O fato de o exemplo musical ser de domínio público permitia que cada 

um estabelecesse os seus procedimentos de realização da escrita. Cada aluno pôde repetir 

internamente o exemplo musical quantas vezes fossem necessárias e estabelecer os 

procedimentos individuais para escrita do exemplo solicitado. 

 

Resultados 

Cada questão foi corrigida seguindo uma escala percentual de 0 a 100, na qual foi 

avaliada principalmente a questão melódica. Houve diferença no número de participantes  

devido ao fato de que houveram respostas anuladas no teste 1. Nos testes 2 e 3 alguns 

alunos chegaram atrasados,  não respondendo a primeira questão e outros faltaram no dia 

do teste. 

A Tabela 1 indica os dados coletados em cada um dos testes: 

 



Tabela 1 

 Ditado 

Simples 

1 

Percepção 

tonal  

Ditado 

decodificado 

1 

Ditado 

Decodificado 

2 

Transcrição Ditado 

Decodificado 

3  

Ditado 

Simples 

2 

100 9 16 8 19 10 0 0 

90 2 8 8 1 2 10 0 

80 1 5 3 2 3 11 2 

70 0 11 1 3 3 3 3 

60 6 3 4 0 1 2 1 

50 4 2 1 4 2 4 1 

40 8 1 6 4 1 2 2 

30 1 2 2 6 1 3 1 

20 7 1 8 5 4 2 4 

10  2 3 1 1 4 8 

0 14 0 7 2 26 3 24 

 

 Analisando os dados dos Ditados decodificados 3 e o Ditado Simples 2, que 

apresentaram o mesmo exemplo é possível verificar que houve um desempenho inverso 

nos testes. No ditado decodificado a maior parte dos alunos acertou entre 80 e 90% 

enquanto no Ditado Simples a maior parte dos alunos acertou entre e 20% dos exercícios. 

Ver tabela 2. 
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O teste que apresentou o melhor nível de acerto foi o reconhecimento dos modos. 

Apesar de este teste não ser prática comum nas aulas, aproximadamente 75% apresentou 

desempenho satisfatório no teste. 
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O teste que apresentou o menor percentual de acerto foi a transcrição da canção 
folclórica. Os alunos não tinham limite de tempo e dependiam apenas de referenciais 
internos para realização do teste. Neste caso, ocorreu uma curva invertida na qual parte 
da turma teve desempenho máximo e grande maioria da turma teve desempenho mínimo. 
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Conclusões 

 

Conhecer o código musical e a teoria musical não é fator determinante para a 

percepção musical. Existem diversos aspectos relacionados com a percepção musical e 

vários fatores de interferência no processo. A partir da verificação de que os resultados de 

escrita musical não são satisfatórios nos ditados decodificados e na transcrição de uma 

canção popular é possível afirmar que vários alunos não possuem ferramentas cognitivas 

adequadas para realizarem com sucesso ditados musicais simples. O processo de ouvir, 

compreender e escrever não está desenvolvido de maneira satisfatória para a maioria dos 

participantes dessa pesquisa.  

O ditado musical não se apresenta como única ferramenta de aprendizagem que 

permita ao aluno de música desenvolver habilidades cognitivas para o domínio da 

percepção musical. Faz-se necessário pesquisar outras atividades que associem o ouvir, 

compreender e decodificar o objeto sonoro para uma percepção musical mais efetiva e 

com resultados satisfatórios para alunos e professores. 
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A escuta da água 
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Resumo: Motivado por teorias e comentários sobre a experiência da escuta musical 
eletroacústica, extensamente abordada por inúmeros pesquisadores (Schaeffer, Smalley, Chion, 
entre outros), o texto desenvolve algumas hipóteses recorrentes sobre as condições de análise 
dessa música. Descreve de que modo a falta de terminologias comuns e a problematização das 
semiologias, dificultando segmentações e análises de música eletroacústica, tornaram esta um 
problema crítico. Aborda a vinculação da percepção de espaço com a emoção como ponto de 
partida para uma discussão sobre a abrangência das experiências envolvidas na escuta da música. 
Palavras-chave: escuta, música eletroacústica, análise. 
 
Abstract: Motivated by comments and theories (on listening electroacoustic music) extensively 
undertaken by authors like Schaeffer, Smalley, Chion and others, the paper dwells into recurring 
problems concerning analytical conditions of this music. It describes how far the lack of common 
terminologies and the difficulties for semiology turned electroacoustic music segmentation and 
analyses into a critical problem. A discussion about the scope of electroacustic music listening 
starts by an approach of spatial perception and its links to emotions. 
Keywords: listening, electroacoustic music, analysis. 
 

 

Vinda do espaço 

 

 As experiências de escuta musical 'eletroacústica', isto é, aquelas pertencentes ao 

repertório de aportes da música eletroacústica, são essencialmente não-quantificáveis. 

Contrapostas à quantificação representada pelo parâmetro - e paradigma de quantidade - a 

altura, sua descrição impregna-se de metaforização e neologismo. Exemplo do alcance deste 

recurso é dado pelas experiências na dimensão espaço-temporal, ocorrendo especialmente no 

campo das referências relacionadas às noções de espaço. Este tema tão recorrente1 nos textos 

teóricos da música eletroacústica sempre pode ser mais esmiuçado, e no presente trabalho 

servirá como introdução a outros problemas analíticos similarmente abordáveis graças à 

abrangência da informação musical - não só para a análise mas também, e conseqüentemente, 

para a experiência musical como um todo. A complexidade da escuta musical evidenciada com 

                                                 
1 Novas tecnologias, composição e universidade, apresentado em palestra no I Seminário de Pesquisa em 
Artes Plásticas da Escola de Belas Artes da UFMG, disponível na revista eletrônica OPUS. 
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a música eletroacústica leva ao entendimento de que na verdade não há análise sem crítica, 

assim como não haverá uma escuta sem sua escrita. 

 

 Autores como os sempre citados Chion, Smalley, Parmegiani, Wishart, Emmerson, 

Küpper e Bayle consideram o 'espaço' como um dos mais indiscutíveis e explorados aportes 

da eletroacústica para a experiência musical ocidental. Em textos desses autores encontram-se 

afirmações que - na ressonância de Gaston Bachelard em sua Poética do Espaço' - farão 

ligações entre um espaço em sua percepção 'euclidiana' tri-dimensional (os efeitos panorâmicos 

lateral, distancial e vertical) e espaços mais investidos de conteúdos psicológico-emocionais. O 

espaço é, de fato, não apenas uma das experiências mais reconhecidas em seus textos mas 

também minuciosamente exploradas nas obras de música eletroacústica. Graças às 

possibilidades de captura microfônica, síntese, registro em suporte, processamento e difusão 

em concerto, 'espaço', para a música eletroacústica, é uma dimensão tão musical quanto 

timbre, massa, altura, espectro-harmonia, etc... Embora já usado desde a música barroca em 

Veneza pelos Gabrielli, é com a ME que sua exploração se aprofunda radicalmente. ‘A 

organização espacial do som amadureceu, podendo agora articular estruturas musicais 

com tanta eloqüência quanto os parâmetros de altura, ritmo ou timbre.’ (Harrison: 1988, 

63)2. O compositor Denis Smalley sofistica apresentando uma proposta mais sistemática:  

 

‘Para realçar a relação entre espaço composto e espaço de escuta, inventei as 
noções de consonância e dissonância espacial. Espaços sonoros compostos podem 
ser consonantes ou dissonantes com relação ao espaço de escuta, alterando a 
natureza da experiência de escuta a uma extensão pouco contemplada pelos 
compositores. Por exemplo: existe uma diferença muito significativa em apresentar 
conteúdos espaço-sonoros íntimos em espaços de escuta amplos (dissonância), 
comparada com espaços menores (consonantes), ou em transportar um vasto 
espaço aberto para dentro de um pequeno espaço (dissonante), comparado com um 
grande auditório (relativamente consonante).’ (Smalley: 1991, 121) 3 

                                                 
2 ‘Spatial organisation of sound has thus come of age - it can now articulate musical structure as 
eloquently as the parameters of pitch, rhythm or timbre.’ (Jonty Harrison, Space and the BEAST concert 
diffusion system, in ‘L’Espace du Son’, LIEN, Revue d’Ésthétique Musicale, Ohain, Bélgica, 1988, p. 63) 
3 ‘To highlight the relationship between composed and listening space I have invented the notions of 
spatial consonance and spatial dissonance. Composed sound-spaces may be either “consonant” or 
“dissonant” with the listening space, changing the nature of the listening experience to an extent often 
not contemplated by the composer. For example, there is a very significant difference in presenting 
intimate, composed-space content within large listening spaces (dissonant spatial relationship) 
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 O compositor Léo Küpper prossegue nesta via definindo um ‘temperamento’ do 

espaço de projeção musical, uma tentativa de recuperação da noção de sistema para a música 

contemporânea. ‘Para uma cúpula [de alto-falantes] de quatro metros de diâmetro 

concluímos que o intervalo espacial temperado é de 15º.’ ... ‘determinamos assim cerca de 

3.151 pontos espaciais para a cúpula.’4 Em sua experiência prática Küpper utilizou, com 

indiscutível sucesso musical, uma cúpula com 104 alto-falantes controlados manualmente 

durante o concerto. Pode-se objetar que uma noção de sistema dificilmente encontrará novo 

lugar na história da música; entretanto o espaço, esse sim, confirmou-se como parâmetro de 

trabalho até para Pierre Boulez, que em 1991 reconheceu nele uma função 'hiper-

coordenadora' para a atividade coordenadora do timbre:  

 

‘A espacialização permite a clarificação da écriture'. Se temos diversos elementos, 
opostos ou contrastantes, mais ou menos independentes, o fato de distingui-los no 
espaço clarifica a audição. Assim, na música instrumental habitual, colocamos 
grupos de instrumentos em lugares distintos para que eles sejam escutados 
diferentemente.’5 

 

 A espacialização - recurso portanto trabalhado tanto na composição quanto na 

difusão de obras em concerto de música eletroacústica - faz a percepção tri-dimensional de 

sons associar-se a experiências tópicas de separação física entre emissor e ouvinte mas 

também a vivências complexas como aquelas de conteúdo emocional já aludida por Smalley. 

Eventos sonoros escutados em baixa intensidade e situados perto do ouvinte - como o sussurro 

ou o cochicho dirigidos a um indivíduo - podem ser classificáveis como agentes da percepção 

                                                                                                                                                 
compared with small listening spaces (consonant spatial relationship), or in transporting a vast open 
space into a small space (dissonant) compared to a large auditorium (relatively consonant).’ (Denis 
Smalley, Spatial Experience in Electro-acoustic Music, in LIEN, Revue d’Ésthétique Musicale, Ohain, 
Bélgica, 1991, pg. 121) 
4 ‘For a cupola of 4 meters diameter, as conclusion to our measures we have determined 15º as the space 
temperated interval.’ Léo Küpper, 'Space perception in the computer age', in ‘L’Espace du Son’, LIEN 
Revue d’Ésthétique Musicale, Musiques et Recherches, Ohain, BELGICA, 1988, pg. 61. 
5  'La spatialisation permet la clarification de l’écriture. Si on a divers élements, opposés ou contrastés, 
plus ou moins indépendents, le fait de les distinguer dans l’espace clarifie l’audition. Ainsi, dans la 
musique instrumentale habituelle, on place des groupes d’instruments à divers endroits pour qu’ils soient 
écoutés différement.’ (Pierre Boulez, 'Musique/espace, un entretien avec Jean-Jacques Nattiez', in ‘L’Espace 
du Son II’, LIEN Revue d’Ésthétique Musicale, Musiques et Recherches, Ohain, BELGICA, 1991, pg.115) 
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de intimidade. Em revanche eventos de alta intensidade, manifestados a maiores distâncias, 

quando não trazem meramente uma frieza 'longínqua', (com a exceção, por exemplo, de um 

grito de socorro), associam-se comumente a um 'alheiamento emocional', como p. ex.: um 

apelo impessoal. Através dessa abertura às complexidades de ordem emocional, que se 

manifestam em conjunto com as terminologias mais objetivas schaefferianas (grão, allure, etc.), 

inicia-se uma tarefa mais difícil para as segmentações da escuta. Para François Bayle a noção 

de 'lugar' permite a formulação de neologismos que ajudam a compreender sua obra e a escuta 

em geral.6 (Bayle, 1993): 

 

‘Propusemos ‘i-son’ como objeto retórico, artificial e imaginal, considerado como um ‘mi-son’ 
[meio-som] movendo-se em um ‘mi-lieu' [meio-lugar]. Isto quer dizer que será muito interessante 
sondar a sobreposição de camadas da produção da escuta predisposta pelo modo acusmático.’.. 
...‘E isto por efeito da parada sobre a imagem, e de sua volta ao movimento, propriedade que eu 
resumo com o termo ‘rimagem’, que se poderá tanto compreender como um retorno sobre a 
imagem quanto como uma rima, assonância de ecos internos que somente o trabalho sobre o i -
son pode experimentar e explorar.’ 

 

 Uma rimage de espaço: seria isto uma recorrência também da intensidade emocional 

daquele 'som' que 'rimou'? 

 

 

 Sem lugar, sem momento 

 

 Em um domínio no qual vemos preponderar a metáfora, sempre vale re-lembrar o 

aforisma de Nietzsche sugerindo que na noite - este domínio acusmático por excelência, a 

escuta e o medo convergem em direção à música. 

 

'O ouvido, este órgão do medo, só alcançou tanta grandeza na noite e na 
penumbra de cavernas obscuras e florestas, bem de acordo com o modo de viver da 
era do receio'...'Na claridade do dia o ouvido é menos necessário. Foi assim que a 

                                                 
6 ‘Objet rhétorique artificiel et imaginal, ainsi avons-nous proposé l’i-son, considéré comme un mi-son se 
mouvant dans un mi-lieu. C’est-à-dire qu’il sera bien intéressant de sonder les couches superposées de la 
production d’écoute auquel le mode acousmatique prédispose.’ ...‘Et ceci par l’effet de l’arrêt-sur-image, 
et du retour, propriété que je résume par le terme de rimage, qu’on pourra aussi bien comprendre comme 
un retour sur l’image, que comme rime, assonance aux échos intérieurs que seul le travail sur l’i -son peut 
expérimenter et exploiter.’ 
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música adquiriu o caráter de arte da noite e da penumbra.' (Nietzsche: Aurora)7.  
 

 Sublimação de terrores, a escuta musical dentro dessa caverna não seria uma 

'explicação' daquilo que se escuta na condição propiciada pelo acusmatimo da noite, mas um 

processo que resulta em interpretações dos eventos que, inicialmente perturbadores num 

estado de vigília, despertam a atenção para uma imaginação - apenas porque esses eventos da 

escuta noturna deixam de se apresentar apenas como portadores de significados indiciais claros 

e imediatos. Essa escuta não lida necessariamente somente com os sinais ou indícios 

ameaçadores identificados à luz do dia mas realiza - ou se confunde com - a superação de um 

medo, celebrando o seu fim. A exploração do aforisma não pretende tematizar a escuta de 

música como sendo um ato motivado pelo receio, mas que ela pode, sim, ser uma conquista 

sobre ele, mantendo, no entanto, com esta emoção - por suas origens comuns - um vínculo 

muito estreito.  

 

Seria como dizer que o nascimento da escuta musical acontece no exato momento em 

que o conhecimento começa a operar suspendendo a relação bi-unívoca entre significante e 

significado, para nela inserir plurivocidade. Assim como nós em escuta musical, o ouvinte da 

caverna ignora, suspende ou releva a fonte geradora dos sons que escuta; passa a perceber as 

relações 'musicais', estejam elas apontando para critérios de uma écoute réduite8, ou para 

outros de ordem mais bio-orgânica, tais como os ritmos regulares associados à vida e à 

sexualidade por exemplo, ou ainda para o próprio mundo 'não-reduzido' das referências e dos 

indícios. 

 

 Para continuar em uma pesquisa sobre o medo e sua reverberação na escuta musical, 

sigo amparado principalmente pela delimitação de um campo de exploração, o da música 

eletroacústica, campo este privilegiado devido ao alcance de sua especificidade: a suspensão 

                                                 
7 'Nacht und Musik - das Ohr, das Organ der Furcht, hat sich nur in der Nacht und in der Halbnacht 
dunkler Wälder und Höhlen so reich entwickeln koennen, wie essich entwickelt hat, gemaess der 
Lebensweise des Furchtsamen, das heisst, des allerlängsten menschlischen Zeitalter, welches es gegeben 
hat: im Hellen ist das Ohr weniger nöthig. daher der Charakter der Musik, als einer Kunst der Nacht und 
Halbnacht.' Morgenröth, (1881), aforisma 250. Gesamte Aufgabe, Coli-Molinari, vol. v, 1982. p.116. 
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da fronteira entre 'som' e 'música'. Neste território torna-se possível refletir em que medida o 

medo de fato é participante na escuta musical.  

 

 Os dois eixos principais da experiência musical de cruzamento reconhecidamente 

opaco, o tempo e o espaço, poderiam ter participação, cada um a seu modo, em um entre dois 

pólos do receio lembrado por Nietzsche. Ansiedade e angústia não são sinônimos, mas pólos 

designando diferentes vetores da emoção. O primeiro, o pólo da ansiedade, fala do sofrimento 

com os efeitos da passagem do tempo, querendo detê-lo, ou acelerá-lo. Ele é de ordem 

preponderantemente temporal porque ‘anseia’ pelo término de uma espera. O tempo 

teleológico da música ocidental, comparado com o tempo contemplativo da cultura oriental, 

denota o desejo constante de renovação, de ultrapassagem, de não-conformidade com o 

presente. Na base da emoção ansiosa, marca cultural do Ocidente, prevalece a não aceitação 

do tempo. Já a angústia parece se ligar mais a noções espaciais, como até lembra sua raiz 

etimológica germânica eng, de estreito. A angústia de se estar dentro de um espaço menor, 

sufocante, é uma situação que não se cansa de ser musicalmente ‘resolvida’ por exemplo 

através de uma abertura espacial - durante a difusão da obra - no eixo da profundidade e no da 

panorâmica entre alto-falantes extremos laterais. Ocorre também quando a música oferece o 

conforto de uma reverberação de grandes espaços.  

 

 Uma objeção poderia ser feita: e a intimidade, pela proximidade do som close-miked - 

isto é, captado com distância mínima entre microfone e fonte gravada - não contradiria aquela 

noção de 'conforto da intimidade' ao chamar de volta o medo de uma falta de espaço? Não 

necessariamente, até porque o efeito de um close-miking não é o de 'pouco espaço', mas o de 

'não-espaço'. Assim como para o sussurro, a escuta ouve o evento 'dentro da cabeça', como 

se não houvesse separação física entre fonte e ouvinte.  E para complicar ainda mais o 

dispositivo analítico musical, outras instâncias vitais convergem e alteram a experiência, tais 

como contextualização narrativa, eventos antecedentes, redundância, surpresa.…e sobretudo a 

condição subjetiva do ouvinte. Cada um desses condicionantes potencializa, a seu modo, a 

                                                                                                                                                 
8 Pierre Schaeffer, Traité des objets musicaux, 1966. 
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diversificação da vivência musical não apenas quanto à percepção de espaço e tempo, mas a 

todos os conteúdos. Se cada experiência da música - a começar pelas espaço-temporais - é 

sempre de ordem 'subjetiva',  como então obteremos certezas em terrenos 'subjetivos'? O 

problema já não é mais tanto dos compositores, a quem interessa a complexidade, mas sim dos 

analistas, que não dispõem de fundamentação para aplicar a esta música ou a seus eventos 

noções como, por exemplo, a de função simbólica. Se uma função sobrevive, está oscilando 

entre o extremo de significados emocionais e o da polissemia de interpretações subjetivas. 

 

 

 Sem significados, sem... 

 

  A música eletroacústica ofereceria, então, conteúdos em que aquilo que ela 

'passa' ao ouvinte é, na falta de outro termo, o signo de si mesmo, a própria coisa, dentro de 

um complexo de vivências pessoais que individualizam a interpretação. Não existe uma divisão 

possível entre significante e significado. Esta música é o que é  porque nada significa além dela 

mesma. Se a comunicação depende de uma sujeição ao modelo linguístico, então a discussão 

sobre a 'comunicabilidade' da música não pode mais ter lugar. Não havendo função simbólica, 

como que será uma semiologia da música? Durante seu esplendor nos anos setenta, a 

semiologia musical propunha que a música tivesse um status de linguagem. Segundo Raymond 

Court:  

 

‘Todo fenômeno social é, em sua essência, linguagem, neste sentido fundamental 
que, longe de se reduzir a uma instituição entre outras, confunde-se com a 
instauração da comunicação, da reciprocidade, da troca pela qual o próprio lugar 
social é selado.’ 9 

 

 E Nattiez conclui:  

 

                                                 
9 "Tout phénomène social est, dans son essence, langage, en ce sens fondamental où le langage, loin de se 
réduire à une institution parmi d'autres, se confond avec l'instauration de la communication, de la 
réciprocité, de l'échange par quoi est scellé le lien social lui-même." *(Raymond Court, Musique en jeu 
nº2, p.16.)' 
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‘Diremos, à guisa de definição primeira da semiologia musical, que seu objetivo 
definitivo é explicar e descrever os "phénomènes de renvoi” que a música 
apresenta. Apoiando-nos sobre a definição  de símbolo  [a seguir] pode-se afirmar 
que ela é uma forma simbólica e que, por este motivo, passível de uma semiologia.’ 
‘Mounin oferece uma definição de função simbólica que nos parece 
particularmente clara: “Toda função de substituição mental, isto é, toda a aptidão 
para utilizar todo objeto de uma percepção associado de maneira natural ou 
convencional a um objeto ou a uma situação como suscetível de estar no lugar 
deste objeto ou situação sempre que seu uso for impossível”. (Nattiez: 1975, 27)’ 10 

   

 Aqui se pergunta: como - e por qual motivo - substituir por um significado e um 

significante uma experiência de, p. ex.: 'angústia espacial', durante a escuta de uma peça 

eletroacústica? A percepção musical não se limita a ser um exercício de segmentação analítica. 

Pode muito mais, ser a experiência de um todo que contém uma 'especificidade musical' (e aqui 

retorna a pergunta a que sempre nos remetemos: como separar percepção de experiência 

como um todo, ou ainda: como delimitar entre o que é 'meramente' sonoro do que é 

musical?). Isto nos traz até o umbral de uma hipótese: a de que não há níveis, camadas, 

segmentações ou quaisquer outros procedimentos analíticos capazes de dar conta do fato 

musical (pelo menos deste a que circunscrevi: pertencente ao campo da música eletroacústica). 

As separações em níveis e classes são - invariavelmente - operações de segmentação que, 

para valerem de fato dependem da demarcação de limites fechados, mas aqui as operações 

delimitadoras esbarram na vigência de uma fluidez.  

 

 Para tornar uma música, ou um simples evento seu, analisável, é preciso poder separar 

do todo as partes pertencentes a um mesmo registro ou categoria. Pelas razões anteriormente 

mencionadas, a experiência analítica da música eletroacústica demonstra que isso não é 

possível porque de uma forma ou outra não apenas os conceitos se infiltram mutuamente, como 

                                                 
10 ‘Nous dirons, en guise de première définition de la sémiologie musicale, qu’elle a pour objectif 
d’expliquer et de décrire les phénomènes de renvoi auquels la musique donne lieu. En nous appuyant sur 
la définition du symbole (a) ci-dessus), on peut affirmer qu’elle est une forme symbolique et qu’à ce titre, 
elle est justifiable d’une sémiologie.’... ...’Mounin offre une définition de la fonction symbolique qui nous 
paraît particulièrement claire: “Toute fonction de suppléance mentale, c’est-à-dire toute aptitude à 
utiliser tout objet d’une perception, associée de manière naturelle ou conventionnelle à un objet ou à une 
situation, comme susceptible de se substituer à cet objet ou à cette situation chaque fois que leur saisie 
directe est difficile ou impossible” (Mounin, G., 1970 Introduction à la sémiologie, Minuit, Praris, 
FRANÇA.)’ (Jean Jacques Nattiez Fondements d’une sémiologie de la musique, Coll. 10/18, Union Générale 
d’Éditions, Paris, FRANÇA,  1975, pg. 27-1.) 
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também critérios de uma classe ou nível derramam-se em outros de outras classes e níveis. 

Não se trata de uma dificuldade produzida pela 'não-notabilidade' da ME, mas sim pela 

impossibilidade de separar entre o que é de ordem emocional-subjetivo e o que é 

formal/espacial-objetivo. Como tinha sido observado: o distancial não se separa facilmente do 

emocional. 

 

 Como fica a discussão da forma? Segundo um personagem do autor de policiais 

Andrea Camilleri: 

‘ ... vi que o meu amigo havia arrumado na beira do poço uma tigela, uma xícara, 

uma chaleira, uma lata quadrada, todas cheias d’água, e observava-as 

atentamente. “O que você está fazendo?”, perguntei. E ele, por sua vez, me fez 

uma pergunta: “Qual a forma da água?” “Mas a água não tem forma!”, respondi 

rindo. “Ela tem a forma que lhe derem.”’ (A Forma da água, 2002) 

 

 Segundo Walter Benjamin a atividade da escrita é anterior à invenção dos caracteres 

alfabéticos. Seu argumento parece muito aceitável: a leitura (divinatória) de vísceras e estrelas 

surgiu anteriormente à criação de qualquer alfabeto ou sistema de notação. E é bem assim que 

estamos quando em escuta de música eletroacústica: lemos vestígios, traços, entranhas, e 

interpretamos sinais que por vezes até podem ocorrer sem desejo expresso do autor. Daí só 

podermos evidenciar isto: que nossa escuta agora é primitiva como a da caverna; participante 

como aquela, a escuta é uma escrita. 
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Resumo: Neste trabalho, que é parte de um capítulo de nossa tese de doutoramento, procuramos 
definir um ambiente em que se torna possível a prática da livre improvisação musical. Este tipo 
de proposta de performance, que se opõe tanto à música "composta" ou escrita quanto à 
improvisação idiomática, tem revelado um grande potencial de produção e ação musical e é o 
tema central de nossa tese. Nossa intenção neste texto é demonstrar como este tipo de fazer 
musical é preparado historicamente e em que medida se torna uma possibilidade no mundo 
contemporâneo que é definido por sua complexidade e multiplicidade. Com estes objetivos, aqui 
são expostos as linhas, os acontecimentos e forças que preparam este ambiente. Por exemplo: de 
um lado as formulações de Pierre Schaeffer - a escuta reduzida e o objeto sonoro, a oposição 
entre sonoro e musical; de outro o desgate das sintaxes musicais tradicionais e a aproximação 
entre culturas musicais originalmente distantes (tanto histórica como geograficamente). 
Palavras-chave: livre improvisação, ambiente, referências e pressupostos históricos. 
 
Abstract: In this text, that is a fragment of a chapter of our undergraduate work, we strive to 
define an environment which became possible the practice of free musical improvisation. This 
kind of performance proposal which it is opposed to composed or written music as well as to 
idiomatic improvisation, has revealed a great potential of musical production and is the heart of 
our investigation. Our intention in this text is to demonstrate how this kind of creative musical 
performace is historically prepared and in which measure it becames a possibilitie in the 
contemporary world which is defined by its complexity and multiplicity. With this goals in mind, 
here are exposed the general lines and forces that prepare this environment. For example: the 
investigation set up by Pierre Schaeffer - the reduced listening and the sonic object, the oposition 
between sonority and musicality. Or, in other context, the failure of traditional musical systems 
and the interpenetration between originally distant musical cultures (historically and 
geographically speaking). 
Keywords: free improvisation, environment, historical backgrounds. 
 

 

A improvisação, genericamente falando - especialmente a coletiva -, é um fazer 

musical com características específicas, onde muitas linhas de força convergem. 

Devemos pensá-la num contexto amplo - que definimos aqui como sendo o seu ambiente 

ou campo de operações - que engloba muitos fatores, não somente musicais mas também, 

sociais, culturais, pessoais e específicos do grupo que se engaja numa prática deste tipo. 

Devemos pensar, inicialmente, que uma performance de improvisação se insere 



necessariamente como um "fato musical" - conforme concepção de Jean Molino1 - 

estruturada no contexto de um idioma musical. Assim, ela é uma manifestação complexa 

que estabelece vínculos e é resultado de uma série de conexões em rede que acontecem 

neste ambiente. Ao mesmo tempo em que ela é manifestação do ambiente, ela é - 

enquanto um fato de cultura - um dos fatores que conferem a este ambiente sua 

identidade.    

É importante ressaltar que, para a prática da improvisação é necessário, por parte 

dos músicos que dela participam, um estado de prontidão auditiva, visual, tátil e sensorial 

que é diferente daquele exigido para a prática da interpretação ou da composição. Este 

estado de prontidão exige uma espécie de engajamento corporal integral. A realização 

efetiva da improvisação depende, em certa medida, desta preparação específica.  

Pensemos, conforme definição proposta por Derek Bailey a partir de duas formas 

básicas de improvisação: de um lado a improvisação idiomática, que é aquela que se dá 

dentro do contexto de um idioma musical, social e culturalmente delimitado histórica e 

geograficamente como por exemplo, a improvisação na música hindú, e de outro a livre 

improvisação. Nesta última, supostamente, não há um sistema, uma linguagem 

previamente estabelecida, no contexto da qual se dará a prática musical.  

A livre improvisação é, para nós, uma possibilidade no mundo contemporâneo: 

cada vez mais integrado e onde as "membranas" - linguísticas, culturais, sociais - e as 

fronteiras eventualmente se dissolvem2. Neste contexto os territórios se interpenetram e 

os sistemas interagem cada vez mais, de maneira que os idiomas tornam-se mais 

permeáveis. Assim, a livre improvisação é possível num cenário em que os idiomas e os 

                                                 
1 Molino define assim o fato musical: "Como tantos fatos sociais, a música parece carregar-se de elementos 
heterogêneos - e, aos nossos olhos, não musicais -, à medida que nos afastamos no espaço e no tempo/…/.O 
próprio campo do fato musical, tal como é reconhecido e delimitado pela prática social, nunca recobre 
exatamente o que entendemos por música: de fato, a música está em toda a parte mas não ocupa nunca o 
mesmo lugar/…/o fato musical aparece sempre não apenas ligado mas estreitamente misturado com o 
conjunto de fatos humanos…Não há,pois, uma música, mas músicas. Não há a música, mas um fato 
musical. (MOLINO, Jean, Umberto Eco, J-J Nattiez, Nicolas Ruwet, Semiologia da música, Lisboa, Vega 
Universidade, p.112 a 114). 
2 Se, por um lado, o conceito de globalização é ainda hoje indefinido e polêmico, por outro, não há como 
negar a realidade do aumento da velocidade na interação entre as diversas realidades sociais no planeta 
decorrentes da diminuição das distâncias e das barreiras entre os países a partir do desenvolvimento das 
forças produtivas, da ciência e da tecnologia da informação. As novas tecnologias de informática, 
transporte, comunicação, etc., tornam o mundo um espaço muito mais interativo. Um fato que ocorre aqui e 
agora é transmitido quase imediatamente para o resto do mundo e vai influenciar de maneira imprevisível a 
ocorrência de outros fatos.  



sistemas musicais se esgotaram enquanto possibilidades autosuficientes e expansíveis. O 

tonalismo ocidental, por exemplo, a partir de uma longa história de gestação, 

consolidação, afirmação de regras e flexibilização das mesmas, se expandiu até 

"explodir" com o advento do atonalismo, serialismo e sucedâneos. A história do jazz, de 

maneira análoga, desembocou num esgotamento de procedimentos.  

O livre improvisador lida com vários sistemas simultaneamente ou - 

supostamente - com a ausência deles. Ele pode ser um músico proveniente do território 

do jazz que, em sua busca por novas formas de expressão e liberdade criativa acaba se 

deparando com um esgotamento dos antigos sistemas de referência. Para este músico não 

há mais nada de novo a dizer através dos antigos idiomas. Cabe ressaltar que o jazz é, 

essencialmente, uma música que se realiza através da improvisação e quando todas as 

soluções pessoais parecem já não surpreender - todos os gestos do instrumentista 

parecem "dicionarizados" e previsíveis - a prática da improvisação se torna "burocrática" 

e pode perder o significado.   

Este músico pode ser também o compositor/intérprete de música "eurológica" 

(erudita ocidental) que vivencia o esgotamento dos sistemas após o fim do tonalismo e se 

volta para novas formas de expressão que podem incluir as músicas étnicas, o jazz, etc.  

Lembremos que, atualmente, grande parte dos músicos no mundo ocidental é 

submetido à uma enorme multiplicidade de sistemas e idiomas. Hoje temos acesso 

retrospectivo, a toda a produção de música no ocidente e mais toda a música feita em 

outros lugares do mundo e de origem não européia. Esta situação cria condições para um 

desenraizamento da música atual. Este desenraizamento parece apontar positivamente 

para o advento de novos tempos onde as estruturas mais profundas da arte, da linguagem 

e do pensamento se desprendem de suas especificidades idiomáticas para expressar 

formas mais sutís da existência: o "molecular", o cósmico.  

Num primeiro momento, centremos nossa argumentação na escuta. A livre 

improvisação, que para nós se dá numa espécie de negação de territórios ou a partir de 

uma sobreposição (colagem, raspagem, transbordamento) de idiomas, é, como dissemos 

acima, uma possibilidade (histórico/geográfica) contemporânea. E esta possibilidade se 

delineia a partir da configuração de novas formas de escuta. Podemos dizer que, para o 

músico, o ambiente da livre improvisação é longamente preparado. Por exemplo, ao 



contrário do que nos diz o senso comum, no jazz, a improvisação não é uma performance 

sem preparação. De fato haveria, segundo Paul Berliner, "uma vida inteira de preparação 

e conhecimento por traz de toda e qualquer idéia realizada por um 

improvisador"(Berliner, p.17, 1994). Pensemos nas dimensões comunicativas da 

improvisação idiomática: nela há um nível de significação dominante resultante de um 

processo de enunciação coletiva e um nível de subjetivação. Assim, a improvisação 

idiomática se dá num contexto de redundância que remete ao idioma (gramaticalidade) e 

portanto, à intersubjetividade e um nível de ressonância onde se dão as subjetividades 

("indisciplinas"). Os dois níveis se interpenetram e dependem da natureza dos enunciados 

realizados (agenciamentos) num campo histórico e social dado. Deste modo há "um 

agenciamento coletivo que irá determinar como conseqüência os processos relativos de 

subjetivação, as atribuições de individualidade e suas distribuições moventes no 

discurso" (Deleuze, 1997, p.18). 

Por outro lado, a possibilidade da livre improvisação é preparada por uma série de 

fatores presentes na história e na geografia da música. Vamos proceder agora, a uma 

enumeração de referências (práticas e teóricas) que tornam possíveis as práticas de livre 

improvisação a partir da configuração de novas formas de escuta. Estas referências 

servirão como base para as investigações a que nos proposmos neste trabalho. 

Em primeiro lugar, temos as pesquisas conduzidas por P. Schaeffer no âmbito da 

música concreta. Dali emerge a formulação do conceito de escuta reduzida do objeto 

sonoro com todas as implicações que dela decorrem: ouvir o som em si mesmo 

abstraindo a fonte geradora (princípio da escuta acusmática) e o contexto idiomático em 

que ele eventualmente se apresente ("sonoridade" em oposição a"musicalidade").  

Temos também a obra e as reflexões de Edgard Varèse em busca da "autonomia 

do som". Seus procedimentos inauguram uma escrita em que se busca de forma 

intencional, uma escuta de massas sonoras e texturas. Além disso, a questão da forma é 

tratada de uma maneira particular, enquanto resultado de um processo de desdobramento 

de elementos e componentes à maneira de um organismo. A forma se forma no processo 

de composição a partir de atributos inerentes às texturas. O material se enforma a partir 

de sua energia intrínseca. A forma não é imposta sobre uma matéria inerte. 



Temos também a obra do compositor italiano Giacinto Scelsi. Ali, o que se almeja 

é uma espécie de molecularização do som através de um processo contínuo de micro 

percepções. Ele se propõe a "viajar dentro do som". A obra Scelci, por sua vez, vai 

influenciar - tanto quanto a música eletroacústica - a corrente da música espectral. Seus 

maiores representantes são Gerard Grisey e Tristan Murail que trabalham a composição a 

partir de análises detalhadas do som enquanto um acontecimento acústico complexo 

(análise espectral). 

Outra referência é a obra de Olivier Messiaen. Nela, a partir de um minucioso 

trabalho de desdobramento de figuras e de imbricamento de proto-melodias - 

relacionadas na escuta e na composição de uma maneira rizomática (simultânea, linear, 

diagonal, etc.) -, se almeja uma escuta múltipla e heterogênea da simultaneidade. De 

maneira diversa e a partir de uma colagem "alucinada" de signos musicais (figuras, 

fragmentos de gestos musicais) o compositor americano Charles Ives também propõe, 

entre outras coisas, um tipo de escuta nômade e múltipla. Em sua obra convivem vários 

estratos temporais heterogêneos.    

Citemos também a música experimental norte americana e a revolução conceitual 

promovida por John Cage. Sua aproximação com o Zen e as demais formas de 

pensamento oriental e suas conseqüências sobre o fazer musical ocidental; seus 

questionamentos estéticos sobre a noção de obra artística separada da vida, sua adesão a 

uma espécie de dadaísmo que questiona a solenidade do fazer artístico. A escuta aqui se 

coloca como ato não intencionado ou como uma escuta sem propósito integrada 

naturalmente na vida. A racionalização abre espaço à sensação pura.  

Assim também, o nascimento da livre improvisação só é possível no contexto de 

uma idéia de pós-modernidade em que surge um trabalho como o do compositor Luciano 

Berio3 onde o gesto (o simbólico investido na linguagem) e o idiomático se vêem 

descontextualizados, deformados, reterritorializados e reconfigurados em composições 

em que uma escuta polifônica é resultado da simultaneidades de linhas de escuta numa 

proposta de convívio entre o gestual, o figural e o textural. Mas também só é possível a 

                                                 
3 Lembremos como obras significativas desta tendência o 3o. movimento da Sinfonia - onde há um 
impressionante trabalho de colagens, raspagens de peças do repertório ocidental - e as Sequenzas, mais 
especificamente as  para voz e para trombone. 



partir da desterritorialização da figura4 (aspecto rítmico-melódico: proporções entre as 

notas) promovida por Schoenberg quando, em suas primeiras obras atonais, a liberta dos 

condicionamentos idiomáticos da tonalidade e fundamenta um pensamento propriamente 

figural - e em certa medida, timbrístico - desvinculado de um sistema (apesar de haver 

logo depois promovido uma extensa territorialização da mesma figura através do 

serialismo).  

Temos também a prática e as reflexões de músicos como Cornelius Cardew, 

Derek Bailey, todos os grupos de free improvisation europeus e norte americanos que se 

ligam a uma longa história de desenvolvimento do jazz norte americano e à uma 

preocupação com o intérprete enquanto formulador e enunciador de discurso musical.  

Resumindo ainda de maneira introdutória, podemos dizer que a livre 

improvisação é um fato musical com grande potencial de produção e que só é possível no 

contexto de uma busca de superação do idiomático, do simbólico, da representação, do 

gestual, do sistematizado, do controlado, do previsível, do estático, do identificado, do 

hierarquizado, do dualista e do linearizado em proveito do múltiplo, do simultâneo, do 

instável, do heterogêneo, do movimento, do processo, do relacionamento, do vivo, da 

energia e do material em si (em oposição à dupla matéria/forma). 
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Resumo: O presente texto apresenta os principais aspectos técnico-composicionais e estéticos da 
obra No Manantial: a ligação entre modelo literário e música; a complexidade tímbrica; a 
organização de alturas; a concisão na construção e no desenvolvimento das regiões temáticas; a 
condução do percurso dramático e a proporção formal. O trabalho composicional aqui 
apresentado possui um posicionamento estético subjacente ligado à “Estética do Frio”, teorizada 
pelo compositor sul-rio-grandense Vitor Ramil. Através deste texto, o autor pretende revelar as 
suas principais tomadas de decisões e as principais considerações técnicas e estéticas que o 
nortearam, dando forma à sua linguagem composicional. 
Palavras-chave: composição, analogias, estética do frio. 
 
Abstract: The present document discusses technical and esthetic aspects of the composition No 
Manantial for nine instruments, based on a short story by Brazilian author Simões Lopes Neto. 
These aspects of composition are: the relation of music to literary sources, the complexity of 
timbric organization, the conciseness of thematic regions, the continuity of drama, and the 
structuring of formal proportions. In the present document, the author discloses his main 
decision-taking processes; he assesses the technical and esthetic implications of his compositional 
language while acknowledging his debt to the Aesthetics of the cold  movement theorized by 
Brazilian composer Vitor Ramil. 
Keywords: composition, analogy, aesthetics of the cold. 

 

O presente texto tem por objetivo apresentar o meu trabalho composicional 

realizado em 1998 e 1999, durante o curso de Mestrado em música. Este trabalho foi 

formado por um conjunto de composições musicais, que culminaram na obra final - No 

Manantial. Assim, pretendo explicar os processos composicionais de No Manantial 

através da discussão de seus principais aspectos técnico-composicionais e estéticos. Estes 

aspectos, consolidados em No Manantial, foram-se formando gradualmente nas obras Os 

ventos uivantes, Manuscrito encontrado numa garrafa e Trio para violino violoncelo e 

piano, e em miniaturas (para diversas orquestrações) que, sem a pretensão de formarem 

uma obra mais completa, representaram os estudos composicionais iniciais deste período. 

O trabalho composicional apresenta um posicionamento estético subjacente 

ligado à Estética do Frio, que abrange uma série de convenções filosóficas oriundas do 

contexto cultural e da paisagem sul-rio-grandense, a qual é amplamente definida pelo 

rigor de seu frio. Analogamente, no meu processo composicional, este rigor representa 

um cuidado minucioso e uma severidade nos procedimentos realizados ao compor. Estes 



procedimentos sempre envolvem tomadas de decisões que estão presentes em todos os 

momentos do processo composicional e que, por este enfoque do rigor, devem ser 

coerentes com as necessidades e regras intrínsecas de cada composição.  

Este posicionamento estético subjacente está fundamentado em referências 

teóricas e poéticas ligadas à Estética do Frio através do artigo “Brazilian music before 

and after Koellreutter”(CHAVES, 1996), no ensaio A estética do frio (RAMIL, 1992), e 

no disco Ramilonga (no texto do encarte e na letra da canção Milonga de sete 

cidades)(RAMIL, 1997).  

O disco Ramilonga está inserido nesta Estética do Frio que está refletida no 

texto de apresentação do encarte, na letra da canção Milonga de sete cidades e nas suas 

músicas - através da forma da milonga que, segundo Ramil, contém os elementos da 

Estética do Frio. 

Na letra da canção Milonga de sete cidades estão apresentados sete conceitos 

pertencentes a esta estética (rigor, profundidade, clareza, concisão, pureza, leveza e 

melancolia), dos quais quatro estão fortemente relacionados à minha definição estética: 

rigor, profundidade, clareza e concisão.  

O rigor que está presente na paisagem sul-rio-grandense e no seu frio, para mim, 

tem sua analogia no rigor técnico-composicional que, como já definido anteriormente 

deve ser responsável pela coerência do processo composicional. 

A concisão torna-se necessária para que o universo de cada composição (ou suas 

seções) seja bem estabelecido. Esta concisão, ao evitar a diversidade desnecessária, 

favorece a definição das estruturas formais. 

A clareza deve ser entendida como o resultado do rigor e da concisão. Desta 

maneira, ela pode ser encontrada em vários procedimentos do processo composicional, 

como no desenvolvimento de temas e especialmente na definição das seções e das regiões 

temáticas. 

A profundidade está relacionada com o cuidado para que todos detalhes 

composicionais possuam uma relação íntima com o impetus da composição. Este impetus 



é aqui definido como o impulso gerador que leva à composição de uma determinada 

obra1.  

Outra idéia presente nesta letra, representada pela frase “Jamais milonga solta no 

espaço”, indica, para mim, que a composição musical deve estar fundamentada e contida 

nos seus parâmetros estéticos e nas suas próprias regras de composição. 

No trabalho composicional que precede a obra final (No Manantial), foram 

identificados e desenvolvidos quatro principais aspectos técnico-composicionais: a 

concisão na construção e no desenvolvimento das regiões temáticas2; a condução do 

percurso dramático; a proporção formal entre as seções e a relação entre texto e música. 

O trabalho que objetivou a busca da concisão teve como parte principal a 

composição de miniaturas, onde foi possível construir peças musicais baseadas em um 

número restrito de elementos essenciais. As suas características de curta duração e de 

identidade coesa permitiram o estabelecimento dos parâmetros que guiaram, em obras de 

maior duração, o desenvolvimento musical preservando a concisão. 

A concisão também é encontrada nas junções de regiões temáticas através das 

conexões. Nestas, o desenvolvimento de materiais é igualmente baseado em elementos 

das duas regiões temáticas ligadas ou é baseado em elementos de uma região temática 

enquanto que os elementos da outra são gradativamente inseridos ao seu 

desenvolvimento. 

As conexões são importantes para a condução do percurso dramático de forma 

contínua, como em Manuscrito encontrado numa garrafa e em Notos (segundo 

movimento de Os ventos uivantes). Nestas obras a continuidade do percurso dramático 

caracteriza-se pela ligação entre os diferentes conteúdos dramáticos das regiões temáticas 

e/ou seções, de modo que não haja interrupção na ação musical e seja construído um 

único desenvolvimento dramático.  

                                                 
1 O termo “impetus” é utilizado aqui também a partir da definição de Reynolds: “... o “impetus” da obra, a 
essência da qual o todo pode nascer e para qual, uma vez iniciada a composição, toda a evolução está 
continuamente fazendo referência, como responsável” (REYNOLDS, no prelo, p. 9) 
2 O significado da expressão “região temática” está relacionado com o significado de exposição temática na 
forma sonata, onde “idéias musicais são apresentadas mantendo uma relação direta com a fisionomia dos 
principais motivos” (BAS,1969, p.266). No contexto deste trabalho, “região temática” significa uma seção 
da música que possui um conjunto de elementos os quais lhe dão uma identidade e a diferenciam de outras 
seções. 
 



Outro aspecto da condução do percurso dramático é o cuidado para que não haja 

um esvaziamento do conteúdo dramático no desenrolar da ação musical. Esta questão 

relaciona-se a diversos elementos como o ritmo, o desenvolvimento de materiais, a 

textura e a definição de seções. Cada caso propôs uma solução particular. Portanto, para 

evitar o esvaziamento do conteúdo dramático é necessária a constante reavaliação das 

várias etapas do processo composicional, tendo em vista a fluidez da ação musical.  

A proporção formal entre as seções é o resultado da confirmação dos diferentes 

níveis de movimentação e de tensão do percurso dramático, o qual define, assim, o 

tamanho e a importância de cada seção.  

Os aspectos técnico-composicionais aqui mencionados também estão presentes 

em No Manantial. No entanto, assim como a questão estética, em No Manantial eles já 

estavam melhor definidos, o que possibilitou um maior aprofundamento especialmente 

nos problemas de correspondência do texto em música. 

A composição No Manantial teve como impetus o conto homônimo de Simões 

Lopes Neto, que possui, para o compositor, características de estilo e forma, 

principalmente no que se refere ao desenvolvimento dramático e à descrição de 

ambientes, personagens, episódios e “estados emocionais” que desencadearam o 

estabelecimento de analogias entre texto e música. O contraponto entre a intensificação 

de rispidez, tensão e obscuridade, e imagem subjacente de delicadeza e calma pareceu 

bastante adequado para ser refletido pela música. Estas características foram ressaltadas 

pelo estilo do escritor, onde a naturalidade do linguajar regional faz o folclore recriado 

através da fantasia tornar-se verdadeiro.  

Paralelamente, o desenvolvimento dramático do conto é eficaz ao encadear 

vários momentos com diferentes graus de tensão no seu desenrolar. Esta eficiência 

realmente assegura a atenção durante a leitura, indicando um procedimento similar a ser 

adotado no percurso dramático da música.  

As analogias entre o texto e a música serviram de impulso para determinar o 

caráter das peças e/ou seções, a sua organização formal, os seus desenhos rítmicos e 

melódicos, e os gestos musicais. A proporção formal entre as seções também foi 

determinada pelo texto, uma vez que o próprio percurso dramático é derivado das 



analogias com o conto. As peças estabeleceram analogias com alguma parte do conto, de 

modo que um conjunto de seis peças terminou por corresponder ao conto inteiro. 

A primeira peça do ciclo corresponde à parte inicial do conto, onde a narrativa 

descreve o “manantial” e apresenta a explicação do seu surgimento. Esta parte do conto 

gerou: a exposição de um tema, relacionado ao manantial, sendo que o motivo gerador 

deste tema (primeiro compasso) também serviu de referência para outras peças do ciclo, 

como uma analogia ao manantial; gerou um compasso de pausa separando esta exposição 

inicial da seção seguinte, com o objetivo de criar uma expectativa que representa a 

indagação inicial do texto (“- Está vendo aquêle umbu, lá embaixo, à direita do 

coxilhão?”); e uma seção que desenvolve o tema inicial e é análogo à explicação do 

manantial.  

A instrumentação desta primeira peça é um importante elemento de analogia 

com o texto. O ambiente sonoro do ciclo é introduzido, mas reduzindo o noneto (a 

instrumentação do ciclo como um todo) a um quinteto que contém um elemento de cada 

grupo de instrumentos (fagote, guitarra portuguesa, violão, percussão e violoncelo), assim 

como o respectivo trecho do conto introduz o ambiente do manantial. Esta 

instrumentação também tem o objetivo de relacionar o caráter sombrio e aterrador do 

manantial às regiões graves do fagote e do violoncelo apresentadas no material principal 

da peça.   

A segunda peça foi construída a partir do trecho do conto onde a história inicia e 

são apresentados os seus personagens principais. A música relaciona-se com o conto ao 

nível estrutural - pelo número de seções - assim como na definição do caráter das seções 

e de gestos musicais. A personagem Maria Altina tem sua analogia determinada pelo seu 

caráter delicado e suave refletido nas dinâmicas (entre p e ppp), no andamento (lento) e 

na região da escala geral (aguda), encontradas na segunda seção. Na terceira seção, o 

gesto agressivo apresentado pelo violão e violoncelo, aliado às intensidades fortes e à 

utilização da região grave, estabelecem uma analogia entre o caráter tenso e agressivo da 

música e do personagem Chicão. A analogia para o Mariano, na primeira seção, é 

estabelecida pelo fato de ele ser o primeiro personagem (entre os principais) a ser 

apresentado no conto e pela diferenciação desta para as outras seções. Não existe uma 

ligação direta entre os materiais musicais ou o caráter da seção e o personagem, pois ele 



não possui traços característicos marcantes que pudessem ser transportados para a 

música.  

A terceira peça do ciclo corresponde à parte do conto onde ocorre a perseguição 

na qual Chicão e Maria Altina acabam afundando-se no lodaçal do manantial. Este trecho 

foi considerado o clímax do conto e, por analogia, esta peça é o ponto extremo de tensão 

dentro do ciclo.  

O texto gerou na música a estrutura formal A  B, onde A, que representa o 

pressentimento do que irá acontecer, possui caráter tenso e andamento lento; e em B, de 

andamento rápido, a tensão que representa o clímax (no texto e na música) é alcançada 

através da soma de vários elementos musicais: o ritmo obstinado de semicolcheias no 

violão e vibrafone, e percussão adicionada posteriormente; as intervenções 

progressivamente mais longas dos instrumentos de sopro; o aumento da tensão 

harmônica, gerado pela progressiva utilização de maior número de notas da série ao 

mesmo tempo; a intensificação da dinâmica no final da seção; e um progressivo 

adensamento da textura pelo acréscimo de instrumentos. 

O texto gerou ainda uma associação para o final desta peça. Uma analogia entre 

texto e música acontece nos compassos finais que reproduzem a frase do conto: “E como 

rastro, ficou em cima, boiando, a rosa do penteado.”. Neste trecho da música acontece 

uma citação do motivo análogo ao manantial, apresentado no primeiro movimento, mas 

modificado através da aumentação rítmica e também no seu conteúdo intervalar. Esta 

citação (tocada pelo violoncelo) reestabelece o ambiente sombrio do manantial, sobre o 

qual a rosa está boiando (material tocado pela flauta nos compassos finais). 

A quarta peça é análoga à parte do conto onde o sossego do manantial é 

reestabelecido. Nesta peça, a analogia acontece de duas maneiras: o caráter tranqüilo e 

meditativo (análogo ao sossego, no conto), assegurado pelo andamento lento e pela 

clareza da textura homofônica; e a utilização de um tema derivado do motivo gerador da 

primeira peça, que representa o manantial. Este tema tem os seus conteúdos intervalar, 

melódico e de alturas idênticos ao motivo gerador da primeira peça, além de possuir um 

desenho rítmico semelhante. 



A parte do conto, onde ocorre a discussão entre Mariano e Chicão e que culmina 

com o afogamento de ambos, no manantial, foi o impulso gerador da quinta peça do 

ciclo. 

Quanto à forma, este trecho do conto gerou três seções: a primeira é análoga à 

discussão entre Mariano e Chicão, até o ponto onde a mãe do Chicão interfere abraçando-

se aos joelhos do Mariano - nesta seção a analogia é estabelecida pelo diálogo entre os 

materiais apresentados por flauta e clarinete e por guitarra portuguesa e vibrafone; a 

segunda seção reflete a aparente desistência de Mariano matar Chicão, e a analogia é 

estabelecida através da mudança repentina para um ritmo mais lento, gerando um caráter 

meditativo; e a última seção é análoga ao gesto no qual Mariano atira-se no manantial e 

com Chicão acaba afundando-se, - nesta seção a analogia se dá através da retomada da 

movimentação rítmica (ainda mais intensa que na seção inicial) e pelos desenhos 

melódicos que, em linhas gerais, são descendentes. 

A última peça é análoga à parte final do conto, onde está descrito como o 

arranchamento abandonado foi desaparecendo, mas a roseira que nasceu do talo da rosa 

que ficou boiando, ao contrário, permaneceu. 

Em um primeiro nível de analogia, a peça foi formalmente organizada em duas 

seções análogas ao conto: a primeira seção reflete a desaparecimento do arranchamento; a 

segunda representa a roseira que nasceu do talo da rosa que ficou boiando no lodaçal.  

No segundo nível de analogia, foram definidas as texturas das seções. Na 

primeira seção ocorre uma subdivisão, em três partes, caracterizada pelo decréscimo de 

timbres e de materiais, que representa o desaparecimento do arranchamento. Na segunda 

seção a textura de notas longas e estáticas, inicialmente com flauta e percussão , e depois 

com o acréscimo tímbrico e harmônico do violão, fagote, vibrafone e clarinete. Nesta 

seção a analogia é estabelecida pelo material da flauta (ao referenciar a representação da 

rosa na terceira peça), pelo rufo no bumbo (que reflete a obscuridade do manantial, assim 

como as peles graves, no quarto movimento), e através dos materiais dos outros 

instrumentos que, ao ampliarem o espectro harmônico e tímbrico da seção, formam a 

representação da roseira. O violão, o vibrafone e o fagote contribuem ainda à analogia do 

manantial, através do reforço harmônico na região grave e/ou do trêmolo, reforçando a 



tensão e obscuridade do material do bumbo, de maneira que os materiais análogos à 

roseira e ao manantial acabam por fundirem-se.  

O trabalho composicional aqui descrito visou um desenvolvimento técnico e 

intelectual que estabelecesse um pensamento composicional coerente. Foram buscadas 

soluções que indicassem identidade, definição e coerência e, assim, cada composição 

aqui citada, ao solucionar problemas propostos, representou um estágio indispensável e 

indissociável em meu desenvolvimento composicional. 

Neste sentido, as definições estéticas tiveram função preponderante, já que esta 

coerência foi alcançada através do rigor. O rigor, aqui, não se refere somente às 

características musicais (como denotado pela concisão no desenvolvimento de materiais). 

Ele se relaciona também ao rigor na própria relação do compositor com a sua obra, 

refletindo-se na constante necessidade de uma reflexão que, a cada etapa do processo 

composicional, identifique possíveis lapsos e coloque em questão os procedimentos que 

viessem a comprometer a coerência do pensamento composicional. 

Este trabalho representou um amadurecimento do meu processo composicional, 

expandindo concepções técnico-composicionais e estéticas através da reflexão e da 

resolução dos problemas propostos a cada peça. Este amadurecimento do processo 

composicional está exemplificado na busca por respostas às diversas questões aqui 

abordadas. Sendo este trabalho um recorte de um processo composicional em constante 

movimento, é possível dizer que as composições subseqüentes (entre 2000-2002), ao 

proporem as suas próprias questões específicas, expandiram ainda mais as concepções 

estéticas e técnico-composicionais, aqui expostas, assim como as composições futuras 

poderão continuar expandindo estas concepções, configurando um processo sem fim. 
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Resumo: Este trabalho pretende apresentar as premissas sobre as quais foi elaborado e implementado o 
Catálogo de registros sonoro-musicais indígenas – Brasil em base de dados on-line, no intuito de 
coletar, organizar e fornecer informações e criar um ambiente de interlocução com pesquisadores, 
instituições, bem como com sociedades indígenas e grupos indigenistas. Fruto de um levantamento 
preliminar sobre o estado de coleções mais significativas de registros sonoros indígenas, a realização 
deste catálogo suscita reflexões relacionadas a diferentes conceitos sobre patrimônio religioso e musical 
indígena. 
Palavras-chave: memória musical, música indígena, arquivos sonoros 
 
Abstract: This paper intends to present the premises that guided the elaboration and implementation of 
the Catalogue of indigenous music/sound records – Brazil   (“Catálogo de registros sonoro-musicais 
indígenas - Brasil”) in on-line database. The Catalogue aims at collecting, organizing and providing 
information and at creating a means of interlocution among researchers, institutions, as well as among 
indigenous societies and indigenist groups. Resulting from a preliminary survey about the conditions of 
the most significant collections of indigenous sound records, the elaboration of this catalogue raises 
questions related to different concepts of indigenous musical and religious patrimony.   
 
 

 

 

São múltiplas as perspectivas pelas quais pode-se pensar o tema da memória de grupos sociais 

com respeito às suas práticas musicais. Como processo construtivo de formas de percepção 

temporal, “misto de escoamento e síntese” (Accaoui, 2002, p. 3), os gêneros musicais assumem 

nas sociedades humanas funções simbólicas centrais e diversas. Junto às sociedades indígenas 

brasileiras, estas funções podem estar vinculadas à formação de conceitos de temporalidade em 

                                                                 
1 A presente pesquisa é realizada com recursos da Pró-reitoria de pesquisas da UFMG, FAPEMIG, CNPq.  Os 
autores agradecem o apoio destas instituições. 
2 Bolsista PIBIC – UFMG/CNPq. 
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alguns grupos e à organização espaço-temporal dos seus indivíduos (Seeger, 1987), à 

atualização coletiva de tempos míticos e estruturantes (Bastos, 1986), à renovação de elos com 

seres do mundo invisível (Álvares Martins, 1992). É desta forma que as suas práticas do que 

comumente chamamos memorização, transmissão e preservação musical, assumem formas e 

significações múltiplas. Este vasto horizonte de sentidos relacionados à memória musical se 

amplia ainda mais diante da dinâmica das sociedades ou dos grupos indígenas, de suas 

renovadas recolocações face à sociedade nacional e face aos demais grupos. Dentro do contexto 

dos mais recentes processos de reconhecimento de etnias e territórios indígenas, as atividades 

musicais e os conjuntos de repertórios tidos como patrimônios grupais adquirem novos 

sentidos. 

 Paralelamente a estas perspectivas de abordagem, as situações de contato entre as sociedades 

indígenas e os brancos produziram, e continuam produzindo, um acúmulo de provas materiais 

que nos levam a pensar a memória musical do ponto de vista das práticas arquivísticas, 

incluíndo o recolhimento, o arranjo, a informação, a preservação e a disseminação dos 

documentos. Desde as primeiras gravações, cujos registros mais antigos constantes no 

Phonogramm-Archiv de Berlim datam de 1903, realizados por iniciativa de Paul Träger (1867-

1933) junto aos índios Guarani (Ziegler, 2001), sucessivas etapas de contato e recolhimento 

delinearam um panorama heterogêneo e disperso de um vasto conjunto de coleções de 

documentos sonoro-musicais realizados no Brasil. São diferentes suportes fonográficos, 

diferentes perspectivas postuladas na origem das expedições responsáveis pela formação das 

mais representativas coleções, e diferentes as atuais políticas de preservação e de tratamento da 

informação praticadas pelas instituições mantenedoras destas gravações3.  

Uma pesquisa inicial se propôs à realização de um catálogo crítico e histórico dos conjuntos de 

registros sonoros indígenas realizados no Brasil, buscando apreciar as situações de contato em 

que tais registros foram produzidos. Paralelamente a esta pesquisa, buscou-se a realização de 

reproduções de tais registros sonoros junto às diferentes instituições de custódia, por iniciativa 

do Laboratório de etnomusicologia da UFMG, o qual se propunha à constituição de um centro 

documental sobre música indígena. No decorrer desta pesquisa, foi, por um lado, possível 

apreciar a existência de uma grande quantidade de documentos sonoros de altíssimo interesse, e 

por outro, constatar a inexistência de políticas brasileiras voltadas para a conservação, 

organização e difusão destes documentos, a qual se reflete na inexistência de articulação e 
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colaboração entre instituições acadêmicas, museus e outras. Além dos fundos constituídos por 

missionários (como por exemplo Père Caron, Père Lambert), por sertanistas (como Jesco  

Puttkamer) e pelas missões de pesquisa anteriores à primeira guerra mundial (Phonogramm-

Archiv de Berlim, Roquete Pinto), os centros promovedores de pesquisas etnográficas 

produzem e acumulam incessantemente novos documentos cujos destinos são pouco 

conhecidos do público acadêmico e das sociedades indígenas. Além dos problemas que 

suscitam a conservação e substituição de suportes fonográficos, face aos quais as instituições 

responsáveis não têm encontrado soluções satisfatórias, o tema aqui abordado nos remete 

novamente aos delicados aspectos vinculados ao temas da memória e patrimônio musical junto 

às sociedades indígenas. Cada pesquisador que retorna do campo com documentos gravados, 

sabe que traz consigo o fruto de um longo e vulnerável processo de negociação, onde diferentes 

planos de construção de sua relação com os grupos em que esteve, são neles representados. É 

por tal razão que seria impossível pensar em políticas únicas de difusão das informações de um 

desejável centro de documentação da música indígena no Brasil.  Tendo em vista o volume das 

informações levantadas nas pesquisas e as complexas questões acima mencionadas, o 

Laboratório de etnomusicologia e o Laboratório de Computação Científica da UFMG 

desenvolveram o Catálogo de registros sonoro-musicais indígenas-Brasil, sobre suporte 

eletrônico4. Este catálogo permite a consulta permanente on-line e o cadastramento simultâneo 

de diferentes coleções, podendo congregar colaboradores de vários estados, aldeias e países. 

Desta forma, o catálogo poderá atuar ao mesmo tempo como instrumento coletivo de pesquisa, 

proporcionando maior transparência com respeito aos aspectos éticos que ela implica. 

Diferentes tentativas e formatos de catalogação se sucederam até a definição da versão que ora 

apresentamos. Em todos eles, buscava-se a mais adequada apresentação da multiplicidade do 

universo sonoro indígena, levando em conta as limitações próprias de cada grupo de gravações. 

Para tanto, foram definidas três grandes áreas de identificação para cada registro a ser descrito: 

Área 1 - A situação do recolhimento 

Área 2 - A situação do registro na atualidade 

                                                                                                                                                                                           
3 Seria desejável apresentar aqui um mapeamento das mais significativas coleções de registros 
sonoros musicais indígenas do Brasil. No entanto, ainda sucinto e seletivo, esta apresentação 
extrapolaria os limites do presente trabalho. 
4 Alguns colaboradores foram decisivos na elaboração deste catálogo, aportando observações 
e sugestões importantes e atendendo pacientemente às questões que lhes colocamos. 
Agradecemos especialmente a Acácio Tadeu Piedade (UFSC), Jean-Michel Beaudet (CNRS-
França), Rafael José de Menezes Bastos (UFSC) e aos demais integrantes do MUSA (UFSC). 
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Área 3- Caso existente no Laboratório de Etnomusicologia da UFMG, seriam preenchidos 

os dados concernentes.   

Sem dúvida, a primeira área de identificação, apresenta as maiores dificuldades de descrição. A 

primeira dificuldade reside na definição da unidade a ser descrita. Não se tratando de conjunto 

de obras musicais, com autorias, títulos e noções de início/meio/fim, encontramo-nos diante de 

diferentes formatos de gravações. Algumas são totalmente interrompidas em pequenas 

amostras, onde o momento da gravação é conduzido e organizado pelo recolhedor, outras 

cobrem ininterruptamente rituais cuja duração pode se estender a várias noites. Em outros 

casos, é a limitação do suporte de origem (como no caso dos cilindros de cera) que delimita as 

amostragens de situações musicais. Desta forma, definiu-se que a unidade deveria representar o 

momento da gravação, podendo ele conter uma ou mais interrupções do fluxo musical e cobrir 

as mais variadas durações. Outros casos mais complexos referem-se às gravações de falas, 

narrações de mitos e outras formas de registros sonoros vocais, os quais, colocam-nos diante da 

dificuldade de definição do que é propriamente “musical”.  Um campo denominado 

“circunstância” se destina traduzir a situação – a mise en scène – na qual se produziu a 

gravação, traduzindo o desempenho do recolhedor na construção da situação de gravação.  

Outros campos possibilitam a informação sobre o gênero musical (ou repertório), as pessoas 

presentes no momento da gravação, a data, o local, o recolhedor e os instrumentos 

repertoriados. O aplicativo prevê a indexação de termos referentes às etnias, tipos de 

repertórios e instrumentos segundo as terminologias nativas e aquelas mais consensuais entre 

os estudos acadêmicos. As denominações das etnias, em conjunto com a denominação das 

localidades em que se encontravam no período do recolhimento, foram destacadas dentro desta 

área de identificação, aparecendo como dados que melhor confeririam um título ao registro. As 

informações sobre os registros sonoros podem ser cadastradas segundo dados fornecidos pelo 

recolhedor e pelo próprio documento ou segundo dados recuperados em pesquisas adicionais 

realizadas pelos catalogadores. Em caso de informação recuperada por meio de pesquisa 

complementar do catalogador ou por meio de interpretações extraídas da audição das 

gravações, estas serão inseridas em colchetes. 

A segunda área de identificação apresenta dados sobre a situação do suporte ou dos suportes 

preservados. A existência de cópias, suas localizações, suas condições físicas, a duração, as 

condições de acesso e reprodução, etc. São acrescentadas nesta área, informações sobre a 

                                                                                                                                                                                           
Em etapas anteriores, este projeto contou com a participação dos bolsistas PIBIC Eduardo 
Rosse, Flávio Ferreira e José Henrique Padovani. 
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existência de fontes de pesquisa relacionadas ao registro sonoro, tais como: diários de campo, 

anotações do recolhedor, publicações, encartes (no caso de registros editados), fotos, etc. 

A terceira área de identificação diz mais propriamente respeito ao Laboratório de 

etnomusicologia, que pretende desenvolver potencialidades para futuramente se constituir em 

um centro de documentação e preservação de registros sonoros indígenas no Brasil. Desta 

forma, o catálogo prevê o controle de substituição dos suportes, a organização interna do 

acervo e maior especificação, como a minutagem dos documentos. Dados e links sobre os 

grupos e instituições que atuam no cadastramento dos seus documentos serão apresentados nas 

páginas iniciais. O catálogo de registros sonoro-musicais indígenas aparece-nos como uma 

possibilidade de compartilhar informações por meio de um ambiente de pesquisa transparente e 

dinâmico, e de congregar esforços e benefícios das experiências de pesquisadores, dos grupos 

de pesquisa e das coletividades interessadas no tema da música indígena. 
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Ilustrações anexas: 

1. Uma forma de busca inicial, realizada por nomes de etnias.  

2. Formulário com campos de preenchimento de cada unidade a ser descrita 
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Ilustração 1 
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Ilustração 2 
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Ilustração 2 (cont.)  
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Resumo: Este trabalho procura refletir sobre o papel da música como instrumento de atualização da 
memória social e, para tal, como mediadora de complexas negociações simbólicas entre atores 
sociais, tempos e espaços diferenciados. Com este propósito de caráter mais geral, procede-se uma 
análise etnográfica do processo criativo em uma forma cenico-musical denominada rancho, 
recentemente recriada no carnaval de rua do Rio de Janeiro.  
Palavras-chave: ranchos carnavalescos, Rio de Janeiro, etnomusicologia  
 
Abstract: This paper reflects upon the role of music as a tool in the updating of social memory and, 
for that purpose, as a mediator of a complex symbolic negotiation between distinct social actors, 
and different concepts of time and space. Departing from this general viewpoint, it undertakes an 
ethnographic analysis of the creative process in a scenic -musical form called rancho, which has 
been recently recreated in Rio de Janeiro’s street Carnival. 
Keywords: carnival ranchos, Rio de Janeiro, ethnomusicology 
 
 
 
INTRODUÇÃO 
 

Tem-se como marco deste estudo a iniciativa, em meados do ano de 2000, de 

retomada da tradição dos chamados ranchos carnavalescos por foliões, músicos e 

acadêmicos do Rio de Janeiro, fato relacionado à percepção por uma parcela dessa 

coletividade de “desaparição” daquela tradicional forma cenico-musical, ao menos da cena 

pública, em algum momento incerto entre o final da década de 1960 e o início da seguinte. 

Reconstituir uma forma considerada “extinta” por meio de fontes históricas primárias 

(depoimentos de participantes e estudiosos dos ranchos, registros fonográficos e 

iconográficos) e secundárias (reduzidas bibliografias específica e tangencial) foi, portanto, 

o grande desafio inicial enfrentado pelo grupo em questão.  

Através do estudo de caso, propõe-se colocar em debate algumas questões teorico-

metodológicas cruciais interpostas ao estudo da música em geral no Brasil—embora aqui 

seja mais enfatizada uma literatura de temática comumente rotulada  “música popular”—, 

tornando salientes condicionantes ideológicos que limitam reconstituições desse objeto a 

um recorte excessivamente particular e redutor. Assim,  invoca-se, por um lado, o que Eric 

                                                                 
∗  Este trabalho tornou-se possível graças a [Bolsa de Fomento Não-Identificada] ao Projeto [idem]. 



Hobsbawm (1998) denomina “uso social do passado” no Ocidente, para discutir a 

interrelação entre os problemas de interpretação e novos usos potenciais da memória social. 

Por outro lado, procura-se ressaltar a contribuição de uma abordagem, tanto quanto 

possível, historico-etnográfica à compreensão da dinâmica dos processos criativos em 

música, particularmente a integração de dimensões em geral estudadas em sub-áreas de 

conhecimento relativamente estanques, tais quais composição, práticas interpretativas, 

história da música e etnomusicologia. 

 Outro aspecto importante a ser considerado na leitura deste trabalho é o 

envolvimento do próprio autor, enquanto folião [sic] e músico, no processo de reinvenção 

recente da tradição aqui enfocada, o que exige ser ainda mais aguda a consciência do grau 

de reflexividade necessário à análise que se segue, para que não se a tome por “imparcial” 

ou “neutra”. Longe, porém, de julgar tal fato um empecilho, a etnomusicologia 

contemporânea (ver, por exemplo, BARZ e COOLEY 1997) tem reconhecido que os 

diferentes modos interferência do observador de um processo cultural, do teoricamente 

mais “neutro” ao mais “intervencionista”, diferenciam-se tão somente pela intensidade, mas 

exigem o mesmo nível de autocrítica por parte do pesquisador, de modo a não incidir em 

interpretações subjetivas epistemologicamente irrelevantes.    

  

O USO DO PASSADO MUSICAL NA VIDA SOCIAL DO PRESENTE 

Leituras variadas e relativamente recentes (ver, por exemplo, ARAUJO 1988, 1992; 

BARBEITAS, 1995; LIMA 2001) têm constatado a pouca substância teórica entremeada a 

reconstruções problemáticas do objeto de estudo “música popular brasileira” marcando boa 

parte da literatura pertinente. Muitos dos problemas básicos resultam da falta de abordagem 

crítica das fontes de informação (quais, exatamente, teriam sido aquelas consultadas, onde 

se encontrariam, o que efetivamente podem dizer?), sobre a qual assentam-se visões 

panorâmicas quase sempre descoladas de uma reflexão sobre as muitas contradições 

identificáveis nos vestígios disponíveis (partituras, gravações etc.) de práticas musicais 

diversas. Embora a limitação de espaço não permita desenvolver-se aqui tais questões de 

modo mais adequado, propõe-se que essas e outras lacunas têm levado a uma certa visão 

apressadamente “essencialista” e reificada de gêneros musicais historicamente 

significativos no Brasil e a um relativo obscurecimento do trânsito e empréstimos 



recíprocos de características estilistico-musicais pelos meandros de uma formação social 

simultaneamente hierarquizada e permissiva. 

Conforme Hobsbawm (1998), a  legitimação de uma determinada maneira de se 

entender o passado, recortando alguns entre os variados traços visíveis do mesmo, respon-

de, grosso modo, a necessidades das gerações posteriores de reproduzirem e consolidarem 

determinadas relações de hegemonia. Consequentemente, a maior ou menor duração de 

certas concepções do passado dizem muito a respeito das relações de poder entre segmentos 

diferenciados da sociedade, sendo que aquelas de mais longa existência chegam a produzir 

a sensação—não raro ilusória—de que as coisas realmente tiveram tal forma ou procederam 

num determinado sentido. Mas, como alerta Hobsbawm, qualquer pretensão à estabilidade 

eterna de tais visões é sempre, de uma maneira ou outra, igualmente ilusória.1 As inovações 

que ocorrem em interpretações desse passado dever-se-iam, segundo o historiador inglês, 

exatamente às possibilidades abertas pela revelação e exploração dessas omissões em 

função de novos anseios sociais. Haveria nesse caso, diz o autor, duas possibilidades: uma 

que comporta mudanças do tipo em que as estruturas e relações sociais, e as respectivas 

ideologias subjacentes, não são modificadas (por exemplo, inovações tecnológicas);  nesse 

caso, o passado continua a ser o padrão para o presente; já na segunda possibilidade de 

inovação,  

 

....o passado deve deixar de cessar ser o padrão para o presente, e pode, no máximo, tornar-
se modelo para o mesmo.(...) Isso implica uma transformação fundamental do próprio 
passado. Ele agora se torna, e deve se tornar uma máscara para inovação, pois já não 
expressa a repetição daquilo que ocorreu antes, mas ações que são, por definição, diferentes 
das anteriores (1988, 26).  
 

Tal situação é, portanto, igualmente bifurcada, podendo significar tanto a implantação de uma nova 

ordem, quanto o simulacro de uma antiga. O caso relatado a seguir se enquadra, como procura-se demonstrar, 

no primeiro caso e os espaços assim abertos à inovação tendem (embora não possam jamais garantir), 

segundo a interpretação aqui formulada, a instaurar uma nova ordem, muitas vezes à revelia do próprios 

atores sociais envolvidos. 

                                                                 
1 “Claro que uma dominação total do passado excluiria todas as mudanças e inovações legítimas, e é 
improvável que exista alguma sociedade humana que não  reconheça nenhuma delas. A inovação pode 
acontecer de dois modos. Primeiro, o que é definido oficialmente como “passado” é e deve ser claramente 
uma seleção particular da infinidade daquilo que é lembrado ou capaz de ser lembrado. Em toda sociedade, a 
abrangência desse passado social formalizado [grifo do autor desta comunicação] depende, naturalmente, 
das circunstâncias (HOBSBAWM 1988, 23)”. 



 

OS RANCHOS E A MEMÓRIA SOCIAL DO RIO DE JANEIRO 

As escassas referências bibliográficas sobre os ranchos carnavalescos do Rio de Janeiro apontam, de modo 

implícito (EFEGÊ 1965) ou explícito (SÁ 2002), para o seu decisivo papel como mediadores culturais desde seu 

surgimento entre populações de classe média baixa do século XIX, sob a liderança, ao que tudo indica, de migrantes 

do estado da Bahia, recriando em espaço urbano cortejos pastoris natalinos das áreas rurais nordestinas (ver 

TINHORÃO 1972, 1998). Sua adaptação ao contexto citadino leva ao eventual deslocamento, ainda ao final do 

século XIX, de seu período de apresentação para o carnaval, mais apropriado, no entender de destacados ranchistas, 

para a exposição de conteúdo profano-religioso popular (ver depoimento de Hilário Jovino ao Jornal do Brasil, apud 

TINHORÃO 1998). Assim, funde-se o rancho progressivamente às diversas formas carnavalescas de rua, como 

blocos e cordões, bem como assimila elementos de formas cênicas expressivas, da ópera ao espetáculo de revista, 

que tanto influenciam aspectos do carnaval da época, como os temas de carros alegóricos, personagens, figurinos e 

alegorias, para tornar-se um dos principais eixos de trânsito e interação entre produtos culturais da segmentação 

social vigente (ver a este respeito BAKHTIN 1984).  

Objeto de crescente admiração e envolvimento por parte dos mais variados segmentos sociais da cidade, 

chegam os ranchos ao seu apogeu na primeira década do século XX,  tendo na fundação do rancho-escola2 Ameno 

Resedá, em 1907, um de seus marcos. Por esse período, segundo a historiografia disponível, já encontram-se 

consolidados alguns do traços estilísticos mais gerais dos ranchos, entre eles, a forma de cortejo tomado de 

empréstimo aos pastoris, a subordinação do mesmo a um enredo, muitos dos quais derivados de óperas famosas, o 

uso de alegorias portáteis e carros alegóricos, e, o que mais diretamente nos interessa, a consagração da marcha, a 

tempo denominada marcha-rancho, como gênero musical com função alusiva ao enredo do desfile.   

Por fim, e de acordo com as mesmas fontes, o rancho serve ainda—com sua concepção de cortejo 

organizado, suas alegorias e alas fantasiadas segundo um enredo determinado—de modelo de organização às escolas 

de samba. A ascensão destas, no entanto, foi contemporânea ao progressivo declínio do prestígio dos ranchos, até 

seu desaparecimento do olhar público na segunda metade do século XX.  

 

 “FLOR DO SERENO” OU A VOLTA DOS RANCHOS AO CARNAVAL DE RUA 

 A cena noturna diária de Copacabana permite que se pense sem sobressalto em todo o tipo de 

encontro coletivo, do mais informal ou espúrio ao mais legitimado e regrado. Ainda assim, não parece 

exagerado rotular como singular uma reunião de trabalho em torno de um conjunto de pequenas mesas em um 

minúsculo bar3 daquele bairro, em que falas alternadas (uma subversão notável do efeito acústico que 

prevalece no cotidiano), cercadas de certa cerimônia, marcaram, em abril de 2002, a fundação do rancho 

carnavalesco que mais tarde se denominaria Flor do Sereno.  

                                                                 
2 Termo usado pelos integrantes do rancho em questão para referir-se a sua excelência.  
3 Minúsculo em dimensões espaciais, maiúsculo em dimensões simbólicas, o bar em questão mantém-se há 
algumas décadas, graças ao reconhecido carisma de seu dono e à cumplicidade de seus “clientes”, como 
referência a um movimento de valorização da música popular brasileira, promovendo principalmente 
performances de samba e choro. 



O primeiro orador da noite, músico e compositor prestigioso cujo nome costuma servir de referência 

a várias gerações de outros músicos, repassou sua memória dos desfiles de ranchos. Em sua intervenção, 

referências à escassa literatura específica (principalmente EFEGÊ 1965) mesclaram-se a reminiscências, uma 

vez que sua própria biografia se confundia com algo que é sistematicamente apontado pela literatura: a 

continuidade entre os ranchos como forma cenico-musical popular (cujos desfiles assistiu na infância, levado 

pelos pais, ligados aos ranchos) e as escolas de samba (algumas das quais ajudou a fundar já na adolescência). 

Seguindo essa reconstrução recorrente, o declínio e virtual desaparecimento dos ranchos do carnaval carioca 

abriram caminho à afirmação progressiva e eventual hegemonia absoluta—e, no entender do orador e de 

muitos dos presentes, perniciosa (uma vez tornada mercadoria) e asfixiante—das escolas de samba (cada uma 

delas apresentando cerca de 4.000 pessoas nos desfiles oficiais de hoje) e dos chamados blocos da Zona Sul 

(que chegam a congregar 20.000 pessoas durante o carnaval, o que tem gerado controvérsias acirradas entre 

seus próprios integrantes). Colocada a importância de se buscar, em tal quadro, outras referências, os demais 

presentes se manifestaram oralmente e em ata pela fundação do rancho, uma novidade assentada no passado.  

 Em reuniões semelhantes outras pessoas foram se agregando ao grupo original e procurando atualizar 

as muitas dimensões envolvidas em “colocar o rancho na rua”, ou seja, enredo (alusão a temáticas 

contemporâneas), cores emblemáticas (verde, azul e prata), música, adereços, figurinos e, quiçá, carros 

alegóricos, sendo importante, em relação a esses três últimos itens, recorrer-se à criatividade como 

compensação ao desejado baixo custo dos respectivos materiais. Em todas as discussões, adotou-se o 

princípio básico, já proposto na alocução-chave da primeira reunião, de que a busca de referências no passado 

não deveria ser vista como modelo estanque para o presente. O uso do passado nesse caso envolvia uma nítida 

percepção de mudança em relação ao comércio e gigantismo desenfreados, e de retomada, pelos participantes 

do grupo em formação, do poder simbólico julgado perdido no caso de agremiações como escolas de samba e 

blocos. 

Com relação à música, várias idéias foram postas em prática, como a recuperação e audição de 

gravações comerciais de marchas-rancho do período áureo dos ranchos no carnaval carioca (ca. 1907–1930), 

bem como de gravações não-comerciais posteriores do mesmo gênero musical, algumas dessas últimas, até 

então, inéditas. Foi mais uma vez o orador-chave da primeira reunião quem formulou a noção de repertório-

padrão4 do desfile: três canções, duas delas em sub-gêneros associados à marcha-rancho (marcha-enredo e 

marcha-regresso) e uma no gênero samba, mas com características de maxixe, como foi comum nas três 

primeiras décadas do século XX.  

O tempo, porém, passava e as discussões sobre o enredo e, consequentemente, sobre a organização 

não avançavam, em grande medida, pela quantidade e grau de especialização das tarefas relacionadas a esses 

dois aspectos. A música, por sua vez, também vivia alguns impasses, embora fosse tida como, entre as 

diversas dimensões conjugadas no rancho, a de mais fácil solução, tamanha a concentração de músicos 

gravitando historicamente em torno do contexto acima delineado. Embora a dificuldade maior fosse 

evidentemente o enredo não estar ainda definido, talvez a “novidade” de se compor uma marcha em 



andamento lento sobre enredo a ser explorado também em termos plásticos e cênicos em desfile público 

impusesse desafios adicionais a compositores habituados a ver na chamada marcha-rancho,5 cujo modelo se 

assentou ao início do século XX, algo anacrônico e representativo de um Brasil igualmente deslocado do 

tempo presente.6 É inequívoco, contudo, o efeito agregador que essas reuniões informais permeadas por 

música produziram sobre o grupo, que mantinha seu núcleo inicial pouco a pouco acrescido de indivíduos de 

variadas procedências e gerações, todos animados pela mistura de ansiedade e incerteza cercando a 

empreitada. O papel da música nesses encontros sempre foi central, pois ouvia-se e tocava-se ao vivo, em 

formações instrumentais improvisadas, marchas-rancho, sambas e choros, produzindo uma espécie de 

reverberação crescente de valores afins, não importando tanto a indefinição quanto à marcha-rancho alusiva 

ao enredo ou ao samba amaxixado que daria, através de sua letra, um toque de crítica social ao desfile.  

Esse ethos em formação foi, sem dúvida, crucial para o surgimento da primeira canção original 

composta para o Flor do Sereno, a marcha-rancho de mesmo nome. Com forma usualmente encontrada em 

marchas-rancho (bissecional, 1ª parte em tom menor, 2ª em homônimo maior), prestava-se, segundo a 

concepção original do compositor, tanto a intercalações entre coro feminino e coro masculino, quanto a 

passagens em terças ou “uníssono” (estas, como sabido, oitavadas) entre os dois, além de dois versos da 

primeira parte cantados por  voz solista masculina. Tais recursos derivaram parcialmente da informação de 

que a música dos ranchos, em seu período áureo, contava com o concurso de cantores líricos, embora 

nenhuma das fontes bibliográficas ou fonográficas registrassem a estruturação das partes vocais sugerida 

acima como de uso padronizado ou mesmo eventual nos desfiles do início do século XX. No entanto, 

questões relativas ao escasso tempo para preparação e, talvez, à falta de um modelo carnavalesco análogo 

ainda em uso, tornaram inviável tal concepção, recorrendo-se então a um modelo usual em blocos e escolas de 

samba, com um cantor solista e eventuais passagens a duas vozes em uníssono. 

A harmonia modulante da segunda metade da segunda parte também não partiu de modelos dos 

ranchos do período citado, mas, sim, de processos característicos de outros contextos de criação musical, 

como a bossa nova, o jazz, e a música de concerto. Tais “inovações” foram a tempo sublinhadas pela partitura 

de fatura contrapontística (elaborado por representante do meio academico-musical)7, certamente 

contrastando com o modelo arquetípico de arranjos em partes apenas parcialmente fixadas para formação 

instrumental ad hoc dos pioneiros ranchos, para a “novidade” que produziu, inquestionavelmente, o maior 

                                                                                                                                                                                                      
4 Aparentemente, tal idéia não encontra respaldo na literatura específica (ver EFEGÊ 1974), o que não 
invalida,  certamente, a hipótese de ser um procedimento adotado em casos específicos no tempo e no espaço. 
5 Aqui propõe-se uma possibilidade baseada em observação pessoal, uma vez que a dificuldade apontada 
contrastava com o número incontável de compositores altamente qualificados e atuantes na chamada MPB 
entre os freqüentadores do bar tomado como sede do rancho.  
6 Para marcha-regresso, porém, foi escolhida de uma fita cassete não-comercial uma canção no gênero, 
composta em parceria com dois outros co-autores, na década de 1970, pelo compositor que aparece citado 
acima como mentor exponencial do grupo. Suas inflexões sonoras de bossa-nova e metáforas contestatórias, 
típicas do período político em que foi concebida, pareceram de imediato servir à desejada construção de 
significados relativamente novos sobre uma forma musical do passado, uma vez que alguns condicionantes 
históricos (concentração de renda e poder, exclusão social), na percepção dos foliões, não teriam mudado 
tanto até o ano de fundação do rancho.        



impacto junto ao público nos ensaios e no desfile de rua: a Orquestra Típica Flor do Sereno, com regente 

(também do meio academico-musical) à frente de 15 instrumentos de sopro, cavaquinho, violão e percussão8.   

Embora o conteúdo de sua letra fosse mais nitidamente de reintrodução do lirismo dos ranchos às 

ruas que o consagraram no passado, a marcha em questão foi proposta e aprovada sua adoção como marcha-

enredo para o primeiro desfile, em  2001, sendo, a partir daí, tomadas as decisões relativas aos demais 

aspectos envolvidos, como figurinos, alegorias, adereços e estrutura do desfile.  

 

REINVENTANDO A TRADIÇÃO, INVENTANDO SIGNIFICADOS 

 A breve reflexão acima sobre o retorno dos ranchos às ruas do Rio de Janeiro, representado pela 

preparação para o desfile do Flor do Sereno,9 aponta para o campo musicológico a fertilidade de abordagens 

críticas que integrem história e etnografia com a análise da dinâmica de criação e (re-)interpretação de formas 

culturais. Constata-se através dela a natureza simultaneamente diacrônica e sincrônica dos próprios processos 

criativos que tenta-se compreender, em que a busca de referências em formas pré-estabelecidas (diacrônico) 

apresenta lacunas significativas que estimulam intervenções (sincrônico) ora inovadoras, ora meramente 

circunstanciais, nas práticas do presente. Tal abordagem, ainda  aplicada de modo incipiente, mas em nítida 

expansão, à música produzida no Brasil, insinua-se como um passo potencial rumo à superação de categorias 

reificadas, sacralizadas como formas e gêneros ideais —isto é, fôrmas [sic] reducionistas de produtos 

desvinculadas da práxis que os constitui como tal—assim como à integração de dimensões históricas, 

etnográficas, criativas e interpretativas no estudo das práticas musicais em geral.  
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Resumo: Este trabalho aborda a relação de diferentes atividades musicais com a noção de “ao 
vivo”. O primeiro tópico abordado é o uso primordialmente comparativo desta caracterização, 
que só se faz necessária a partir do momento em que determinada atividade passa a contar com 
outras formas de concretização (em geral, com menos elementos ao vivo do que a original). É 
abordada a seguir a acepção mais difundida dessa noção: a interpretação musical em concerto. 
Estas duas idéias iniciais fornecem a base para a ampliação da discussão, que se desloca então 
para o ato da escuta musical, para novas práticas de composição/interpretação, e também para a 
apresentação em concerto de música acusmática (tape music). Neste último caso conclui-se que o 
ao vivo não é mais uma característica intrínseca dessa modalidade de apresentação musical, e 
que, em sua reconstrução, mesmo provisória, a atitude e experiência do ouvinte são fundamentais. 
Palavras-chvave: música ao vivo, escuta musical 
 
Abstract: This paper tackles the relationship between various musical activities and the “live” 
idea. Firstly the discussion of the mainly comparative use of this characterization is presented, 
characterization that shows up its necessity only from the moment on which a certain activity 
begins to count with other ways of realization (generally less “live” than the original). Next, the 
most spread meaning of this idea is approached: the live concert performance. These two initial 
ideas prepare the ground for the enlargement of the discussion towards the musical listening, the 
new composition/performance practices, and also the concert presentation of tape music. In the 
latter case the conclusion is that “live” is no more an intrinsic characteristic of this type of 
musical presentation, and that, for its reestablishment, even provisory, the listener’s attitude and 
experience are crucial. 
Keywords: live music, musical listening 
 

 

Introdução 

A utilização do termo "ao vivo" na caraterização de diversas atividades humanas 

tem a ver menos com uma qualificação intrínseca do que com uma oposição entre 

diferentes possibilidades de se realizar esta mesma atividade, na qual uma delas apresenta 

maior grau de imediaticidade e/ou presença física viva do que a(s) outra(s). Duas 

situações extra-musicais ilustram esta aplicação proeminentemente comparativa do termo 

"ao vivo".  Em instituições de ensino inglesas o exame final de qualificação acadêmica 

deve ser realizado de forma oral - processo entitulado viva (oriundo de viva voce) - e não 

de forma escrita; em estudos de anatomia animal não é rara a dissecação ao vivo, em 

oposição a cortes realizados em organismos já mortos. 



No caso do rádio a situação é um pouco diferente: a chamada transmissão ao vivo 

pressupõe a existência de um evento - limitado no tempo e espaço - cuja transmissão seja 

simultânea a seu desenrolar. A oposição aqui não se dirige à transmissão em si - que está 

sempre fadada a acontecer ao vivo -  mas a outras configurações entre o  evento e sua 

transmissão: ou não há transmissão alguma do evento, ou se transmite do próprio local do 

evento, porém em um momento diverso do ocorrido, ou ainda se transmite uma gravação 

do evento em questão1.  

A utilização desse termo no campo musical apresenta novas facetas e nuances. Se 

a oposição  tradicional ao "ao vivo" é feita pela noção de gravado, não é raro 

encontrarmos também a menção de uma gravação ao vivo; neste caso  trata-se de uma 

gravação de um evento limitado no tempo e espaço (um concerto, p. ex.), em oposição a 

uma gravação montada a partir de excertos de diferentes execuções, ou como resultado da 

superposição de partes gravadas de modo não sincrônico. Mas nem mesmo a co-presença 

em um determinado evento é garantia da experiência ao vivo, pois pode-se estar 

presenciando uma atuação musical com play-back, seja  total ou parcial. Os concertos, 

nos moldes em que foram concebidos no século XIX, são eventos que têm como um de 

seus pontos fortes os desafios enfrentados ao vivo por um intérprete na concretização de 

uma obra musical. Mas desde o "pecado original" de Pierre Schaeffer (1973, p. 6), 

cometido em 1950, programas de concerto passam a contar com obras eletroacústicas 

contidas em uma gravação pré-existente, as quais, além de prescindir de uma atuação 

interpretativa para a criação de seus sons, também não fazem, via de regra, referência 

explícita a eventos já acontecidos.  

A aplicação do termo ao vivo na música está tradicionalmente ligada ao ato da 

interpretação musical; outras situações, entretanto, também merecem ser analisadas sob 

esse ponto de vista: a escuta musical, as novas práticas de composição/interpretação ao 

vivo, a presença de registros sonoros em uma performance musical. 

 

O "ao vivo" da interpretação 

                                                 
1 Mais recentemente, a utilização do termo “on line” no campo da comunicação digital traz conotações 
semelhantes. 



A situação mais característica da interpretação (e da própria idéia de música) ao 

vivo é a de um músico tocando frente a uma platéia, sem amplificação. Toda produção 

sonora vem da interação entre o instrumentista (ou cantor) e seu instrumento. Esta 

interação é a um só tempo energética, mecânica e musical. O instrumentista põe em 

vibração um refinado sistema acústico, cujo conhecimento e controle lhe exigiu uma 

dedicação considerável, com o objetivo de tocar da melhor maneira possível o programa 

musical escolhido. Também faz parte deste processo a interação do músico e seu 

instrumento com o ambiente específico em que se encontra2. 

A interpretação constitui-se em um elemento essencial para a complementação 

das lacunas deixadas pela notação em uma obra, que podem variar das indicações para-

composicionais do baixo cifrado barroco à exigência mínima de interpretação feita por 

Stravinsky: "minha música deve ser 'lida' para ser 'executada', não para ser 'interpretada'." 

(Stravinski e Craft, 1984, p. 98) A prática da composição com "formas abertas" levou 

estas lacunas a uma dimensão extrema, onde muitas vezes o trabalho do criador se 

limitou a algumas indicações imprecisas sobre a execução, tornando o intérprete um 

verdadeiro co-autor da obra. Para o ouvinte, esta situação não apenas aumenta as 

incertezas sobre a identidade da obra, como também confunde a sua possível avaliação do 

trabalho do intérprete. Pois se a interpretação de obras abertas pode incentivar a 

colaboração entre compositor e intérprete, além de propiciar ao intéprete uma experiência 

musical menos tecnicista, resta por outro lado a constatação de “que no decorrer de uma 

composição também não se pode compartilhar expressamente com o ouvinte as regras da 

roleta sonora.” (Boehmer, 1967, p. 98)  

A dependência da interpretação, objeto de preocupação de muitos compositores, 

seja por falta ou excesso de liberdade do intérprete, é ao mesmo tempo uma das grandes 

riquezas da experiência musical. Béla Bartók, em seu artigo sobre música mecânica, 

afirma que, devido à variabilidade da interpretação “o melhor fonógrafo imaginável, 

portanto, não será jamais capaz de atuar como substituto da música ao vivo.” (1937, p. 

298) Na realidade, o uso da caracterização de ao vivo para a interpretação musical só 

passa a fazer sentido a partir da existência de outros tipos de interpretação: uma gravação, 

                                                 
2 Claude Cadoz (1999) analisa com detalhes e propõe uma classificação para gestos instrumentais e não 
instrumentais. 



uma execução mecanizada, ou ainda uma apresentação musical dublada. Por outro lado, o 

início da reprodução fonográfica é contemporâneo de um crescimento da complexidade 

na escrita composicional, cujas exigências passam a superar os padrões da instrução 

musical e da prática instrumental em vigor. Arnold Schoenberg (1926, p. 328) chega a 

defender o uso de instrumentos mecanizados com o objetivo de “tornar as execuções 

independentes do despreparo do intérprete” nos casos em que “os perigos de um produtor 

de sons primitivo, não confiável e relutante” ameaçam a integridade da obra musical. 

Caminho inverso trilhou a música eletroacústica, quando alguns compositores 

sentiram falta de elementos ao vivo nas apresentações públicas de suas obras para fita 

magnética, e reintroduziram a interpretação humana neste novo contexto composicional. 

Quando se traz ao palco novos instrumentos - sejam equipamentos de áudio, sensores, 

controladores, computadores -, um novo tipo de análise se faz necessário, pois a relação 

entre o intérprete e seu instrumento não é mais do tipo instrumental (caracterizada pela 

continuidade energética entre o gesto humano e o sistema vibratório). Isto pode gerar 

diversas distorções entre a percepção gestual e auditiva, uma vez que sons podem surgir 

sem um vínculo imediato com a atuação do intérprete, do mesmo modo que seus gestos 

também não são garantia de surgimento de um evento sonoro.  Simon Emmerson chega a 

diferenciar entre “real-time” e “live”. Se para ele a noção de tempo-real pode ser 

“totalmente arbitrária”, bastando para isto que uma ação seja feita simultaneamente à sua 

percepção, a restauração da noção de ao vivo em uma época de rupturas espaciais, 

temporais e causais dos sons é bem mais complexa. Ele acredita que é “no campo do 

timbre que a única conexão entre o verdadeiro ‘ao vivo’ e o tempo-real pode ser feito”, 

através da criação de “relações aparentemente causais”, nas quais “tanto informações 

timbrísticas quanto articulação (sintaxe) interagirão para convencer o ouvinte acusmático 

de uma presença ao vivo.” (1994, p. 99) 

 

O "ao vivo" da escuta musical 

Ao abordar esse tema, a primeira dúvida que nos vêm à mente é se realmente faz 

sentido associar a caracterização ao vivo à escuta musical, já que ela seria apenas a 

contrapartida indispensável de uma interpretação ao vivo; esta não faz sentido sem 

aquela. Daí a frase frequentemente utilizada pelo público de concertos e shows: “Escutei 



fulano ao vivo”. No entanto, essa discussão ganha novos contornos quando se aborda a 

mesma questão em sentido inverso: uma escuta musical ao vivo necessita realmente de 

uma interpretação ao vivo? A experiência do ouvinte do século XX, acostumado às 

distorções espaço-temporais na percepção auditiva, responde negativamente a esta 

pergunta, ao mesmo tempo em que enfatiza a grande autonomia por ele conquistada. 

Adicionalmente, se considerarmos a escuta não simplesmente como um processo 

fisiológico simultâneo a uma emissão sonora, e sim como tomada de consciência de 

eventos sonoros, podemos ainda identificar outras duas situações relativas à percepção 

auditiva,: “ouvir sem escutar” (estar presente sem se dar conta dos eventos sonoros) e 

“escutar sem som” (ler uma partitura, decorar uma obra musical).   

Pode-se inferir da discussão acima que estamos excluindo da noção de escuta 

musical ao vivo apenas as situações dominadas por uma escuta desatenta e involuntária. 

Dentre a diversidade de situações restantes, serão aqui abordadas, além das já 

mencionadas música ao vivo e audição interior, a relação do ouvinte com gravações 

musicais e a escuta como ato criativo autônomo. Para o ouvinte, a existência das 

gravações musicais representou uma liberdade até então inimaginada. Ele se torna 

independente da necessidade da presença física dos intérpretes, e passa a comandar a 

agenda de sua fruição musical. Esta nova situação é defendida até mesmo por artistas e 

intelectuais, seja por motivos estéticos, práticos ou histórico-culturais: 

 

“Poder escolher o momento de um prazer, poder desfrutá-lo quando ele não é 
somente desejado pela mente, mas também exigido e como se já esboçado pela 
alma e pelo ser, é oferecer as maiores oportunidades às intenções do compositor, 
pois é permitir que suas criaturas revivam em um ambiente bem pouco diferente 
daquele de sua criação. O trabalho do artista músico, autor ou virtuose, encontra 
na música gravada a condição essencial do mais alto proveito estético.” (Valéry, 
1928, p. 1286)  

 

 “Já que o disco se tornou a mais prática e rápida forma de divulgação da música, 
principalmente numa cidade como o Rio de Janeiro, onde os bons concertos são 
raros, a formação de uma discoteca não é assunto que se possa desdenhar numa 
seção de jornal dedicada à música. 
Não me refiro a discotecas de instituições; no momento só quero mencionar as 
possibilidades de discotecas para amadores.” (Murilo Mendes, 1946, p. 6) 

 



“Nossa civilização mecânica realizou um milagre ... ela trouxe de volta à vida, 
por meios mecânicos, todo o repertório da música ocidental – para não falar de 
nos apresentar às músicas do oriente.” (Barzun, apud Chanan, 1995, p. 12) 

 

Por outro lado, instrumentistas, ao ouvir gravações de seu próprio instrumento 

realizadas por outros músicos, constroem ainda um outro tipo de escuta ao vivo: eles 

conseguem, ou pelo menos tentam, recriar mentalmente os gestos necessários àquela 

execução específica, praticando um tipo de escuta chamado por Schaeffer de musicista 

(1966, p. 332-348). 

Para finalizar esta seção, vale lembrar que o século XX foi rico em exortações a 

uma participação mais ativa do ouvinte na definição do próprio objeto musical. Se vários 

desses textos ainda defendem, mesmo que de forma dissimulada, a própria obra ou 

gênero musical praticado pelo compositor/escritor, é com John Cage que esta postura 

atinge seu momento mais radical. Fundamental nas posições estéticas mais conhecidas de 

Cage parece ser o fato de que a audição assume uma total independência face a seus 

correlatos musicais (composição e interpretação). Se no meio musical esta postura foi 

muitas vezes encarada como crítica e destrutiva, abriu-se, por outro lado, uma nova 

experiência estética, dependente exclusivamente das intenções do ouvinte. O mundo 

audível se tornou uma ‘obra’ em perpétuo movimento, passível de ser escutada a 

qualquer momento, bastando para isto a intenção voluntária do ouvinte.  

 

O "ao vivo" da composição/interpretação 

Não é uma idéia comum associar a noção de "ao vivo" com o ato composicional, 

pelo menos na tradição erudita ocidental. A composição é normalmente concebida como 

uma atividade temporalmente autônoma e anterior à apresentação de seu resultado. A 

cadeia tradicional da comunicação musical confirma esta anterioridade: o compositor 

fornece a obra ao intérprete, que por sua vez a torna acessível ao público. Esta cadeia, 

entretanto, não tem validade absoluta, e a clara divisão de funções por ela expressa só se 

concretizou em alguns contextos histórico-culturais bem definidos. A partir do final do 

século XIX várias mudanças econômicas, tecnológicas e culturais contribuem para sua 

dissolução, ao menos parcial. A autonomia do ouvinte em relação ao intéprete (e, 

indiretamente, também em relação ao compositor), a programação de concertos 



normalmente voltada para um repertório não contemporâneo, a fixação da interpretação 

através dos discos, a criação de obras musicais diretamente nos estúdios de gravação, a 

produção sonora automatizada, dentre outros fatores, são indicadores de uma grande 

mudança na prática musical desde então. 

Nesse novo contexto pode-se também observar o surgimento de práticas ligadas à 

idéia de composição ao vivo, onde o termo “ao vivo” significa a simultaneidade da 

criação da obra e sua apresentação pública. Nestas situações, fugacidade, irrepetibilidade, 

improvisação são características determinantes, o que torna difícil a aplicação de valores 

mais tradicionais (originalidade e identidade da obra, exatidão da interpretação) em seu 

julgamento e apreciação. Esta prática de composição/interpretação se dá através da 

criação coletiva feita grupos puramente instrumentais, ou também pela utilização de 

sistemas, quase sempre interativos, eletrônico-digitais. 

Se diferentes grupos instrumentais desenvolvem técnicas específicas de condução 

e articulação de um discurso musical não previamente determinado (no qual também o 

grau de indeterminação pode variar bastante), os sistemas interativos, por seu lado, 

contam com diferentes estratégias de programação e performance. É óbvio que um tal 

sistema musical não deve ser completamente determinista, fato que contrariaria a própria 

essência da composição ao vivo. O grau de indeterminação de cada sistema pode estar 

localizado no próprio algoritmo - capaz de tomar decisões ou gerar variedade 

autonomamente -, ou na interação de um músico com este algoritmo através de diferentes 

interfaces.  

Para os participantes diretos destes processos de composição/interpretação, a 

sensação de uma prática musical ao vivo é inquestionável. As interações entre o fazer e o 

escutar assumem novas conotações, já que concepção e apreciação musicais se dão 

simultaneamente nesses processos3. Por outro lado, a apreciação e julgamento dos 

ouvintes (não participantes diretos da produção sonora) se vêem novamente desafiados 

pela “roleta sonora” mencionada acima. Entretanto, como em qualquer gênero musical, a 

atitude do ouvinte depende de sua familiaridade com as propostas criativas em questão e 

                                                 
3 Apesar das semelhanças entre esta situação e a da obra aberta discutida anteriormente, acredito que haja 
uma diferença relevante entre elas: enquanto que no primeiro caso a função do compositor mantém uma 
boa distância (inclusive temporal) da do intérprete, que por sua vez pode ainda “obedecer” ao compositor, 
no segundo caso a superposição dos papéis de compositor, intérprete e ouvinte se dá de modo inequívoco. 



também de sua predisposição auditiva. Esta predisposição pode variar de uma simples 

comparação com a prática musical tradicional até uma atitude de escuta 

predominantemente criativa e independente, já abordada anteriormente, passando ainda 

por diferentes graus de curiosidade técnica e afinidade estética em relação aos meios 

criativos empregados. 

 

O registro sonoro e o "ao vivo" 

Algumas situações que misturam o registro sonoro e a noção de ao vivo já foram 

mencionadas neste trabalho: a gravação ao vivo, a música gravada que soa como se 

tivesse sido tocada ao vivo, execuções musicais com play-back, a escuta doméstica de 

gravações. A seguir será examinado um caso especial de interação entre registro sonoro e 

o ao vivo: o concerto eletroacústico, ou mais especificamente, a execução de uma obra 

acusmática (totalmente definida e pré-gravada em estúdio) em concerto.  

Para o presente trabalho é de especial interesse a relativização da noção de ao 

vivo na situação descrita logo acima. Se por um lado o ouvinte não tem problemas em 

criar esta sensação frente a uma gravação -  como já discutido acima -, por outro as 

expectativas geradas por um concerto são de outra ordem. Estas duas experiências não se 

acumulam de forma imediata e sem conflitos. Não só porque se espera de um concerto 

elementos de uma performance instrumental altamente qualificada e os desafios a ela 

relacionados, mas também porque nessa situação o ouvinte não tem nenhum controle e 

acesso à gravação e à aparelhagem de difusão sonora. 

Obivamente o design do concerto, a qualidade da aparelhagem e sua adequação 

ao espaço de difusão, e as especificades de cada obra contribuem intensamente para a 

postura especifica do ouvinte de obras acusmáticas. Mas é também inegável que a 

intensidade da sensação de ao vivo depende primordialmente de sua atitude, que algumas 

vezes não tem nada a ver  com a de seu vizinho de poltrona. O ouvinte familiarizado com 

as novas tecnologias e modos de escuta desenvolvidos durante todo o século XX está 

mais preparado para uma experiência musical deste tipo, apesar de muitas vezes 

questionar o ritual de concerto que envolve esta experiência. Já o ouvinte tradicional de 

concertos, embora não raramente envolvido pelo conteúdo composicional das obras, se 

sente incomodado com as várias faltas: falta de algo para se ver, de uma performance 



instrumental ao vivo, de identificação das fontes sonoras, da idéia de uma re-criação 

sempre renovada de uma obra pré-existente. 

Pela breve descrição feita acima pode-se concluir que o concerto eletroacústico 

não conta com os mesmos pressupostos de recepção de um concerto de música 

instrumental. Nestes concertos, a qualificação de ao vivo já é dada de antemão pela 

existência de uma performance musical no sentido tradicional. No caso eletroacústico, o 

ao vivo deve ser reconstruído, e esta reconstrução, na maior parte das vezes provisória e 

individualizada, não depende apenas da vontade do compositor e da simples realização 

do concerto. O ouvinte – com sua experiência e predisposição - passa a ter um papel 

fundamental. 
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Resumo: Esta comunicação, baseada em dissertação de mestrado apresentada ao PEPG em Comunicação 
e Semiótica da PUC-SP (2001) sob a orientação do Professor Dr. Arthur Nestrovski, aborda a relação de 
influência da música de Gustav Mahler na obra de Arnold Schoenberg. Tal relação é tratada a partir da 
teoria e das categorias analíticas propostas pelo crítico literário norte-americano Harold Bloom (1930). O 
trabalho procura mostrar que conceitos como “angústia da influência”, “desleitura” e “tardividade” podem 
trazer contribuições aos estudos musicais. Nesse contexto teórico, a influência mahleriana sobre 
Schoenberg passa a ser tão ou mais central do que as fartamente documentadas influências de Brahms e 
Wagner. Permeando todas as fases de sua obra, ela é mais evidente em seu período de juventude.  
Palavras-chave: influência, Mahler, Schoenberg. 
 
Abstract: This communication, based on a master dissertation presented to PEPG in Communication and 
Semiotics at PUC-SP (2001) supervised by Prof. Dr. Arthur Nestrovski, shows the relations of influence 
between the works of Gustav Mahler and the works of Arnold Schoenberg. Such relations are studied from 
the perspective afforded by the theory of influence developed by the American literary critic Harold 
Bloom (1930). Based on the Bloom’s theory of influence, it will be seen that concepts such as “anxiety of 
influence”, “misreading” and “belatedness” can bring contributions to musical scholarship. In this 
theoretic context, Mahler’s influence on Schoenberg becomes so or more important than the widely 
documented influences of Brahms and Wagner. This influence is more evident in his youth. 
Keywords: influence, Mahler, Schoenberg. 
 

O crítico literário norte-americano Harold Bloom (1930) sugere, em Um Mapa da 

Desleitura, que as “razões revisionárias” a partir das quais um poeta “deslê” ou “desinterpreta” 

seus antecessores atuam em três pares correspondentes ou dialéticos, sendo que cada par segue o 

padrão luriânico de limitação / substituição / representação: 

           Vejo também que todos os três pares podem atuar em poemas 
realmente abrangentes e ambiciosos, longos ou curtos. [...] Não importa suas 
divisões formais em estrofes, um número considerável de poemas centrais da 
tradição romântica se dividem argumentativamente e imagisticamente em 
três partes, seguindo de perto o modelo da ode Intimations [de Wordsworth]. 
As partes são as seguintes: primeiro, uma visão inicial de perda ou crise, 
centrada em uma questão de renovação ou sobrevivência imaginativa; 
segundo, uma resposta desesperada ou redutora à pergunta, em que o poder 
da mente, por maior que seja, parece inadequado para superar os obstáculos 
tanto da linguagem quanto do universo da morte, do significado externo; 
terceiro, uma resposta mais auspiciosa ou pelo menos continuadora, ainda 
que marcada pelo reconhecimento da permanência da perda.Historicamente, 
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trata-se certamente de um deslocamento de um padrão protestante, e 
remonta a tríades espirituais semelhantes contidas nos Salmos e Profetas e 
em Job. Mas, não importa como, o padrão existe, e sugiro agora que ele é 
mais intrincado e também mais preciso do que pensávamos, e 
necessariamente estabelece também os padrões de desapropriação, ou seja, 
da interpretação bem como da poesia revisionista ou tardia. (Bloom, 1995, 
p.105-6). 

Não iremos aqui afirmar “que obras musicais a partir da Sinfonia nº 9 de Beethoven 

tendem a se dividir, tanto argumentativamente quanto imagístico-sonoramente, em três partes”, 

mas, apesar disso, é digno de menção que um compositor como Gustav Mahler (1860-1911) 

tenha procurado – em algumas de suas sinfonias – explicitar uma divisão das obras em duas ou 

três partes não coincidentes com a estrutura dos movimentos. Em algumas dessas divisões, 

Mahler busca deixar pistas do teor de algum programa extramusical que tenha servido de pretexto 

para a composição; em outras, a divisão pode ser claramente reveladora de uma estrutura retórica 

à qual a obra sonora é submetida em si mesma e que se superpõe à divisão clássica em 

movimentos, como, por exemplo, no caso da Sinfonia nº 5. 

Assim, Mahler divide os cinco movimentos da versão original (e os quatro da versão 

final) de sua Sinfonia nº 1 em duas partes. Já na Sinfonia nº 3, o primeiro movimento constitui 

sozinho a primeira parte da obra, enquanto que os cinco movimentos subseqüentes perfazem a 

segunda; a citada Sinfonia nº 5 é dividida em três partes pelo compositor, sendo que a Marcha 

Fúnebre e o segundo movimento constituem a primeira, o Scherzo a segunda, e o Adagietto e o 

Rondó-Finale a terceira. Na Sétima, também, apesar do próprio compositor não ter explicitado, o 

primeiro Allegro e a primeira Nachtmusik constituem uma primeira parte, o Scherzo, novamente 

a intermediária, e a segunda Nachtmusik e o Finale, a terceira parte, numa estrutura similar a que 

seria utilizada, por exemplo, no Quarteto nº 5 de Béla Bartók.1  

Na Sinfonia de Câmara op. 9 de Arnold Scheonberg,2 a escuta parece também deixar 

clara uma divisão em três momentos, a despeito dos enigmas da compressão da sinfonia-sonata e 

de suas partes. Mesmo a crítica estruturalista não deixa de apontar para a importância das 

intervenções decisivas do tema de quartas e do acorde de quartas como delineadores das 

principais etapas da obra (Dale, 2000, p. 24-5). Assim, a volta do Quartenthema caracteriza o 

                                                 
1 O Quarteto nº 5  de Béla Bartók, escrito em 1934, tem suas três partes distribuídas nos movimentos Allegro / 

Adagio molto / Scherzo / Andante / Finale. 
2 A Sinfonia de Câmara n.1  op. 9 de Arnold Schoenberg (1874-1951) foi escrita em 1906. 
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início do segundo momento (desenvolvimento) e a volta do Quartenakkord dá início ao último, 

que abrange o movimento lento e a recapitulação.   

Este último momento da obra – não obstante seu interesse musical e sua extensão, que 

perfaz 36% do total da obra – é o que merece menos comentários da crítica, uma vez que não há 

nada de “estruturalmente novo” na seção: em relação ao trabalho motívico-temático, apenas os 

temas numerados por Alban Berg como números 21, 22 e 23 ainda não haviam sido 

apresentados;3 Catherine Dale, por exemplo, ao tratar especificamente desta recapitulação, dedica 

tão somente uma das trinta páginas de seu capítulo sobre o processo temático no op. 9 (Dale, 

2000, p. 71); Reinhold Brinkmann, que aprofunda-se em questões de instrumentação e polifonia, 

também não se refere a aspectos que caracterizam o trecho (Brinckmann, 1999, p.149-53); o 

mesmo vale para Webern (Webern, 1999, p. 218-20) e para Leibowitz (Leibowitz, 1981, p. 64-8). 

O início do que estamos chamando de terceiro momento é um dos trechos mais incríveis 

da Sinfonia de Schoenberg: pela primeira vez – desde o compasso 1 – ouvimos novamente o tema 

wagneriano, baseado em Tristão: a música tem aqui, de fato, um reinício. Mas a resolução em Sol 

maior (e não no esperado Fá maior) traz, de modo ainda mais explícito, a melodia wagneriana: o 

láb de Schoenberg (sol# de Wagner) caminhará, como no início de Tristão, para lá natural, sib 

(lá# de Wagner) e, finalmente, si natural. É admirável como Schoenberg, após tantos desvios e 

esvaziamentos, acredita que poderá anular a dualidade ao recusar os tons inteiros e conciliar o 

acorde de quartas com uma cadência harmônica romântica (ver exemplos 1 e 2): 

 

Exemplo 1 – Tristan und Isolde: início 

                                                 
3 Alban Berg foi o autor da primeira análise extensiva do processo temático no Op. 9. Ele preparou sua Thematische 
Analyse para a série de dez ensaios abertos da Sinfonia de Câmara  conduzidos por Schoenberg no pequeno auditório 
do Musikverein de Viena em junho de 1918.  A análise de Berg – que identifica 23 “temas” na Sinfonia – já sugere a 
convivência de duas interpretações sobre a constituição formal da obra, a saber: 1) a da sinfonia em 4 movimentos 
interligados (1º Movimento, Scherzo, Adagio e Finale), onde é inserido um Desenvolvimento entre o Scherzo e o 
Adagio, e onde o último movimento não apresenta nenhum material novo, sendo uma espécie de Recapitulação 
seguida por uma coda; e 2) a da forma-sonata em um único movimento, onde é inserido um scherzo entre a 
exposição e o desenvolvimento e um movimento lento entre o desenvolvimento e a reexposição. A análise temática 
de Berg não pretende decidir-se por nenhuma das duas propostas de interpretação formal, mas ressalta a constante 
recorrência, durante toda a obra, dos mesmos componentes temáticos. (ver Berg, 1993). 
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Exemplo 2 – Kammersymphonie op. 9: resolução em Sol maior 

 

 

 

O momento final do trecho é a transição para a recapitulação, de algum modo o real 

desenvolvimento da obra: nela não há apenas elaboração dos materiais apresentados durante a peça, 

mas uma transformação, uma mudança substancial de contexto. Tal mudança, porém, dá-se num 

movimento simultâneo de Schoenberg para Schoenberg e de Schoenberg para Mahler; de 

Schoenberg para Schoenberg na medida em que de Schoenberg para Mahler. Como isso se dá?  

Ao submeter o universo de suas quartas e tons inteiros à fanfarra mahleriana, Schoenberg 

impulsiona o mundo de Mahler para este mundo do op. 9: não apenas as quartas e os tons inteiros 

são devolvidos a um possível referencial cadencial original, mas eles mesmos são, a partir desse 

momento, a razão de ser da própria cadência tonal que deles – e só deles – emana; não apenas a 

música de câmara transforma-se em sinfônica, mas ela mesma passa a ser a fonte de energia da 

qual a orquestra sinfônica extrai suas possibilidades sonoras.     

A fanfarra é total na Endkoda, e a referência ao final da Sinfonia nº 5 de Beethoven é 

evidente: após a resolução napolitana dos compassos 582-584, podemos ouvir 12 conclusivos 

acordes de Mi maior; além disso, sobretudo nos últimos compassos, fica clara a transmutação 

prodigiosa do grupo de câmara em orquestra sinfônica mahleriana.  
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O tropo musical de Schoenberg parece aludir ao final do próprio primeiro movimento da 

Sinfonia nº 6 de Mahler,4 como mostra uma simples comparação da frase final da trompa de 

Schoenberg com a do trompete de Mahler (ver exemplos 3 e 4): 

 

 

Exemplo 3 – Kammersymphonie op. 9: frase final (trompa) 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 4 – Sinfonia 6: frase final do primeiro movimento (trompete) 

 

 

 

A frase de Mahler é extraída do “tema de Alma”, isto é, do tema B da exposição (ex. 5): 

 

Exemplo 5 – Sinfonia 6: tema de Alma (primeiro movimento) 

                                                 
4 No verão de 1903 Mahler já havia terminado dois movimentos da Sinfonia nº 6; ele completou a obra em 

Maiernigg, em 9 de setembro de 1904. Nesse período, ele e Alma, sua esposa, eram freqüentemente visitados 
por Zemlinsky e por seu cunhado Schoenberg. Mahler conduziu um “ensaio de leitura” da Sexta com a 
Filarmônica de Viena em março de 1906. A estréia e a publicação da obra ocorreram também em 1906 (estréia 
em Essen, em 27 de maio), enquanto que a estréia em Viena deu-se apenas em 10 de janeiro de 1907. A Sinfonia 
de Câmara nº 1 de Schoenberg, escrita em 1906, estreou menos de um mês após a estréia vienense da Sexta, em 
8 de fevereiro de 1907 (o Quarteto op. 7 havia tido sua primeira performance três dias antes, em 5 de fevereiro). 
Mahler compareceu aos dois concertos que estrearam as obras de Schoenberg. 
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Podemos observar uma forte relação entre o trecho descendente do exemplo acima (ré-dó-

sib-sol-mi-ré-ré-dó) e a descida final da trompa na Sinfonia de Câmara (segundo compasso do 

exemplo 3). Há – também em Schoenberg – uma predominância de elementos do tema B da 

exposição na frase final da peça (ex. 6): 

Exemplo 6 – Kammersymphonie op. 9: tema da seção B da exposição  

 

Neste tema, que Schoenberg denominava “tema do coração” (Schoenberg, 1963, p. 211) 

podemos encontrar, ao observarmos a escala ascendente que começa no terceiro tempo do 

terceiro compasso, a estrutura das primeiras notas do tema de Alma (ex. 5); tomando essa mesma 

frase retrogradamente (lendo-a da direita para a esquerda, notas fá#-ré#-dó#-si) encontramos – 

com a troca única de dó natural por dó# – as quatro últimas notas da descida final da trompa (ex. 

3). O contorno do tema tem outros traços mahlerianos, muitas vezes disfarçados pela estrutura de 

tons inteiros: a desleitura atenta pode atingi-los mais facilmente, no entanto, do que os complexos 

esquemas com os quais Schoenberg geralmente pretende, a posteriori, justificar para si mesmo 

certas coerências estruturais ocultas (Dale, 2000, pp. 89-92). 

É clara também a relação – já apontada por Berg – da frase final da trompa na Sinfonia de 

Câmara com o cadenzierende Thema, como mostra o exemplo 7: 
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Exemplo 7 – Kammersymphonie op. 9: cadenzierende Thema 

 

 

Vemos, no último compasso do exemplo acima, a matriz da frase final da trompa (ex. 3); 

por outro lado, a relação com o tema de Alma é ainda mais clara: as três primeiras notas do 

exemplo acima, se lidas retrogradamente, coincidem com a estrutura intervalar de seu início (ex. 

5). Além disso, a semelhança do perfil melódico e do ritmo – com a presença ostensiva da figura 

colcheia pontuada-semicolcheia – faz parecer, paradoxalmente, que o tema cadencial da Sinfonia 

de Câmara, com sua contenção e simetria, é que gerou, numa inversão entre anterioridade e 

posteridade, o tema de Alma do primeiro movimento da Sinfonia nº 6. 

Aceitemos o paradoxo: Schoenberg projeta o passado no futuro, carregando consigo o 

mundo de Mahler, e introjeta o futuro no passado, deixando-se carregar por ele; entre um e outro, 

o presente se anula e se confunde. Trata-se de uma superação da temporalidade pela substituição 

do anterior pelo tardio.  

A escuta tradicional da Sinfonia de Câmara faz dela o produto abstrato da “arte pela arte”; 

ressalta também seu inovador apontar em direção à emancipação da dissonância, à hamonia de 

quartas, à individualização de vozes e timbres e à compressão formal. Apontando para frente, 

Schoenberg estaria – imerso em seu trabalho estrutural – não recusando o passado (o que seria 

inaceitável para ele), mas reverenciando o passado como algo que de fato passou, como algo cuja 

influência deve ser incorporada respeitosamente, quase tecnicamente.  

O que seria então uma escuta antitética (ou desleitura) do op.9? 

A desleitura não pretende naturalizar ou “romantizar” a obra, mas mostrar que a Sinfonia 

de Câmara superou a perspectivação dualista entre passado e presente. Subjugado pela 

sonoridade de Brahms, de Wagner e – aqui – sobretudo de Mahler, Schoenberg tomou para si a 

tardividade do Romantismo fazendo nascer sua própria voz poética. Não havia outra saída: ele 

talvez tenha pressentido, ao compor a Sinfonia de Câmara, que seu excepcional intelecto e seu 

domínio impecável do artesanato composicional poderiam não fazer dele um compositor 
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suficientemente forte para ser canônico. Foi preciso que ele se libertasse da própria busca de 

“significado artesanal” pois, esta última, por estar ainda presa a um certo naturalismo, poderia 

velar a consciência da tardividade. 

Harold Bloom refere-se à questão da falta de significado nos seguintes termos: 

Somente um poeta forte pode criar uma carência de significado, um 
Tzimtzum ou limitação que compele à substituição subseqüente e ao tikún 
ou restauração da representação poética. Qualquer poetastro ou impostor 
acadêmico pode escrever um poema transbordante em plenitude de 
“significado”, numa infindável amplitude de significações. A esta altura 
avançada da tradição, todos chegamos uns aos outros asfixiados no e pelo 
significado; morremos diariamente, enfrentando-nos uns aos outros, em 
intermináveis interpretações e auto-interpretações mútuas. Enganamo-nos, 
ou somos enganados, ao pensar que, se ao menos pudéssemos ser 
corretamente interpretados ou interpretássemos os outros corretamente, 
tudo estaria bem. Mas, a esta altura – depois de Nietzsche, Marx, Freud e 
todos os seus seguidores e revisionários – com certeza secretamente – todos 
nós sabemos que não é assim. Sabemos da necessidade de sermos 
desvirtuados para suportar viver, assim como devemos desvirtuar os outros 
para que permaneçam vivos. A necessidade da desleitura mútua é outra 
necessidade diária como a do sono e do alimento, tão universal quanto a da 
luz e do ar. Não há paradoxo no que afirmo, apenas relembro a verdade 
óbvia, de Ananke, ou o que Emerson chamou de “Bela Necessidade” 
(Bloom, 1994, p.140-1). 

A “arte pela arte” seria um belo tropo para a busca da falta de significado, se não fosse 

hostil à desleitura que a consciência da tardividade impõe: não há como compor depois de Mahler 

sem descompor Mahler. E essa é, ao nosso ver, a conquista de Schoenberg no terceiro e último 

momento da Sinfonia de Câmara.  

Lembremos a história contada por Schoenberg durante toda sua vida, sobre a pergunta que 

ele fizera a Mahler em 1903 ou 1904:5 enquanto tentava concentrar-se em seu próprio mundo 

                                                 
5 Mahler estava trabalhando na Sexta Sinfonia exatamente nessa época. O episódio era contado freqüentemente por 

Schoenberg a seus alunos da Universidade da Califórnia no período final de sua vida (Newlin, 1979, p. 197). O 
relato do próprio Schoenberg é o seguinte: “Por volta de 1903-1904 eu vivi na Liechtensteinstrasse, em Viena, 
onde havia uma vista da janela de meu estúdio para o Thury – o Vale Liechten –, com uma igreja bem ao centro. 
As muitas aulas que dei naquela época eram usualmente marcadas para o período vespertino, mas, às vezes, eu 
tinha uma tarde livre para compor. Bem, das duas da tarde em diante havia uma sucessão ininterrupta de 
funerais na igreja, de forma que os sinos não paravam de soar por horas a fio. No início, absorvido em meu 
trabalho, eu mal os notava. Depois de algum tempo, no entanto, uma certa fadiga, uma depleção das reservas 
imaginativas se apossava de mim e, finalmente, eu tinha de desistir do trabalho. Contei isso a Mahler, e reclamei 
a respeito. É estranho como as pessoas podem ser indiferentes quando elas mesmas não tenham passado por 
certas experiências. Não se pode realmente compreender o sofrimento dos outros. É por isso que a resposta de 
Mahler foi: ‘Certamente isso não precisa te perturbar; basta incluir os sinos nas composições!’” (Lebrecht, 1987, 
p. 170-1). 
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para compor, ele era perturbado pelos sinos dos funerais de Viena. Sinos dos funerais de Viena 

são um belo tropo para a música de Mahler. Talvez a pergunta de Schoenberg pudesse ter sido: 

como posso compor minha própria música se a sonoridade da música de Mahler me impede? 

A resposta foi ambígua: ao recomendar que o jovem efebo incorporasse os sinos de Viena à sua 

própria música, o precursor pode ter indiretamente afirmado também que enquanto a música de 

Schoenberg não conseguisse desler a de Mahler, ela não teria nenhuma chance de se impor 

enquanto uma voz própria. Schoenberg conquistou definitivamente essa voz ao compor o op. 9.  
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Resumo: Em nossas investigações preliminares detectamos a escassez de pesquisas em música de 
câmara no Brasil, refletindo em tímida presença de repertório brasileiro em performances de grupos 
camerísticos. Dois fatores centrais colaboram para esta escassez de abordagem do tema: a falta de 
informação sobre as obras existentes e suas esparsas publicações. O objetivo da pesquisa ora proposta é 
o de colaborar para a ampliação das pesquisas na área de performance e de investigar o repertório 
brasileiro contemporâneo para trios com piano e cordas. Assim, o presente artigo apresenta o processo 
de coleta e levantamento e listagens desses trios. 
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Abstract: Preliminary investigations revealed the lack of studies on chamber music in Brazil as well as 
the rare appearance of Brazilian repertoire on chamber music performances. Two main factors 
contributed to this situation: the almost inexistence of information about the available repertoire and the 
lack of publications. This research aims to increase studies on music performance and to present the 
process of collecting and listing Brazilian trios for piano and strings. 
Keywords : Brazilian chamber music, musical performance, piano and string trio 
 

 

I - INTRODUÇÃO 

 

A música de câmara se encontra amplamente discutida em seu aspecto histórico como 

de música para músicos amadores ou profissionais (função social), música destinada a 

pequenos recintos ou salas de concerto, música para celebrações e homenagens, música 

difundida amplamente por sociedades de concerto, música só para iniciados. (Bashford, 2001) 

Entretanto, aspectos relacionados à performance de música em grupos camerísticos são 

escassos, em particular no que toca à performance de obras brasileiras. 

No Brasil, dois fatores centrais colaboram para esta escassez de abordagem do tema: a 

falta de informação sobre as obras existentes e a pouca oferta de obras publicadas. Tais fatores 

tornaram-se evidentes após realizarmos um levantamento na literatura brasileira para música de 

câmara, na qual não foram encontrados catálogos de composições ou de publicações no gênero, 

excetuando-se iniciativas independentes e parciais de compositores. (Mannis, 2002; Escalante, 

2002; Ray, 1998 e Iazzetta, 2002). 

Iniciativas de instituições públicas e privadas promovendo o constante interesse dos 

compositores pela formação camerística merecem destaque: Concurso Ritmo e Som (Unesp-

SP), Prêmio da APCA – Associação Paulista de Críticos de Arte, Concurso Jovem Solista 

(Funarte), CONC - Concurso de Composição para Contrabaixo (ABC – Associação Brasileira 

de Contrabaixistas), APCT - Associação Paulista de Críticos Teatrais e Fundação Itaú Cultural.  



Informações relativas à premiações em concursos de composição ou eleição pela crítica teatral, 

publicações de catálogos e partituras em séries ou coleções, série de concertos e gravações de 

CDs dedicados à música brasileira, constam nas edições de vários trios para cordas e piano. 

Igualmente relevante, são as informações relativas à participação de instrumentistas na 

divulgação de várias obras, sendo este crédito registrado por compositores em seus manuscritos 

em forma de dedicatória.  

Durante o levantamento preliminar na literatura de música de câmara brasileira 

disponível, notamos a existência de trios na formação de piano e cordas de 1882 a 2002, o que 

nos motivou a prosseguir com a coleta, a medida em que vislumbrávamos a possibilidade de 

historiar a música de câmera brasileira a partir dos referidos trios, num futuro trabalho. 

Assim, com a finalidade de ampliar as possibilidades de escolha de repertório e 

incentivar novas iniciativas no campo editorial, o presente trabalho levantou e listou 114 trios 

brasileiros para piano e cordas. Dentre estas obras 57, que estavam disponíveis em partituras 

completas, foram selecionadas, coletadas e organizadas em uma listagem cujo processo 

passamos a descrever. 

 

II - O PROCESSO DE COLETA E ORGANIZAÇÃO DAS OBRAS 

 

O primeiro passo para a coleta foi a elaboração de correspondência padrão destinada a 

compositores, visando o levantamento das partituras disponíveis de trios para cordas e piano. 

Consideramos todas as obras de autores brasileiros incluindo composições e/ou arranjos do 

próprio autor. Consultamos também instituições que reúnem compositores a exemplo do 

CDMC – Centro de Documentação de Música Contemporânea, Correio Musical, Associação 

Brasileira de Música e Anppom – Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em 

Música, além de acervos como o DIMAS – Divisão de Música e Arquivo Sonoro, da Biblioteca 

Nacional, dentre outros. O levantamento compreendeu ainda visitas a acervos selecionados e 

troca de correspondências com os compositores e com editoras de música, via endereço 

eletrônico ou residencial. 

Das 16 instituições consultadas (via e-mail ou carta impressa), 12 enviaram materiais 

e/ou sugestões para novas consultas. As consultas diretas aos compositores por vezes se 

transformaram em inestimáveis fontes de informações sobre obras não só para trios de cordas, 

mas também para outras instrumentações (que não cabe aqui detalhar) como resultado da 

disposição e interesse dos compositores em ver sua produção melhor divulgada. Muitas 

informações coletadas destas entrevistas informais foram registradas e organizadas como parte 

de um material que estamos preparando para dar continuidade o presente levantamento, 

elaborando um catálogo ilustrado de todos os trios para piano e cordas de compositores 

brasileiros. 



No momento, o levantamento conta com 114 trios brasileiros para piano e cordas, sendo 

que 78% deles são para a formação tradicional com violino, violoncelo e piano. Outras 

formações encontradas combinam piano com violino e viola, com violino e contrabaixo, com 

viola e violoncelo, com dois contrabaixos e com dois violinos. Muitas das obras existentes não 

puderam ser localizadas ou estão incompletas, sendo que apenas 57 obras puderam ser 

coletadas integralmente. 

As 114 obras levantadas estão listadas em ordem cronológica. As 57 obras coletadas 

integralmente trazem informações quanto ao número de movimentos de cada obra, bem como 

sua edição e publicação. Diante desse quadro, a atualização das listagens e a busca por 

exemplares atualmente não disponíveis, seriam os próximos passos no sentido de se elaborar 

um catálogo temático dos trios brasileiros para piano e cordas.  

 

III – LISTA DAS 114 OBRAS COLETADAS 

 
 Data da  

Obra 
COMPOSITOR Tíitulo da Obra Formação 

* 1882 Levy, Alexandre Trio em Sib M, op.10 Vl, Vc e Pn 
 1894 Gomes, José Pedro de Santana Trio 2 Vls e pn 
 1889 Oswald, Henrique Trio op. 9 Vl, Vc e Pn 
* 1889 Levy, Alexandre Trio em re mineur “ 
 1897 Oswald, Henrique Trio opus 28 “ 
* 1906 Braga, Francisco Meditação “ 
* 1909 Velasquez, Glauco (1883-1914) Prelúdio “ 
* 1909 Velasquez, Glauco Trio I  “ 
* 1911 Villa-Lobos, Heitor Primeiro Trio “ 
* 1911 Velasquez, Glauco Trio II, op. 63 “ 
* 1912 Velasquez, Glauco Trio III “ 
* 1912 Velasquez, Glauco Trio IV (inachevé) “ 
* 1915 Villa-Lobos, Heitor Segundo Trio “ 
* 1916 Nepomuceno, Alberto Trio em Fa# menor “ 
* 1916 Oswald, Henrique Trio op. 45 “ 
* ? Barreto, H. de Sá (1854-1924) Trio em re m “ 
* 1918 Villa-Lobos, Heitor Terceiro Trio “ 
 1920 Benedicts, Savino Velha canção “ 
 1921 Lorenzo, Fernandez Oscar Primeiro Trio “ 
 1924 Lorenzo, Fernandez Oscar Idílio romântico “ 
* 1924 Lorenzo, Fernandez Oscar Trio Brasileiro “ 
* 1927 Oswald, Henrique Serrana “ 
 1930 Garritano, Assuero José Trio “ 
* 1930 Braga, Francisco Trio “ 
 1932 Siqueira, José Trio “ 
 1932 Mignone, Francisco Paulo Canção sertaneja “ 
 1933 Gnattali, Radamés Trio “ 
 1936 Rosato, Clorinda Improviso “ 
 1936 Maul, Otávio Batista Divertimento “ 
 1936 Batista, Rafael Trio em re menor “ 
* 1937 Gnattali, Radamés Lenda n° 2 “ 
 1938 Priolli, Maria Luiza de Matos Trio em sol maior “ 
 1938 Gnattali, Radamés Trio em do maior “ 
 1938 Bocchino, Alceu Paraná “ 



 1939 Reis, Hilda Pires dos Trio  “ 
 1939 Itiberê, Brasílio Trio n°1 “ 
 1939 Lima, Florêncio de Almeida Talita “ 
* 1940 Gnattali, Radamés Trio-Miniatura “ 
 1956 Mahle, Ernst Trio 2 Vl e pn 
 1959 Kiefer, Bruno Trio Vl, Vc e pn 
* 1960 Blauth, Breno Trio T.12 “ 
* 1960 Guerra-Peixe, Cesar Trio “ 
* 1960 Nobre, Marlos Trio op. 4 “ 
 1961 Vieira Brandão, José Trio “ 
 1964 Vasconcelos-Correia, Sérgio O. Trio “ 
* 1967 Cardoso, Lindemberg Trio I , op. 4 “ 
* 1967 Oliveira, Jamary de Trio “ 
* 1967 Cerqueira, Fernando B. de Metamorfose “ 
 1969 Antunes, Jorge Três Comportamentos “ 
* 1969 Lacerda, Osvaldo Trio “ 
 1970 Mahle, Ernst Trio “ 
 1971 Widmer, Ersnt Plexo “ 
 1971 Almeida Prado, José Antônio de Trio n°1 “ 
* 1972/73 Santos, Murillo Quatro Peças Breves “ 
* 1971/73 Cardoso, Lindemberg Trio n° 2 “ 
* 
 

1973 Bidart, Lycia de Biase Série Intervalos:2a, 3a, 4a, 5a, 6a, 7a, 
Vários-final 

Vl, Vla e pn 

* 1973 Santoro, Cláudio Trio Vl.,Vc e Pn 
* 1974 Lacerda, Osvaldo Choro Seresteiro 2Vc ou 2Cb e 

Piano 
 1975 Mignone, Francisco Paulo Canções de roda e algo mais 2 Pn e Vl 
* 1975 Cardoso, Lindembergue Trio n° 3 Vl, Vc e Pn 
* 1976 Bidart, Lycia de Biase Trio Loetitia ou Trio Jogral Vl, Vla e Pn 
 1976 Resende, Mariza Trio Vl, Vc e Pn 
* 1976 Tacuchian, Ricardo Estruturas Verdes Vl, Vc  e Pn 
* 1978 Soares, Calimério Reisado “ 
* 1978 Souza, Rodolfo Coelho de Ñ E’ENG “ 
* 1979 Villani-Cortes, Edmundo Cinco Miniaturas Brasileiras “ 
* 1980 Bauer, Guilherme Trio n° 1 “ 
 1981 Krieger, Edino Sonâncias 2 Pn e Vl. 
 1983 Almeida Prado, José Antônio de Trio marítimo Vl, Vc, pn 
 1984 Gnattali, Radamés Trio n°2 “ 
 1987 Viana, Andersen Trio n° 1 “ 
* 1988 Escalante, Eduardo Trio n° 1 “ 
 1989 Camargo, Guarnieri Mozart Trio “ 
* 1990 Seincman, Eduardo Noturno Vl,Vla e Pn 
 1991 Viana, Andersen Trio n° 2 Vl, Vc e Pn 
* 1993 Curitiba, Henrique de Trio 93 “ 
* 1993 Nogueira, Ilza Canto n°5: Almas sobre o verde “ 
* 1995 Soares, Calimério Trio “ 
* 1995 Campos, Glícia Silva Trio “ 
 1995 Tomic , Danilo La Lumière et l’ombre “ 
 1996 Sabbato, Sérgio Trio “ 
 1997 Penaforte, Raimundo An Eroica Trio “ 
 1997 Ripper, João Guilherme Vianna Improviso n.1 “ 
 1997 Siqueira, Marcus Barroso de Elegia “ 
* 1997 Ficarelli, Mário Toccata “ 
* 1997 Miranda, Ronaldo Alternâncias “ 
* 1998 Mahle, Ernst Trio p/ 2 violinos e piano 2 Vl e Pn 
* 2000 Cavalcanti, Nestor de Hollanda Cerco da Paz:5 Rio de Janeiro Vl, Vc e Pn 
* 2000/1 Villani-Côrtes, Edmundo Royati “ 
* 2001 Wolff, Daniel Trio for violin, cello and piano “ 



 2002 Aquino, Maria Francisca Nina 2 Cb e pno 
 



 
Alimonda, Heitor (1922-2002) Trio Vl, Vc e pn 
Braga, Francisco (1868-1945) Barcarola, Canto da Saudade, Idílio “ 
Ferreira, Ari José (1911-1975) Trio em do maior  
Florence, Paulo (1864-1949) Grande trio em re menor “ 
J. Otaviano Gonçalves (1892-1962) Trio “ 

Peças p/ iniciantes- Margarida, Cai, cai 
balão 

2 Vl e pn 

Mahle, Ernst (n.1929) Peças p/ iniciantes- Eu já sei solfejar, 
Zum, zum, zum, Melodia grega, Melodia 
Alemã, Vem Maninha 

Vl, Vc e pn 

Santos, Murillo # Nazarethiana – de Duas Peças Populares Vl, Vc e pn 
Ribeiro, Antônio Tavares # Trio para violino, violoncelo e piano Vl, Vc e pn 
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Schroeter, Guilherme # Música para violino, viola e piano op. 26 Vl,Vla e pn 
 
* Obras coletadas integralmente (57 no total) 

 

IV – CONCLUSÃO 
 

O levantamento dos trios brasileiros para piano e cordas se revela como uma fonte para 

muitas outras pesquisas relacionadas à performance musical e aspectos estéticos da música. 

Nesse sentido, as obras listadas e apresentadas neste artigo, visam possibilitar e incentivar: a 

divulgação e inclusão dessas obras - em concertos, em programas de cursos de bacharelado e 

em gravações; novas pesquisas que dêem continuidade ao levantamento e coleta dos trios para 

organização de um catálogo ilustrado; traçar um histórico da música brasileira a partir dos trios 

para piano e cordas e; pesquisas que abordem aspectos da pedagogia do instrumento e/ou da 

interpretação na música de câmara. 
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Resumo: Esta comunicação se refere à minha pesquisa de Doutoramento em Antropologia na PUC/SP sobre os 
ouvintes das canções da Bossa Nova. As memórias destes, são utilizadas como uma das principais fontes de 
pesquisa. Busco neste texto, fazer uma discussão teórica sobre a memória, a recepção e escuta musical e as 
premissas metodológicas estabelecidas e utilizadas, onde narro as experiências que estão sendo realizadas no 
trabalho com os depoimentos, e o protocolo metodológico adotado. Mais ainda, ressalto a questão da oralidade, 
da memória oral (meu material de trabalho) e suas particularidades, utilizando as formulações conceituais de 
Paul Zumthor. Ainda valendo-me do mesmo autor, saliento o uso de alguns de seus conceitos na análise das 
canções e da escuta musical, tais como vocalidade, performance, na tentativa de compreender a música em sua 
realização como obra vocal, e suas articulações com a memória.  
Palavras-chave : música, memória , Bossa Nova 
 
Abstract: This communication allude to my research of Doctorate in Anthropology in the PUC/SP about the 
listeners of the Bossa Nova’s songs.. The memories of these, are used as one of the main sources of research. I 
search in this text, to make a theoretical discussion on the memory, the reception  and musical listening and the 
established and used methodological premises, where I tell the experiences that are being carried through in the 
work with the depositions, and the adopted methodological protocol. I stand out the question of the orality, the 
verbal memory and its particularitities, using the conceptual formularizations of Paul Zumthor. Still using the 
same author, I point out the use of some of his concepts in the analysis of the songs and musical listening, such 
as “vocality”, “performance”, in the attempt to understand music in its accomplishment as vocal workmanship, 
and its joints with the memory. 
Keywords : music, memory, Bossa Nova  
 
 
 
 Perscrutar um tempo - anos 50 e 60 - e em meio a este emaranhado de eventos, marcos 

históricos, focalizar uma cidade (Rio de Janeiro) que reunia em si diversos elementos-sínteses deste 

momento, lembrada e edificada na memória até hoje como um local que agrupou o que havia de mais 

fecundo na cultura brasileira. Em meio a isso, localizar a música, as sonoridades, centrando-se na 

Bossa Nova, um estilo que virou mito junto com seus participantes. Mais ainda, olhar para seus 

ouvintes jovens, para a recepção destes sons em meio à densa tessitura que chamamos de cotidiano das 

sociedades, permeado de normas, coerções, mas onde também são possíveis liberdades, resistências, 

sempre numa perspectiva dialógica. Ouvintes que são homens e mulheres, possuindo diferenciações em 

suas formas de diálogo com esta sonoridade e em seus cotidianos. Trazer à tona as compreensões 

destes ouvintes sobre a Bossa Nova, em diálogo com outras linguagens que discursam sobre o 

momento, pode proporcionar uma interpretação deste tempo e sua especificidade auditiva.  

                                                                 
1 Bolsista FAPESP. 



 Para buscar estes ouvintes, é preciso documentar a recepção através do cotidiano nesta cidade, o 

que está sendo feito a partir da interpretação da imprensa da época, das memórias dos bossanovistas 

e dos ouvintes; das canções da Bossa Nova e de uma sondagem acerca do campo musical naquele 

período, o que recai necessariamente numa análise sobre a formação e desenvolvimento das mídias 

sonoras no Brasil.    

 Quanto à memória, algumas considerações. Tem-se como pressuposto que a memória, a 

reminiscência, o ato de reter aquilo que já passou, comporta a lembrança e o esquecimento, em que o 

memorioso articula o recuperar e o apagar, num jogo dialógico que é fruto do presente, um ato de 

reconstrução, restauração dos tempos pretéritos que tem como base a atualidade, aquilo que se 

considera importante, preponderante hoje. Portanto, a memória reconstrói a própria relação entre 

passado e presente, o sentido que se dá à história. 

 Maurice Halbwachs2 nos salienta a importância da memória em resguardar traços do passado 

como forma de se contrapor aos efeitos desintegradores da rapidez contemporânea. Segundo ele, a 

memória tem como sustentação o grupo, sendo social, coletiva, e acabando quando não se tem mais 

como suporte o grupo, seja físico ou afetivo; assim, o esquecimento se dá quando o pertencimento 

deixa de existir.  

 Já Henri Bergson ressaltava o passado como conservação no presente, sendo que sua reflexão é 

sobre a memória em si mesma, como fenômeno do espírito humano. As imagens da lembrança, tempo 

contínuo, estão intimamente ligadas à corporeidade, ou seja, à percepção que o indivíduo têm do seu  

mundo físico e sua consequente ação sobre o mesmo. Daí, observava dois tipos de encadeamentos 

físicos  percorridos por estes estímulos corporais no momento da lembrança: um  motor e outro 

perceptivo.3Esta idéia de percepção é fundamental para se pensar a memória pois, neste vazio deixado 

pelo caminho de ida e volta interrompido, abre-se o espaço para o imaginário.  

 Mas aqui, percepção não é sinônimo de memória. Se a “percepção pura” depende do meio físico 

atual, é um ato presente, então há outras formas de percepção passadas, ligadas a outros estágios de 

psiquismo, outras experiências e imagens captadas. O esquema perceptivo não é mero resultado de uma 

interação de um mundo físico com o sistema nervoso, mas está presente também a lembrança, 

impregnando as representações. O autor chama de “conservação”, a capacidade que temos de guardar 

toda a vida psicológica já decorrida, em que este passado se combina com a percepção do momento 

                                                                 
2 HALBWACHS, Maurice. A memória coletiva. São Paulo: Vértice, 1994. 
3 Bergson denomina duas cadeias cerebrais na lembrança: uma motora, em que articulam-se imagem-cérebro-ação, e em que 
relacionam-se imagens exteriores, corpo e as modificações deste sobre as imagens; e outra, em que articulam-se imagem-
cérebro-representação, que já não é motora e sim um esquema perceptivo. BERGSON, Henri. Matéria e memória. São 
Paulo: Martins Fontes, 1992. 



atual, misturando-se percepções reais do presente, com imagens já sentidas e evocadas. A memória 

assim, interfere em todo o processo subjetivo humano, pois faz a ponte entre o corpo presente com o 

passado, e interfere no processo atual de representações, como “ressurreições do passado”. 4 

 Feito este preâmbulo em torno da memória, é que podemos das memórias dos ouvintes, as 

mulheres e homens que ouviam Bossa Nova nos anos 50 e 60.  

 Estes depoentes estão sendo analisados com os seguintes critérios: a pesquisa se centra na 

cidade do Rio e Janeiro, portanto seleciono moradores da cidade (na época), que não necessariamente 

precisam viver nela até hoje. A pesquisa deverá contar com mais ou menos 15 depoentes, onde há um 

recorte por gênero (mulheres e homens). Estes devem ter sido jovens (por volta de 20 anos) nos anos da 

existência da Bossa Nova enquanto movimento assim chamado pela imprensa (1958 a 1964), 

possuindo hoje uma idade em torno de 58 e 64 anos. Sete depoimentos já foram gravados e estão sendo 

analisados.  

 Outra questão relevante, é que seleciona-se os ouvintes comuns da Bossa Nova, não 

especializados, ou conhecedores de música, ou necessariamente apreciadores do estilo, enfim, não se 

busca a crítica especializada da Bossa Nova, mas os sujeitos comuns que habitavam na zona sul (local 

onde nasceu a Bossa Nova e que é mais identificado com as camadas médias e altas) como também 

moradores de outros locais da cidade.  

 A forma de trabalho no momento da entrevista é por “história de vida”, onde não há um 

questionário previamente produzido e nem uma sequência ordenada de assuntos a serem tratados, uma 

vez que a busca pelos depoentes e suas memórias é muito menos em função de se saber suas opiniões 

cristalizadas ou técnicas sobre a Bossa Nova, e muito mais para compreender as suas memórias de 

juventude na cidade, a narrativa sobre seu cotidiano complexo, permeado de questões, normas, mas 

também táticas, subversões dialogando com a escuta da Bossa Nova. Nesse sentido, é necessária uma 

interpretação profunda destas memórias, pois o objetivo central da tese não está dito claramente pelos 

depoentes, mas requer interpretação. O que se quer são os fios do cotidiano destes sujeitos na época em 

estudo, para assim, compreender sua escuta musical.   

 Mais ainda, lida-se com memória oral, que traz uma pluralidade de aspectos subjetivos que a 

diferencia das fontes escritas, envolvendo forte carga emocional, o contato com o depoente, que 

interfere na narrativa e na sua interpretação. Fornece informações acerca das emoções, sentimentos, 

crenças, motivações do depoente, e o impulsionam a falar, sem tantas travas que a narrativa escrita 

coloca, liberando o fluxo da memória5.   

                                                                 
4 BOSI, Ecléa. Memória e sociedade : lembranças de velhos. 3.ed. São Paulo: Cia das Letras, 1994. 
5 THOMPSON, Paul. A voz do passado – História Oral. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992. 



Paul Zumthor, ao estudar o fenômeno da oralidade e da voz humana, utilizava o termo 

“vocalidade”, que é a historicidade de uma voz humana, seu uso, considerando-a como portadora de 

linguagem. Isso nos diz à respeito da voz humana e sua ação num tempo/espaço. Estas considerações 

são importantes tanto para a análise dos depoimentos orais dos ouvintes, como também para se refletir 

num outro âmbito da oralidade que também é central neste trabalho: a canção. Pois, para além de 

vocalidade, Zumthor fala em  performance6, e a define como uma ação complexa pela qual a 

mensagem ocorre no hic et nunc, transmitida e percebida simultaneamente, onde emissor, destinatário e 

circunstâncias se confrontam concretamente, e em que o gesto, o corpo têm papel preponderante, numa 

teatralidade que se refere tanto ao emissor, quanto ao receptor da mensagem, como realizadores da 

“obra poética”7.  

 Indo além, o autor refere-se também à performance mediatizada tecnicamente, encerrada no 

disco, no rádio, na TV. Este tipo de oralidade deve ser entendida como uma situação em que não ocorre 

a coincidência entre espaço e tempo, em que o momento da interpretação não coincide com a sua 

recepção. Ao necessitar de aparatos técnicos para a emissão da mensagem ou ainda, para a emissão e 

recepção, a performance da oralidade mediatizada tem seus aspectos alterados, pois o suporte midiático 

tende a apagar as referências espaciais da voz viva, retirando-lhe o aspecto da corporeidade. No 

entanto, esta presença do corpo se transforma, mas não desaparece, isto é, a mediatização não faz com 

que deixe de existir performances ou vocalidades. Numa gravação, no radio, na canção mediatizada, 

por traz da voz gravada há uma gestualidade, uma plasticidade da voz, há a presença de um corpo, de 

qualquer forma. Não se pode mais vê-lo, mas se sente suas pulsações, respirações, sentimentos, energia 

vital. Tem-se, de qualquer forma, a presença de um corpo, e isso é que é definidor da performance.  

A interpretação feita pelo cantor tem comunicação com o ouvinte, pois por trás dos recursos 

técnicos, do timbre do cantor, existe uma gestualidade oral. Por trás da voz que canta, existe uma voz 

que fala8, e é esta palavra cantada que produz em quem ouve a formulação de sentidos, daí a 

importância em se analisar a interpretação do cantor, mesmo mediatizada tecnicamente, pois ainda 

assim, há a assinatura própria do intérprete, seu traço característico nos arranjos, no processo de 

captação sonora, na utilização do microfone9. A gravação parece assim, não dever ser desmerecida e 

vista como menor ou falseadora da performance, como que retirando-lhe uma “aura”.  

                                                                 
6 ZUMTHOR, Paul. Performance, recepção, leitura. São Paulo: EDUC, 2000. 
7 ZUMTHOR, Paul. Introdução à poesia oral. São Paulo: Hucitec, 1997. 
8 TATIT, Luiz. O cancionista : composição de canções no Brasil. São Paulo: EDUSP, 1996. 
9 VALENTE, Heloisa de Araújo Duarte. As vozes da canção na mídia. São Paulo, 2000. Tese (Doutorado em Comunicação 
e Semiótica). PUC/SP.  



 Tomando como pressuposto que não há como analisar a recepção sem que se compreenda a 

produção, numa perspectiva relacional, interpreta-se a produção musical, o “campo”10 musical, com a 

instauração e consolidação das mídias sonoras e audiovisuais no país, com a estrutura de vendagem de 

discos, a circulação das canções no rádio, os shows da Bossa Nova e abrangência de tudo isso, num 

meio tenso de lutas por hegemonia no campo cultural e artístico. Analisa-se, assim, o  momento de 

consolidação, no Brasil, de um “mercado de bens simbólicos”11. Vem daí a atenção à gravação da 

canção, pois é ela que chega até o público, tendo papel fundamental na recepção/audição que se fará 

destas canções. A gravação, com seus arranjos musicais e todo aparato tecnológico que possa ter, bem 

como o seu intérprete, sua figura, padrões comportamentais e pessoais, têm papel muito importante na 

interpretação da música, pois o gosto, a identificação, os sentidos atribuídos às canções passam também 

por este aspecto. 

As canções da Bossa Nova nesta pesquisa, são entendidas em sua performance, buscando os 

discos, gravações da época - como “lugar de memória”12 - e interpretando a sua comunicação com seu 

público, com seus ouvintes, compreendendo de que maneira afetavam sua percepção, como dialogavam 

neste encontro. Privilegia-se, assim, o uso da voz cantada, seu modo de existência como objeto de 

percepção, de escuta e não uma análise musical em si mesma, formalista, com suas partituras, ou 

características semânticas. Vem daí a busca por ouvintes que tenham escutado e assistido Bossa Nova 

no final da década de 60, pela TV, e as diferenças em relação àqueles que a ouviram principalmente (ou 

apenas)  no rádio ou disco. 

Encarar este ouvinte como alguém que compõe sua narrativa urbana, sonora, como um flaneur13 

que constitui sua experiência na massa urbana, no seu ondular, pertencendo à ela e ao mesmo tempo a 

negando, a olhando de fora. Indivíduos que caminham pela cidade constituindo experiências por meio 

de fragmentos da metrópole, contemplando vitrines, consumindo, assistindo TV, ouvindo rádio,  

discos, mas também indo à praia, contemplando as montanhas, a natureza, a aceleração do tempo, a 

desenfreada proliferação dos prédios, o extremo processo de super-povoamento de Copacabana ainda 

nos anos 60 – tudo isso parece contribuir para compreender melhor esta escuta da Bossa Nova. Se a 

paisagem é o signo preponderante para este habitante da cidade moderna que o Rio de Janeiro já se 

tornara, uma paisagem urbana repleta de imagens e choques que estimulam o olhar, a contemplação, 

                                                                 
10 BOURDIEU, Pierre (Org Renato Ortiz.) Pierre Bourdieu. São Paulo: Ática, 1983. (Grandes Cientistas Sociais). 
BOURDIEU, Pierre. As regras da arte : gênese e estrutura do campo literário. São Paulo: Cia das Letras, 1996.  
11ORTIZ, Renato. A moderna tradição brasileira: cultura brasileira e indústria cultural. São Paulo: Brasiliense, 1984. 
12 NORA, Pierre.  Entre memória e história. Projeto História  São Paulo: Educ, n.10, 1993. p.7-28. 
13BENJAMIN, Walter. O Flanêur ; Sobre alguns temas em Baudelaire. In: _____ Obras escolhidas. Vol 3. São Paulo: 
Brasiliense, 1989.  



ela não está separada da “paisagem sonora”14 que também compõe este ambiente, em que luzes, cores, 

vitrines, prédios, montanhas, cheiros, ruídos, presenças físicas, canções vão delineando o tempo em 

questão, na percepção multi-sensorial que tem dele os ouvintes analisados.     

A tradição guardada nos discos encontram-se saturadas de elementos que, ouvidos no presente, 

suscitam diversas formas de percepção e novas performances. Retomando Bergson, a percepção 

musical do ouvinte hoje, já não será a mesma daquela feita em outros tempos, pois o presente, a cidade, 

a paisagem sonora são diferentes. No entanto, a memória está guardada, e no momento em que se 

aciona esta percepção, formas perceptivas guardadas serão acionadas podendo vir à tona. Assim, o 

sujeito, ao ouvir música, têm suscitadas impressões, sentimentos, lembranças, em que seu imaginário é 

evocado, como numa viagem em busca das origens, a qual pode recompor sua experiência e permitir 

um passeio pela paisagem sonora passada.   
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Resumo: Este trabalho demonstra as possibilidades que a Musicoterapia pode oferecer para o 
portador de paralisia cerebral e indica algumas características específicas do atendimento desta 
clientela. Inclui uma pesquisa realizada a partir da análise de 26 questionários respondidos por pais 
e cuidadores que acompanham a rotina de crianças e adolescentes portadores de paralisia cerebral. 
Os dados coletados, apresentam informações importantes que vão contribuir para uma melhor 
compreensão do significado da música para o portador de paralisia cerebral. O estudo aborda o 
conceito de vulnerabilidade do portador desta patologia, demonstrando a importância da expressão 
artística para o ser humano enquanto forma de se constituir enquanto sujeito. 
Palavras-chave: musicoterapia , paralisia cerebral, significado. 
 
Abstract: This study presents the possibility that the music therapy can offer to the brain 
paralysis’beares and it mark some specifics caracteristics of these patients under treatment. Also 
there is a search accomplished from the analysis of the 26 questionnaires answered by parents and 
attendant that escort the routine of the deficients teenagers and children. The basic facts coleted 
presents importants informations that will contribute for a better understanding and the meaning of 
the music to brain paralysis’ bearer. It approuches the concept of vulnerability for the patient and 
presents the meaning of the artistic expression t the human being. 
Keywords: music therapy, brain paralysis, meaning. 

 
 
A utilização da música e seus elementos no contato com a criança é um fato natural. 

A melodia da fala, carregada do afeto inerente à interação entre mãe e filho, constitui 

verdadeira música para os bebês. Esta melodia vocal é percebida muito anteriormente à 

compreensão dos significados da fala e constituí o primeiro passo para a aquisição da 

linguagem. 

Na interação com o bebê portador de paralisia cerebral, a mãe e a família têm 

sentimentos ambíguos. Conscientes do diagnóstico, lidam com a intercorrência comum de 

outros transtornos associados, e com uma criança especialmente frágil às doenças comuns 

da infância. Isto altera as relações familiares. Condutas de superproteção, simbiose, 

rejeição, medo da perda e uma série de outros sentimentos ocorrem com freqüência, 

interferindo na relação familiar. Diante da patologia, a escolha da postura parental 

influencia diretamente a musicalidade da comunicação e o manuseio da criança.   

No relato dos pais, quase sempre ouvimos referências positivas ao poder que a 

música exerce sobre a criança portadora de paralisia cerebral. Isso leva o adulto a lançar 



mão mais e mais do recurso sonoro.  Quando o recurso é usado de forma espontânea e 

apropriada, atua estimulando e reforçando os comportamentos adequados. Entretanto, o 

prolongado período de dependência física e emocional da criança torna o processo 

diferenciado, podendo levar a um uso iatrogênico dos elementos em questão. O 

musicoterapeuta inclusive muito pode colaborar de forma preventiva,  orientando a família 

quanto à correta utilização  dos recursos sonoros e musicais na estimulação precoce.  

A percepção pela família do alto grau de motivação e prazer que a música e seus 

elementos representam para o portador de paralisia cerebral é um dos motivos mais 

freqüentes da procura pela Musicoterapia. Muitos pais acabam por descobri-la na busca de 

uma atividade que focalize a expressão artístico-musical como um canal potencializador da 

comunicação. 

Em estudo recente, analisamos 26 questionários respondidos por pais ou cuidadores 

(familiares ou funcionários) que acompanham a rotina de crianças ou adolescentes 

portadores de paralisia cerebral. Os dados foram coletados graças à colaboração de 

instituições de ensino e de profissionais da área de saúde.    

Foi solicitada resposta a cinco questões sobre a percepção dos responsáveis quanto 

ao significado da música para o portador da patologia. Obtivemos   

22 respostas, indicando que pais ou cuidadores sempre percebem modificação no 

comportamento do portador de paralisia cerebral quando existe música no ambiente. Quatro 

dos entrevistados responderam que às vezes ocorre modificação. Nenhum deles indicou as 

opções: raramente ou nunca.  

Na questão sobre o uso da música e do canto ou de brincadeiras com sons para 

facilitar os cuidados ou a comunicação e o relacionamento com o portador de paralisia 

cerebral, 16 entrevistados declararam que sempre utilizam os recursos citados e dez 

responderam às vezes. Também nessa questão não ocorreram as respostas raramente ou 

nunca. 

Solicitada justificativa para as respostas, prevaleceu a percepção pelos responsáveis 

de alterações positivas na atenção, motivação, relaxamento e vocalização  do portador de 

paralisia, na presença de recursos musicais. 

É fato que o desejo de ampliar quantitativa e qualitativamente as possibilidades de 

vida dos portadores do transtorno, assim como a dificuldade de lidar física e 



emocionalmente com as seqüelas presentes no ser amado tenham levado familiares e 

cuidadores a improvisar formas de atenuar as dificuldades. Esta parece-nos ser a origem de 

algumas das idéias que posteriormente foram sistematizadas como métodos e técnicas, por 

terapeutas das diversas áreas,. 

A maioria das técnicas terapêuticas de reabilitação reconhecidas na atualidade são 

recentes, se considerarmos que sempre houve na história da humanidade portadores de 

paralisia cerebral. 

Até 1960, podemos considerar diminuta a bibliografia sobre a utilização da música 

com pacientes portadores de paralisia cerebral. O Tratado de Musicoterapia, que reúne 

trabalhos apresentados em um dos primeiros eventos científicos da história desta ciência, 

apresenta três artigos sobre o tema. Nesta obra, Pomeroy afirma que “a música é um meio 

valioso que permite à criança com paralisia cerebral exteriorizar-se de modo criativo, ainda 

que sua deficiência possa ser tal que a impeça de tomar parte ativa na produção musical” 

(Gaston, 1968.p. 165). 

A afirmação vem de encontro aos postulados básicos da Psicologia Existencial 

Humanista. Segundo Severim, “Como uma terceira força na psicologia contemporânea, ela 

[a Psicologia Existencial Humanista] está preocupada com tópicos que ocupam pouco 

espaço nas teorias e sistemas existentes como, por exemplo: amor, criatividade, o eu, 

crescimento, organismo, gratificação básica necessária, auto-realização, ser, vir a ser...” 

(Ruud, 1990.p.63). É nesse pressuposto que norteamos nosso trabalho com o recurso 

sonoro-musical no atendimento de pacientes portadores de atraso global no 

desenvolvimento neuropsíquico e motor.   

A concepção existencial humanista, alicerçada no respeito ao valor do indivíduo e 

às diferenças inerentes a cada ser, vem de encontro à característica básica da patologia em 

questão.  

A paralisia cerebral acomete seu portador em graus e formas variadas, dependendo 

do tipo de envolvimento neuromuscular, podendo estar ou não associada a outras 

enfermidades que venham agravar o quadro motor, cognitivo e emocional. Comparada a 

outras patologias responsáveis por distúrbios no desenvolvimento neuropsíquico e motor, a 

paralisia cerebral apresenta um espectro muito variado de quadros clínicos. São observadas 

desde seqüelas mínimas até comprometimento global severo. 



Atualmente é cada vez maior a divulgação sobre a aplicação da Musicoterapia em 

instituições de saúde, de ensino superior e em eventos científicos de caráter interdisciplinar. 

Cada dia mais neurologistas, psiquiatras, fonoaudiólogos, fisioterapeutas, terapeutas 

ocupacionais, psicólogos e pedagogos têm percebido o quanto esta prática pode contribuir 

para o desenvolvimento do paciente. 

A formação do musicoterapeuta se compõe de disciplinas da Psicologia, Música, 

Medicina, Filosofia, das Artes Cênicas, entre outras. O musicoterapeuta busca fundir 

saberes, a fim de se constituir integralmente diante da sua prática. O estudo de disciplinas 

de áreas afins possibilita uma discussão e uma atuação interdisciplinar, que contribui 

significativamente para o desenvolvimento global do paciente. Assim, para o 

musicoterapeuta, no estudo da paralisia cerebral, é de sumo interesse recorrer a informações 

das demais técnicas utilizadas: teoria de integração sensorial, método Bobath, comunicação 

alternativa, visão subnormal, abordagem funcional, reintegração neurológica, 

psicomotricidade relacional, entre outros. É importante também acompanhar e atualizar os 

conhecimentos sobre Neurologia e Ortopedia (ex.: uso de toxina botulínica).  

 

O PROCESSO MUSICOTERÁPICO 

 

O primeiro passo do atendimento musicoterápico é o processo de avaliação do 

paciente. Como na maioria dos atendimentos clínicos, consiste de uma entrevista de 

anamnese, na qual os responsáveis fornecem dados sobre a história de vida do paciente. 

Neste ponto, é específico da prática musicoterápica o levantamento de dados sobre as 

experiências sonoro-musicais do paciente: trata-se da ficha musicoterápica. Este material é 

de grande importância para o procedimento clínico, pois demarca o back ground sonoro e 

musical, no qual o musicoterapeuta irá se deslocar durante as sessões.   

A Musicoterapia é uma abordagem que utiliza tanto o som, o silêncio, o ritmo, o 

movimento, o timbre, a melodia, além de outros elementos constituintes do fazer musical, 

quanto da própria música para alcançar propósitos terapêuticos.  Segundo Albinati “o 

musicoterapeuta é antes de tudo um pesquisador em repertório musical. Ao dedicar-se ao 

uso da música em terapia, dificilmente ouvirá uma música sem pensar nela como possível 



objeto terapêutico. Irá sempre analisá-la do ponto de vista dos materiais, da forma, do 

contexto histórico e de prováveis associações   extramusicais...”  (Albinati, 2000. p.3). 

Também fazem parte do processo de avaliação contatos com o paciente, com a 

família e com os demais profissionais envolvidos. O processo de avaliação termina com 

uma sessão com os responsáveis, na qual o musicoterapeuta expõe suas observações e 

demarca os objetivos específicos, de acordo com as necessidades primordiais do paciente. 

A título de exemplo, citamos a seguir algumas necessidades que podem ser 

detectadas entre os portadores de paralisia cerebral. Cada exemplo é seguido de uma breve 

descrição de atividades que o musicoterapeuta pode proporcionar ao paciente.  

• Estimular a propriocepção: através da vibração inerente ao fenômeno sonoro, ao 

tocar os instrumentos musicais ou ao ouvi-los (ou senti-los) sendo tocados bem 

próximos de si pelo musicoterapeuta, o paciente percebe o contorno corporal, formando 

um esquema e uma imagem corporal. 

• Reduzir a defensibilidade tátil: através da vibração e da textura dos instrumentos 

musicais que o paciente deseja fazer soar. 

• Estimular as emissões sonoras: através da valorização e contextualização dos sons 

produzidos por ele, utilizando fragmentos melódicos, criados pelo musicoterapeuta, de 

conteúdo sonoro que o paciente é capaz de emitir. 

• Trabalhar a atenção dirigida: através de jogos musicais que surgem das 

possibilidades do paciente e são estruturados com auxílio do musicoterapeuta. 

O objetivo primordial, em todos os casos, é criar as condições ideais para que se 

forme um vínculo positivo entre paciente e terapeuta. Nesse momento, ambos estarão 

tocando, cantando, porém o musicoterapeuta estará atento à comunicação do paciente. A 

expressão da face, o gesto, a postura e todas as outras manifestações não-verbais, são 

observados pelo musicoterapeuta, principalmente no caso de pacientes com 

comprometimento de linguagem ( FIG.1). 

 

FIG.1 



Uma das singularidades de alguns portadores de paralisia cerebral é a presença de 

movimentos involuntários ou  dificuldade em outros movimentos, o que altera a percepção 

imediata da comunicação não-verbal.  

A percepção do musicoterapeuta quanto à comunicação dos pacientes com 

acometimento severo é dificultada, o que prolonga o período de formação de vínculo. Este 

é um período, para o paciente e para o musicoterapeuta, de reconhecimento, e que é 

ultrapassado à medida que o paciente adquire confiança e segurança no musicoterapeuta. 

Quando este se torna apto a lidar com as particularidades do quadro clínico apresentado, a 

expressão do paciente torna-se uma verdadeira fonte de significados, cada vez mais 

consistentes, favorecendo a interação e as decorrentes intervenções. 

O processo musicoterápico com portadores de paralisia cerebral requer que ambos, 

paciente e terapeuta, toquem instrumentos. É necessário que o paciente esteja bem 

posicionado, da forma mais autônoma possível às suas condições motoras. Para alcançar 

esse objetivo, o profissional deverá usar da sua criatividade, seguindo sempre as 

recomendações do fisioterapeuta que acompanha o paciente.  

Quando o paciente possui cadeira adaptada, a utilização desta é a forma mais 

indicada para a realização das primeiras sessões. Ao paciente, isso garante uma postura 

ideal, propicia segurança e facilita a atenção. Um bom posicionamento da criança 

possibilita ao musicoterapeuta: 

• Tocar os instrumentos, potencializando os estímulos musicais. 

• Oferecer instrumentos adaptados às necessidades motoras do paciente e auxiliá-lo 

no manuseio.  

• Manter contato visual com o paciente, a fim de perceber o conteúdo não-verbal da 

comunicação, principalmente em casos nos quais ocorre disfunção de linguagem. 

• Monitorar a função visual do paciente, quantitativa e qualitativamente. 

• Facilitar a formação de vínculo entre paciente e terapeuta. 

Além da cadeira adaptada, o musicoterapeuta necessita conhecer todas as órteses 

usadas pelo paciente, a fim de proporcionar a este um maior aproveitamento da sessão. 

Após buscar orientação do especialista, o musicoterapeuta deverá lidar com: colar cervical, 

polainas, óculos, aparelho auditivo, tutor, splints de posicionamento, entre outros.  

 



Nossa prática tem demonstrado que a sessão de Musicoterapia é, muitas vezes, um 

facilitador do processo de adaptação às órteses. A aceitação das adaptações é estimulada 

pelo prazer e pela motivação que o manuseio dos instrumentos musicais proporcionam ao 

paciente. O musicoterapeuta, consciente do ganho que terá seu paciente, pode contribuir, 

criando, com sua habilidade, situações nas quais a utilização da órtese facilite e aprimore a 

execução musical. 

Para exemplificar o processo de adaptação, podemos citar o caso de uma portadora 

de paralisia cerebral de sete anos, quadriplégica espástica, com componente atetóide.  Foi 

estimulada a usar suas polainas durante a sessão de Musicoterapia. A utilização da órtese 

em questão pode causar dor,  pois exige o estiramento de uma musculatura atrofiada pelo 

desuso. A estratégia foi iniciar a sessão com a execução do “Tema Clínico”, um 

“determinado contexto musical (geralmente uma ou duas frases musicais) com o qual o 

paciente interage de forma bastante particular”  (Brandalise, 2001, p. 34). 

 . No tema clínico o paciente se reconhece, se vê como sujeito do fazer musical. O 

reconhecimento da melodia proporcionou à paciente um referencial de segurança e 

estímulo. Sentada em sua cadeira, ela utilizava um instrumento adaptado, denominado 

pulseira de guizo , enquanto acompanhava o tema clínico, executado pela musicoterapeuta 

no piano. A atividade permitia trabalhar: a função motora dos membros superiores; a 

percepção dos pares opostos (começar-terminar, forte-fraco, rápido-lento), e a atenção 

dirigida.  A paciente foi então convidada a acompanhar o mesmo tema clínico com um 

instrumento de grande porte e maior potência sonora: o tambor  

(FIG. 2). Naquele momento, a polaina foi introduzida, pois permitia à paciente a postura de 

pé, essencial para a execução do instrumento. Motivada pela musicoterapeuta e pela 

possibilidade de melhorar a execução musical, a paciente passou a perceber os ganhos que 

o uso de polaina oferecia (FIG. 3). 

 

 

                                                                                                                                          

 

 

 

4 BRANDALISE, 2001. p. 34. 
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É fundamental ressaltar que a qualidade do produto musical executado pela criança 

está totalmente ligado à sua capacidade motora, cognitiva e emocional .  O belo e o estético 

do fazer musical neste contexto é evidentemente afetado pela patologia.  

 

A perfeição de notas e ritmos, a estabilidade da pulsação ficam em segundo plano, 

pois o musicoterapeuta tem como meta ampliar os canais de comunicação e expressão do 

paciente.  

Como a capacidade global do portador de paralisia cerebral depende do grau de 

acometimento da patologia, na Musicoterapia ele pode usufruir desde seqüências 

basicamente rítmicas e melódicas até a percepção dos parâmetros harmônicos mais 

complexos, chegando a adquirir conhecimentos sobre notação musical, signos da Música. E 

podemos afirmar que o desenvolvimento do paciente reflete-se diretamente na qualidade de 

sua performance musical, provocando um movimento de realimentação motivacional. 

No acervo teórico da Musicoterapia, estão descritas quatro técnicas, isto é, quatro 

tipos de experiências musicais que são utilizados durante o processo. Caracterizados por 

diferenças na necessidade de engajamento e comportamento sensorial e motor, as técnicas 

são distinguidas como: “improvisar, recriar (ou executar), compor e escutar ( Bruscia, 2000, 

p.121). 

 

Essas técnicas são utilizados no tratamento do portador de paralisia cerebral, com 

objetivos e adaptações específicos para o paciente. Em todas elas, o material necessário está 

relacionado com o fazer musical, portanto, as técnicas valem-se dos recursos inerentes à 

produção de som.  

Aí está o diferencial do setting musicoterápico: a presença do instrumento musical.  

Benenzon denominou de Grupo Operativo Instrumental (GOI) a série de instrumentos 

sonoro-musicais que fazem parte do patrimônio terapêutico “próprio de cada 



musicoterapeuta, e do qual este se valerá para estabelecer ou melhorar o vínculo com seu 

paciente” (Benenzon,1998. p.19).  

Fazem parte do GOI todos os objetos que possibilitam a produção de som audível, 

desde que este seja do interesse do paciente. Na prática musicoterápica, os instrumentos são 

chamados: de convencionais (primitivos, folclóricos, eruditos e eletrônicos) e não-

convencionais (sons da natureza, instrumentos confeccionados pelo próprio paciente, além 

de todos os sons produzidos pelo próprio corpo). 

A Musicoterapia tem se mostrado bastante organizada, em sua teoria e prática, para 

auxiliar o portador de paralisia cerebral. A utilização sistematizada dos recursos musicais 

tem contribuído para que muitos portadores, crianças e adolescentes, conquistem nova 

qualidade motora, cognitiva, emocional e interpessoal. 

A Musicoterapia rompe com o conceito de vulnerabilidade, uma vez que as 

possibilidades do paciente, sejam elas quais forem, são tomadas como condição real e 

inegável, na qual se articula e se dá o progresso. A face artística da abordagem terapêutica, 

num dado momento, conduz o paciente a romper as barreiras da patologia, revelando 

potenciais de expressão. E, como na arte, quando há qualquer potencial de expressão, isto 

se torna uma necessidade. 
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Resumo: O texto articula elementos formais e sonoros dos documentários radiofônicos de Glenn 
Gould e do filme “Thirty-two short films about Glenn Gould” (Trinta e dois curtas sobre Glenn 
Gould) de François Girard. Uma breve análise da construção do prólogo da peça radiofônica The Idea 
of North (Gould)  e do curta  Truck Stop (Girard) é apresentada. A reflexão teve como base conceitos 
de Michel Chion sobre a natureza da percepção sonora e visual no cinema, mais precisamente sobre o 
conceito musical de contraponto  diante dos pressupostos  específicos da linguagem fílmica. O 
objetivo é revelar o peculiar tratamento que o cineasta desenvolveu entre a relação som/imagem neste 
filme.  Em especial, a relação da construção sonora do curta analisado é destacada. Relação esta que 
resultou do rico intercambio entre as idéias estéticas de ambos os artistas: Gould e Girard . 
Palavras-chave: Glenn Gould, contraponto radiofônico, trilha sonora. 
 
Abstract: This paper examines the sound and formal elements in Glenn Gould’s radio documentaries, 
together with François Girard’s movie Thirty-two short films about Glenn Gould. A brief analysis of  
sound construction in the prolog of Gould’s radio piece, The Idea of North ,  is presented in connection 
with the sound treatment in Girard’s short film, Truck Stop. The ideas in this paper spring from Michel 
Chion’s vision of the sound/image relationship in cinema, particularly with regard to counterpoint 
techniques in the realm of audio-visual language. The objective is to revel the peculiar treatment that 
Girard developed with his use of sound and image in this movie. In particular, the Truck Stop sound 
construction is presented  as a result of the interplay of the aesthetic ideas of the two artists – Gould 
and Girard. 
Keywords: Glenn Gould, contrapuntal radio, soundtrack.  
     
 

O cenário é uma estrada a 20 milhas de Toronto (Canadá). Vemos Glenn Gould (Colm 

Feore) dentro de um carro (um Lincoln Continental) mexendo em algo no painel. A seguir, o 

carro sai da pista e estaciona ao lado de enormes caminhões. Tudo isto é visto enquanto 

ouvimos Petula Clark cantando Downtown1. A próxima imagem revela o interior de um 

restaurante. Ao fundo, vemos a silhueta de Gould abrindo a porta e entrando. Em primeiro 

plano aparece um rádio (em cima de um balcão). Neste exato momento, escutamos a mesma 

canção com uma sonoridade diferente: o filtro sonoro usado passa a nítida idéia de que a 

música provém dos autofalantes do rádio.    

A descrição acima refere-se ao início do curta denominado Truck Stop, do Thirty-two 

short films about Glenn Gould, filme do canadense François Girard, composto de trinta e dois 

curtas.  A proposta do filme é abordar de uma forma múltipla a vida do pianista, destacando o 

                                        
1 Canção de Tony Hatch gravada por Petula Clark,  ® 1964 Welbeck Music Ltd. Londres, Inglaterra.  
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seu ponto de vista filosófico e artístico em relação a vários assuntos como, por exemplo, a 

performance pianística, o papel do artista, os meios tecnológicos. A estrutura do filme em 

trinta e duas partes é uma referência ao número de peças das Variações Goldberg (BWU 988) 

de J.S. Bach, característica que permitiu a Girard tratar os curtas como “variações” da 

biografia de Gould. A montagem do filme mescla depoimentos em estilo de reportagem (de 

várias pessoas que realmente conviveram com o pianista), trechos dramatizados com atores, 

imagens diversas que caracterizam performances musicais e seqüências onde Feore interpreta 

Gould.  

Um filme sobre Gould, claro, se permitiria ter, como grande parte de sua trilha sonora, 

gravações do próprio Gould. Mas, o Truck Stop foge desta regra. Aliás, a única música da 

trilha sonora que não pertence ao repertório erudito é a canção Downtown que, a partir do 

sexto plano, vai sumindo, bem como os outros ruídos naturalistas. Vozes tomam conta do 

espaço sonoro. De acordo com a atenção de Gould, determinados grupos de pessoas são 

enfatizados visual e sonoramente. O resultado deste aparente exercício auditivo é um 

complexo sonoro. Diferentes timbres vocais se destacam no meio de falas simultâneas. 

Sonoridades típicas de inflexões das línguas inglesa e francesa se mesclam. São histórias 

paralelas que vão perdendo sua força semântica e ganhando musicalidade, regidas pelas mãos 

do pianista.  

Que o assunto principal deste curta é a observação auditiva de Gould, não há dúvida. 

Mas, quais os motivos que levaram Girard a incluir uma seqüência desta natureza no filme? 

Em outras palavras, que aspectos da vida de Gould estão sendo realmente abordados neste 

trecho do filme? 

É verdade que Gould freqüentava regularmente um restaurante de beira de estrada, 

mais precisamente na Highway 400, ao norte de Toronto. Ele realmente tinha um Lincoln 

Continental e possuía uma habilidade auditiva incomum. Entretanto, as principais referências 

desta seqüência vão além de meros dados biográficos. A construção sonora é que traz para o 

centro do curta uma das principais características estéticas da filosofia musical gouldiana: a 

experimentação com meios tecnológicos.   

De acordo com Payzant2, Gould declarou diversas vezes que sua primeira transmissão 

radiofônica (na CBC - Canadian Broadcasting Corporation, em 1955) o despertou para um 

forte interesse pelos meios tecnológicos. O jovem pianista havia tocado a sonata K 281 de 

Mozart e a sonata no 3 de Hindemith. Ele achou que o piano tinha o som grave muito pesado e 

                                        
2 PAYZANT, Geoffrey. Glenn Gould Music & Mind. Toronto : Key Porter Books, 1984. p.37. 



 3

escuro. Ao escutar a gravação desta transmissão, percebeu que, se pudesse suprimir um pouco 

os sons graves e aumentar discretamente os agudos, poderia obter o efeito que havia tentado 

colocar em sua performance. Entretanto, ele não conseguiu extrair este efeito do piano. Como 

solução a este impasse, pensou que, se pudesse alterar a sonoridade através dos microfones, 

forneceria uma qualidade sonora melhor aos ouvintes, superando assim as limitações do 

piano. Em sua opinião, isto seria realmente colocar a tecnologia a serviço da arte.  

Esta descoberta teve uma grande influência no direcionamento de sua carreira 

profissional. Cada vez mais, as gravações ocupavam o seu tempo. Cada vez menos, os 

recitais. Aos 31 anos abandonou definitivamente as salas de concerto e se dedicou somente às 

gravações da Columbia, aos programas de rádio e TV, aos inúmeros artigos e resenhas que 

escreveu e a algumas poucas composições (incluindo música de filmes). A câmera e o 

microfone - principalmente - passam a representar, na filosofia gouldiana, uma possibilidade 

de liberdade artística em contraposição ao aprisionamento das salas de concerto, a que Gould, 

a cada dia, desenvolvia uma fobia maior.  

São justamente os programas de rádio de Gould que estão no centro do trabalho 

sonoro do curta de Girard. Os documentários radiofônicos que o pianista fez representam um 

ponto culminante no seu experimentalismo estético. O primeiro deles, sobre Schoenberg, foi 

bastante convencional no formato. Mais tarde ele começou a escolher temas que não eram 

necessariamente sobre música. Porém, o tratamento sonoro das peças radiofônicas era 

totalmente musical. Gould construía seus programas de rádio pensando em formas musicais e 

refletiu sobre suas idéias em um artigo em forma de entrevista, chamado Radio as Music, de 

19713. Para ele, as peças que compõem a “Solitude Trilogy” são “música”. Os programas The 

Idea of North, The Latecomers e The Quiet in the Land são basicamente compostos de 

material pré-gravado que enfatiza, sobretudo, a palavra falada. Este material é misturado 

polifonicamente.  

Tendo como material bruto diversas entrevistas, Gould criava um efeito de conversa 

entre entrevistados que nunca sequer se encontraram. Estas conversas eram regidas por 

tensões emocionais que crescem e decrescem, por suspenses, por momentos de reflexão. As 

vozes, por vezes, são sobrepostas umas às outras, ora se complementando, ora se 

contradizendo. Esta sobreposição é feita de acordo com algumas regras muito semelhantes a 

processos de composição musical que usam temas e motivos. Existe sempre um ponto de 

                                        
3 “Radio as Music: Glenn Gould in conversation with John Jessop” in: PAGE, Tim (org.). The Glenn Gould 
Reader. Toronto: Lester & Orpen Dennys Publishers, 1984. Esta entrevista foi originalmente publicada no The 
Canadian Music Book (Spring-Summer, 1971). 
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convergência entre as várias vozes, uma espécie de palavra ou assunto (tema) que acaba 

justificando a “polifonia vocal”. Um vocábulo semelhante, um conjunto de números, uma 

opinião contrária. Muitas vezes, uma palavra na voz de alguém ecoa no discurso de uma outra 

pessoa, construindo assim o efeito contrapontístico.  

Por exemplo, na introdução do The Idea of North4, logo após as palavras iniciais da 

enfermeira Marianne Schroeder, um homem (o Professor Frank Vallee) começa a falar as 

seguintes palavras5: I don’t go, let me say this again, I don’t go for this northmanship bit at 

all (...). A voz feminina retorna:  “we seemed to be going into nowhere, and the further north 

we went (...)”6 Ao mesmo tempo, a voz masculina está falando “I don’t know, those people 

who do claim they want to go farther and farther north, but (...)”7. Entra uma terceira voz 

(Bob Phillips) dizendo “and then for another eleven years, I served the North in...”8, no exato 

momento em que a voz de Vallee estava falando “Well I did one of thirty days...”9. Segundo 

Otto Friedrich, Gould descreveu esta edição inicial em The Idea of North como tendo a forma 

de uma sonata trio. São três vozes que vão aparecendo gradativamente. A primeira voz 

masculina entra falando “farther” logo após a voz feminina pronunciar “further”. Friedrich 

cita um comentário de Gould sobre esta parte inicial, onde o pianista demonstra que buscou 

inspiração em algumas técnicas composicionais modernas: 

 
“(...) Ele diz “thirty days” e, neste ponto, já nos damos conta de uma terceira 

voz, que imediatamente após o “thirty days” diz “eleven years” – e um novo ponto de 
passagem foi efetuado. A cena é construída de modo que tenha um tipo de – eu não 
sei se você já percebeu a diferença entre as séries tonais de Webern e Schoenberg, 
mas tem um tipo de continuidade na passagem parecida com Webern, em que aqueles 
motivos que são parecidos, mas não idênticos, são usados para o intercambio de idéias 
instrumentais...”10 (Friedrich, 2000, p.187) 

 
 

Voltando ao filme, a banda sonora do Truck Stop é trabalhada de uma forma 

semelhante ao que Gould fazia em seus documentários para o rádio. O emaranhado sonoro 

construído por Girard não apenas demonstra a habilidade auditiva do personagem. Ela é uma 

                                                                                                                          
 
4 Neste programa, Gould tinha como objetivo explorar temas filosóficos, aspectos da solidão, do isolamento e 
retratar subjetivamente o fascínio que ele mesmo nutria pelos vastos territórios do norte canadense. Este 
documentário não é algo didático que irá fornecer detalhes históricos e precisos sobre uma região. Ao contrário, 
é um mosaico sonoro, inspirado em estruturas musicais (o prólogo possui uma estrutura inspirada na forma “trio 
sonata” do período barroco). 
5 As frases serão mantidas em inglês para que a estrutura específica da língua possa melhor exemplificar a edição 
de Gould. Há uma breve tradução em forma de notas de rodapé.   
6 Parecíamos estar indo para lugar nenhum e quanto mais ao norte íamos... 
7 Eu não sei, estas pessoas que dizem que desejam ir cada vez mais e mais ao norte, mas...  
8 E então, por mais onze anos eu servi ao norte...  
9 Bem, eu fiz uma (viagem) de trinta dias... 
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verdadeira explicação do tipo de edição que Gould realizava em suas peças radiofônicas. Há 

uma transição no tratamento do espaço sonoro ficcional que vai ocorrendo aos poucos. 

Primeiramente, os ruídos realistas, incluindo a canção Downtown, vão sumindo e as vozes 

dominam todo o espaço sônico. Neste momento, a edição sonora já está significando um 

mundo sonoro particular, uma espécie de escuta seletiva. À medida que novas vozes se 

somam à do primeiro caminhoneiro, a escuta de Gould torna-se ainda mais especial, 

orquestrando um verdadeiro contraponto sonoro. Aos poucos, a relação semântica das 

palavras é colocada em um segundo plano e o emaranhado de vozes, guiado pela regência 

discreta do personagem, passa a explorar as qualidades acústicas das vozes, suas entonações, 

pausas e sonoridades típicas de cada timbre vocal, de cada língua.  

John Roberts11, ao analisar o trabalho radiofônico de Gould, destacou que há várias 

maneiras de escutar a textura entremeada da abertura do The Idea of North. Pode-se buscar o 

sentido das palavras, pode-se tentar assimilar a atmosfera do norte ou ainda observar a 

minuciosa textura das vozes. Sem esquecer que Gould fazia das palavras a sua ferramenta 

principal e que ele as tratava simultaneamente de acordo com perspectivas diferentes, 

acrescenta o autor (Roberts, 1888, p. 178). 

Da mesma forma, há várias maneiras de escutar o filme de Girard. No Truck Stop, 

certamente podemos compreender o sentido das palavras, seja na história que o primeiro 

caminhoneiro relata a seus companheiros ou ainda nas desavenças do casal que conversa no 

balcão. Também é possível assimilar a atmosfera do local: um restaurante simples, à beira de 

uma estrada, que serve de ponto de encontro e desencontro entre os caminhoneiros - viajantes 

profissionais que carregam suas múltiplas histórias neste “estar de passagem” inevitável da 

profissão. Por último, temos o privilégio de compartilhar a audição especial de Gould, se 

prestarmos atenção na textura dos sons. Girard também trabalhou com pontos de 

convergência entre as várias vozes. Por exemplo, o primeiro cruzamento de dois diferentes 

diálogos ocorre quando um assunto semelhante está sendo exposto. A voz do segundo 

caminhoneiro, que conversa com a namorada sobre seu descontentamento com a relação, 

entra justamente no momento em que o primeiro caminhoneiro está explicando as 

dificuldades de relacionamento familiar da garota que estava de carona com ele.  Há um tema 

– dificuldades de relacionamento – que predomina12. Logo após, relações numéricas passeiam 

                                                                                                                          
10 FRIEDRICH, Otto. Glenn Gould – Uma vida e variações. Rio de Janeiro: Record, 2000. p. 187. 
11 ROBERTS, John P.L. “Glenn Gould: um examen des documentaries de la Trilogie Solitude” In GUERTIN, 
Ghyslaine (org.). : Glenn Gould Pluriel. Quebec: Louise Courteau - Éditrice, 1988.  
12 Trucker #1: ...generation gap or what the hell it was... 
    Trucker #2: ...Janet, viens t’asseoir. Je sais que c’est pas le moment, mais il fout que je te parle... 
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entre as vozes. O primeiro caminhoneiro revela que a garota tinha “dezesseis” anos enquanto 

o segundo fala que há “três” anos faz a mesma rota. Mais tarde, a voz de um terceiro 

caminhoneiro surge, dizendo para um colega que irá pagar os “quinze” dólares da aposta.13 

Estes temas numéricos funcionam mais como desencadeadores de uma construção poético-

sonora em torno de determinadas palavras, do que como portadores de uma lógica semântica 

entre as diversas vozes. 

No audiovisual, a construção sonora é percebida simultaneamente com a imagem, 

característica que Michel Chion denomina de “contrato audiovisual”. Para Chion, as 

informações visual e auditiva, quando percebidas ao mesmo tempo, mutuamente se 

influenciam, uma emprestando à outra suas respectivas propriedades por “contaminação ou 

projeção14”. Tomando novamente Truck Stop como exemplo, o emaranhado de vozes é 

percebido como sendo o resultado da audição subjetiva do personagem que vemos na tela. A 

montagem relaciona espacialmente os personagens que estão falando e os gestos que 

representam uma “atenção auditiva” de Gould. Por este efeito de “contrato audiovisual”, que 

Chion diz ser uma espécie de acordo para esquecer que o som vem do autofalante e a imagem 

da tela, o contraponto sonoro é entendido como proveniente de uma escuta direcionada do 

personagem. Gould seleciona determinadas vozes para dirigir a sua atenção auditiva. Esta, 

certamente, é a leitura mais imediata deste curta.  

Segundo Chion15, na terminologia da História da Música Ocidental, contraponto é um 

estilo de escrita que combina diferentes vozes simultâneas, vozes que costumam ser 

contrastantes e independentes. Já no audiovisual, há uma tendência de se excluir a 

possibilidade de um funcionamento horizontal e contrapontístico entre som e imagem, devido, 

justamente, ao que ele chama de “contrato audiovisual”. Para o autor, a maior parte dos 

exemplos classificados como contrapontísticos não passam de uma discordância pontual entre 

o som e a imagem, e exemplos reais de canais paralelos de imagens e sons são raros.  

No filme de Girard, como já foi dito, podemos ouvir a trilha sonora de diversas 

formas, algumas delas independentemente do que está sendo visto na imagem. Esta 

característica pode, portanto, ser entendida como um exemplo de contraponto na relação entre 

o som e a imagem. Podemos dizer que o curta Truck Stop se inspira em relações 

contrapontísticas não apenas no âmbito da edição sonora, mas também nas múltiplas linhas de 

                                        
13 Trucker #1: ...sweet little 16 years old... 
    Trucker #2: ...trois ans sur la même route... 
    Trucker #3: ...fifty bucks, I’ll pay you...yeah... 
14 CHION, Michel. L’audio-vision. Paris: Nathan, 1990. 
15 CHION, Michel. Op. Cit. p.33. 
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significação que, embora independentes, combinam-se harmoniosamente em relação ao tema 

principal do filme - Glenn Gould.  

Enfim, o som neste filme de Girard não deve ser percebido apenas no contexto em que  

está inserido em relação às imagens. Há uma multiplicidade de leituras possíveis que são 

decorrentes das informações sonoras, independentemente deste sentido primeiro, apreendido 

na percepção simultânea do som e da imagem. Estes níveis de significação independentes não 

comprometem a leitura mais espontânea do espectador. Ao contrário, a enriquecem.  

Nem mesmo a canção de Petula Clark está livre de referências paralelas. Gould, de 

acordo com Friedrich16, enquanto dirigia para Wawa, uma pequena cidade costeira ao norte de 

Toronto, ouviu tantas vezes no rádio Petula Clark cantando, que resolveu escrever um 

pequeno artigo em forma de questionário intitulado “The Search of Petula Clark”, publicado 

na revista High Fidelity em novembro de 1967. E foi em Wawa, em um pequeno quarto 

alugado, localizado à beira do lago, que Gould escreveu o roteiro de edição do The Idea of 

North. 
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Resumo: O presente estudo tem como objetivo investigar os processos de planejamento durante o 
estágio supervisionado, levando em conta os fatores externos que orientam, influenciam ou, ainda, 
determinam o planejamento, além de detectar as possibilidades e funções do planejamento diante 
da realidade dos diferentes estagiários, futuros professores de música. Tomamos como base a 
pesquisa de campo realizada no ano de 2000, quando foram coletados dados através de entrevistas 
e relatórios de estágio, junto a três alunas do curso de Educação Artística - Habilitação em Música 
da Universidade do Estado de Santa Catarina. Selecionamos, assim, apenas os segmentos de textos 
codificados na categoria 'planejamento'. Os resultados, ainda que parciais, refletem a importância e 
a necessidade de fomentar a formação pedagógica dos futuros professores de música, bem como o 
desenvolvimento de trabalhos cooperativos e mais estreitos, principalmente, entre os sujeitos — 
professor orientador, professor cooperante e estagiário. 
Palavras-chave: educação musical, planejamento, prática pedagógica 
 
Abstract: The present study has as objective to investigate the planning processes during the 
supervised apprenticeship, taking into account the external factors that guide, influence or 
determine the planning, besides detecting the possibilities and functions of the planning regarding 
the different trainees' reality, future music teachers. We took as base a field research developed in 
the year 2000, when data were collected through interviews and apprenticeship reports, with three 
students of the Santa Catarina State University Artistic Education - Qualification in Music course. 
We selected only the texts' segments codified in 
the 'planning' category. The results, although partial, reflect the importance and the need of 
fomenting the future music teachers pedagogic formation, as well as the development of 
cooperative works, mainly, among the subjects - guiding teacher, cooperating teacher and trainee. 
Keywords: musical education, planning, pedagogic practice. 
 
 

Introdução 

 
Durante a nossa experiência como professora responsável pelos estagiários do 

Curso de Licenciatura em Música da Universidade do Estado de Santa Catarina, 

observamos que muitos deles tinham dificuldades para planejar uma aula de Educação 

Musical, fosse para crianças e adolescentes do ensino fundamental ou para jovens do 

ensino médio. As dúvidas giravam em torno às perguntas básicas — O que farei na 

primeira aula? Que conteúdos seleciono para trabalhar? Quais são os objetivos? Que tipo 

de atividades posso planejar? Que repertório seleciono? Como saberei que dará certo? Que 

materiais didáticos posso utilizar?  



Os estudos sobre como os professores planejam suas aulas surgiram a partir de 

1970, constituindo um campo novo, com um grande número de problemas ainda não 

abordados (Marcelo, 1987). Alguns estudos podem ser mencionados como, por exemplo, 

os trabalhos de Taylor (1970) — talvez o pioneiro —; Zahorik (1975); Clark e Yinger 

(1979); McCutcheon (1980); Hill, Yinger y Robbins (1983); Tillema (1984); Peters (1984); 

Marcelo (1987); Borko, Livingston, McCaleb y Mauro (1988) y Zabalza (1991).  

 Na área de Educação Musical ressalta-se o trabalho de Richards e Killen (1996) 

realizado na Universidade Australiana de Newcastle durante o primeiro semestre de 1994. 

Os pesquisadores estudaram os aspectos que influenciaram as decisões tomadas pelos 

estagiários de música no planejamento aulas. Algo semelhante se pretende com o presente 

trabalho uma vez detectada a importância de se estudar os estagiários como sujeitos de 

pesquisa dos programas de formação de professores. O estudo em andamento tem como 

objetivo investigar como se produzem, nos estagiários, os processos de planejamento, 

analisando que elementos são considerados, quais são os fatores externos que influenciam 

e determinam o planejamento e que tipos e funções este tem para os futuros professores de 

música.  

 

 

1. Contexto da pesquisa 

 

Tomamos como base a pesquisa de campo realizada no ano de 2000, quando foram 

coletados dados através de entrevistas, observações e relatórios de estágio, junto a três 

alunas1 do curso de Educação Artística - Habilitação em Música da Universidade do 

Estado de Santa Catarina. Portanto, os documentos escritos consultados para a realização 

deste trabalho têm sido: os relatórios de estágio das três estudantes, os cadernos de 

entrevistas, os cadernos dos recortes das entrevistas e a tese de doutorado intitulada: "Las 

prácticas de enseñanza en la formación inicial del profesorado de música en Brasil: três 

estudios de  caso" (Mateiro, 2003).  

A análise qualitativa dos textos exigiu um processo cíclico de três fases típicas 

estreitamente relacionadas: redução de dados, organização e verificação (Maroy, 1997). 

Apesar de sua linearidade, estas fases foram desenvolvidas de forma espiral, ou seja, 

                                                                 
1 As estudantes realizaram o estágio em turmas do ensino fundamental de uma escola pública de 
Florianópolis (SC), duas com 2ª série e uma com de 5ª série durante o período de fevereiro a junho de 2000, 
totalizando trinta horas/aula. 



mesmo que distintas, são complementares e dependentes. Assim como sucedem uma 

depois da outra, também podem ser realizadas simultaneamente em doses desiguais, 

podendo cada fase ser repetida quantas vezes o investigador julgar necessário. Pretendeu-

se, assim, manipular e transformar os dados extraídos das entrevistas e dos relatórios em 

um todo significativo, mantendo a natureza textual, característica da pesquisa qualitativa.  

Considerando que o foco deste estudo centra-se no planejamento da prática 

pedagógica dos estudantes de música durante o período de estágio, selecionamos para esta 

discussão apenas os segmentos de textos codificados nessa  grande categoria. Das 

entrevistadas foram extraídos trechos referentes a crenças, conhecimentos, habilidades e 

decisões acerca do planejamento. Dos relatórios de estágio foram extraídos, de um lado, os 

trechos referentes à escolha e sua justificativa dos conteúdos, objetivos, atividades e 

recursos de ensino e, de outro, os fatores pessoais e as condições externas que 

influenciaram as tomadas de decisão durante o processo de planejamento.  

 

 

2. Elaboração das aulas: concepções e decisões 

 

As três estudantes foram questionadas sobre o que para elas significa o ato de 

planejar. Beatriz e Cecília levantam dois aspectos semelhantes: um, relacionado à 

segurança que o planejamento oferece para o desenvolvimento de uma boa aula e o outro 

relacionado à improvisação possível de ocorrer durante a aula. Cecília diz: "eu acho que 

até cabe improvisação, mas desde que haja o plano. Para improvisares em cima das 

situações tem que haver um pensamento anterior". Beatriz conta que não conseguiu 

desviar-se do plano mesmo sentindo que muitas vezes pudesse ter sido melhor. Podemos 

dizer que as estudantes não consideram o planejamento como um processo de elaboração 

teórica, mas como um processo de desenvolvimento das ações práticas, pois parecem levar 

em conta a dialética entre a realidade existente e a realidade desejada (Gandin, 1994). 

 

"Eu não teria condições de chegar lá [na escola] sem ter planejado uma aula, não 
conseguiria dar uma aula, de jeito nenhum. Prefiro nem ir. Não tem como chegar lá sem 
planejar. Com planejamento, as coisas não dão totalmente certas, tudo foge ao controle. 
Aquilo ali é um roteiro, mas tudo pode acontecer na hora e, até talvez, esse jogo de 
cintura da gente e chegar lá e mudar o planejamento na hora, apostar naquilo, é uma 
questão que a gente não tem muito, talvez não saiba fazer muito bem, porque, às vezes, 
tu queres aquilo ali, aquele papel, é uma segurança de que vai dar certo" (Beatriz). 

 



Por sua vez, Sara fala em "ordenamento", "organização", "estabelecimento de 

metas" e sobre "compreensão do cotidiano". Recordamos Turra e outros (s/d, p.13) quando 

dizem que "nunca devemos pensar num planejamento pronto, imutável e definitivo. 

Devemos acreditar que ele representa uma primeira aproximação de medidas adequadas a 

uma determinada realidade, tornando-se, através de sucessivos replanejamentos, mais 

apropriado para enfrentar a problemática dessa realidade".  

 

"Eu acho que planejamento é ordenamento, a organização, o estabelecimento de metas, 
de onde você quer chegar, da onde você partiu, pra onde você quer chegar" (Sara). 
 
"O planejar tem que envolver a compreensão do cotidiano e quando você planeja tem 
que visualizar o cotidiano porque é ali que vai aplicar tudo o que você está ensinando" 
(Sara). 
 
 

Beatriz comenta que foram muitos os fatores que influenciaram e determinaram as 

alterações de seu planejamento inicial. Cita o interesse dos alunos, a difícil tarefa de 

"controlar a disciplina", as interferências do professor de música da escola em suas aulas e 

os recursos materiais disponíveis. Do mesmo modo, Sara destaca que "planejar é pensar 

em alternativas" para conseguir "atingir os alunos". Cecília, por sua vez, demonstra 

desânimo ao constatar a falta de interesse dos alunos em suas aulas e, com tantas dúvidas, 

parece fundamentar seu planejamento em tentativas e erros. 

 
"Parece que a própria experiência vai ajustando a cabeça da gente. Então, não adianta 
botar um milhão de coisas, dar a atividade porque tem que dar a atividade parece que é 
uma coisa que vai amadurecendo" (Cecília). 

 
Para as estudantes, planejar é simples. Selecionar os conteúdos, os objetivos e as 

atividades é fácil. Entretanto, as dificuldades vivenciadas pelas três estagiárias incidiram 

na forma de apresentar didaticamente os conteúdos. A dificuldade não foi sentida no 

domínio de planejar, mas na hora da aplicação em sala. Tanto Beatriz como Sara enfatizam 

o processo de comunicação com os alunos, mencionando a necessidade de adequar a 

linguagem verbal e corporal para facilitar a compreensão dos conteúdos. De acordo com a 

literatura, a "transposição didática" (Perrenoud, 2000) é vista atualmente como uma 

competência profissional do professor que cria situações amplas e carregadas de 

significado. 

 

 

3. Elaboração das aulas: influências e orientações 



 

O processo de estágio envolve uma série de sujeitos com diferentes funções. O 

estagiário é, neste contexto, o centro das atenções. Tendo em vista a presença do fator 

‘inexperiência’, o papel de orientação torna-se providencial. Pode-se detectar diferentes 

resultados na orientação e no auxílio aos estagiários, uma vez que cada estudante e cada 

professor carregam diferentes concepções do que vem a ser o papel dos orientadores2. 

Pudemos perceber que cada uma das alunas percebeu de forma diferente a 

orientação recebida. A alternância de julgamentos acerca da participação dos professores 

cooperantes no decorrer das aulas demonstra a dificuldade no entendimento dos limites 

existentes entre esses professores e o estagiário. Nas palavras de Cecília podemos entender 

o quão reais são tais dilemas: 

 

"Depois da aula conversamos com os professores. Eu estava cansada e um pouco 
decepcionada porque o planejamento que eu tinha feito e tendo certeza que daria certo, 
pela falta de tempo, indisciplina da turma e falta de clareza nas minhas explicações não 
deu tão certo como eu esperava. Mas os professores foram muito compreensivos nos 
apoiando e explicando como são essas situações" (Cecília). 
  
"(...) eu fazia um comentário sobre o instrumento e depois colocava o nome no quadro. 
Na metade da atividade, o professor interferiu dizendo que eles estavam fazendo muita 
bagunça e que a ultima família (sopros) que faltava ser comentada, ficaria para a 
próxima aula (mas ele não  perguntou se eu concordava com esta decisão). Sendo assim, 
quando ele acabou de falar eu disse que nos precisávamos acabar aquele exercício hoje 
e que eu iria botar os últimos instrumentos no quadro" (Cecília). 
 
  

Ao mesmo tempo em que a estudante encontra nas figuras dos professores 

cooperantes um ponto de apoio, sugere a necessidade de uma maior liberdade na atuação 

para que se origine um aprendizado calcado em uma experiência mais próxima da situação 

real da sala de aula, ou seja, o professor e o aluno, a sós. 

Não podemos idealizar o estágio supervisionado como um processo neutro, livre de 

influência externas, pois sabemos da existência de outros pontos a serem considerados – a 

responsabilidade para com os alunos, por exemplo. Porém, a identificação de problemas 

decorrentes de uma orientação insuficiente ou mal interpretada e a busca de explicações 

para tais com o intuito de criar sugestões úteis ao processo de orientação e ao próprio 

estágio, são formas de restringir ao mínimo possível os atritos pertinentes a este contexto, 

ampliando a capacidade de previsão durante o planejamento. 

 

                                                                 
2 Nos referimos tanto ao professor orientador ligado à universidade quanto ao professor cooperante, 
conhecedor da estrutura da instituição e reconhecido pelos alunos. 



"Esse assunto não estava no planejamento, mas por solicitação dos professores da 
escola,  fiz essa explicação, pois o assunto seria conteúdo da prova apesar de eu ainda 
não tê-lo passado na turma. (Beatriz) 

 

O estagiário deve ser preparado – e preparar-se – para o contato com a prática, não 

só no sentido teórico-pedagógico, mas também para as especificidades cotidianas, sejam 

burocráticas ou relacionais, para que possa exercer o uso de seus direitos e deveres, 

construindo sua auto-estima enquanto sujeito no processo de construção do conhecimento. 

 
"Quanto pensamos no estágio, de certo modo lidamos com uma certa impotência, pois 
entramos em contato com uma dimensão do processo de ensino em que os conteúdos já 
estavam previstos anteriormente e tinha-se que cumpri-los. Este fato contribuiu pois 
deu-nos segurança e delimitou-nos um caminho a seguir. Por outro lado, o fato de não 
podermos ter o nosso próprio ritmo de ensino impediu-nos de explorar com mais 
profundidade certos conteúdos e descobrir novos caminhos de ensinar musica". (Sara) 
 

 
A experiência da liberdade e o planejar criativo devem ser desejados durante o 

estágio, mesmo que no âmbito idealizado da ambição. Para que tal experiência/desejo faça-

se presente, torna-se necessário o estudo dos fatores influentes impostos ao estagiário na 

hora de planejar, gerando uma etapa 'pre-visiva' do planejamento, aproximando-o da 

realidade escolar. 

 

Considerações finais 

Encontramos durante a análise, em andamento, uma série de vestígios úteis à 

compreensão das ações dessas estudantes por via de suas visões sobre o planejamento 

expostas, explícita ou implicitamente, em cada fragmento das entrevistas e dos relatórios 

de estágio.  

Ficou visível a importância e a reflexão que o planejamento proporciona ao 

estagiário durante o processo da prática realizada através do estágio. Se de um lado, 

favorece a sistematização e a previsão metódica das possíveis ações, de outro, torna-se um 

guia rígido e inacabado, ainda que não o concebam dessa forma.  

Os professores orientadores, durante o estágio, exercem um papel importante e, em 

algumas situações, determinante, pois o fato de serem "representantes da universidade", 

instituição máxima do saber, pesa na hora das decisões.  

Tendo em vista que as dúvidas são constantes na prática docente, quando a 

inexperiência ainda vigora, a participação destes personagens faz-se primordial, pois a falta 

de discussão — anterior à prática — dos planos de aula pode ocasionar o confronto com o 



erro no interior da classe, face a face com os alunos, e o estágio pode tornar-se, antes de 

um campo de experiências, uma seqüência de traumas. 

A participação dos professores cooperantes, durante as classes, podem gerar alguns 

conflitos à prática pedagógica durante o estágio supervisionado. Oficialmente, que funções 

poderíamos delegar a estes personagens? Existem limites para a sua intervenção nas aulas 

dos estagiários? Como identificá-los? Da mesma forma que a inexperiência dos estagiários 

pode criar alguns problemas, a ausência de bom senso, de conhecimento intelectual, por 

parte dos professores cooperantes, também faz parte dos elementos que, desviados de sua 

função original dentro do processo de estágio curricular – transformar tal experiência em 

uma base sólida e positiva para o futuro diplomado – podem ocasionar uma série de 

desentendimentos e conflitos que podem resultar em construções simbólicas negativas 

acerca da prática pedagógica pelo estagiário, além da criação de um abismo imaginário 

entre a teoria universitária e a prática escolar; ou ainda, a descrença na própria profissão, o 

desmerecimento do profissional e da formação do aluno. 

O estagiário precisa conhecer seu espaço e suas limitações anteriormente à prática, 

para que esta torne-se o retrato de um êxito acadêmico gratificante. Nossa pesquisa vem 

nos mostrando progressivamente que isto é possível, levando-se em conta a flagrância dos 

desencontros e dificuldades enfrentadas pelos vários sujeitos inseridos neste processo. Este 

processo de detecção de entidades e ações, e suas possíveis relações e resultados, está 

acompanhado de um suporte teórico que vem nos auxiliando na construção de diferentes 

análises que percorrem o processo de estágio destas alunas.  

O intuito final é unir estes processos para que possamos contribuir com o sucesso 

dos futuros estagiários em educação musical durante esta complicada, porém 

insubstituível, etapa da sua formação acadêmica, contribuindo para a qualificação do 

ensino da música e para a conscientização da sua necessidade enquanto componente no 

currículo escolar. 
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Resumo: Entre  as décadas de 1960 e  1990, houve no Brasil uma série de experimentos ligados à 
eletrônica aplicada à música. A maioria destes experimentos, em seu estágio mais avançado, não passou 
de protótipos. Seus criadores são técnicos, engenheiros e até compositores, com pouca coisa em comum 
quanto ao gênero musical a que se dedicaram, mas com um domínio tecnológico admirável, 
especialmente se for levado em conta suas carreiras num período posterior. Mesmo criando protótipos 
tecnologicamente interessantes, a maioria não conseguiu torná-los atraentes para o mercado brasileiro, 
mais interessado em produtos importados. Nesta pesquisa pretende-se refletir sobre a reação da sociedade 
frente a uma novidade tecnológica e suas conseqüências. Além disso, serão mostrados alguns trabalhos 
muito interessantes na área da construção de equipamento musical eletrônico, pouco conhecidos até 
então. 
Palavras-chave: música, eletrônica, Brasil. 

 
Abstract: There were several experiments with electronics applied to music in Brazil from the 1960s to 
the 1990s. The most part of it, in its very advanced stage, was constituted of prototypes. The people who 
created them were technicians, engineers, and even composers with few things in common in the musical 
field but with admirable technological skill, especially if we look at their careers in a more contemporary 
way. They have created interesting prototypes but didn't make it look so attractive to make them products 
in an industrial way. The Brazilian market kept looking abroad for musical instruments. In this paper we 
will think about the society's reaction for a technological novelty and its consequences. Besides, it is 
shown some nice works in the field of electronic musical equipment construction in Brazil that is little 
known. 
Keywords: music, electronic, Brazil. 
 

Introdução 

É comum pensar-se no músico brasileiro – independente do gênero musical que em que 

ele esteja situado – como um usuário de instrumentos musicais importados, especialmente  

eletrônicos. Desde  1960, equipamento e instrumentos musicais são vistos em estúdios, shows e 

mesmo em conservatórios, universidades ou cursos independentes. 

Desse estado de coisas pode-se deduzir que não foram feitas pesquisas de ordem 

tecnológica no Brasil que pudessem transformar protótipos em produtos musicais para o 

mercado consumidor interno. No entanto, nossa pesquisa mostrou justamente o contrário, ou 

seja, que existiram diversas iniciativas para a construção de sintetizadores, de guitarras, de um 

piano eletromecânico e até mesmo de Theremins nos anos que transcorreram entre as décadas de 

1960  e 1990. Há uma série de iniciativas desse tipo neste período, dentro do meio acadêmico e 

fora dele. O resultado dessas iniciativas não foi produzido industrialmente, ficando apenas na 
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condição de protótipos. Os motivos para esses "vôos abortados"1 são o objeto de estudo da nossa 

pesquisa. 

Tecnologia e sociedade 

Se tanta atividade na área de pesquisa e desenvolvimento tecnológico existiu ao longo 

destes anos, por que  se pode constatar tão poucos produtos feitos nesta época? Afinal, o músico 

brasileiro ainda continua utilizando equipamento e instrumental importados. Uma dedução deste 

fato pode fazer crer que as pesquisas feitas no país simplesmente não tinham qualidade suficiente 

para se tornarem competitivas frente à forte indústria estrangeira (notadamente americana e 

japonesa) ou seus criadores não tinham a competência necessária para levar adiante esse tipo de 

atividade. Novamente, estes argumentos podem ser facilmente refutados, uma vez que muitas 

das pessoas inicialmente envolvidas com a construção de protótipos está trabalhando ainda com 

eletrônica em postos profissionais relativamente prestigiados – mas praticamente todos fora do 

mercado musical. 

Se houve pesquisa de qualidade feita por pessoal qualificado no Brasil, qual a razão para 

que ela não tenha gerado frutos? Se existiram protótipos tão interessantes assim, por que não 

evoluíram à condição de produtos? Por que a comunidade musical brasileira não se volta para o 

potencial tecnológico que – pretensamente afirmamos – parece existir dentro do território 

nacional? A incongruência apontada por estas perguntas está na relação da tecnologia e sua 

influência na sociedade. Em outras palavras, espera-se que a tecnologia, à medida que se 

desenvolva, vá sendo absorvida pela sociedade, num ritmo imposto por esta tecnologia. Este 

determinismo tecnológico – um termo usado por Schulman (1988 p. 110) para se referir a uma 

corrente de pensamento em que Marshall McLuhan seria o principal expoente - é duramente 

criticado por Brian Winston (1986, 1998) em textos que serviram de base para esta reflexão. 

Segundo Winston, a sociedade não se comporta passivamente perante a mudanças que lhes são 

oferecidas. Antes, dispõe de mecanismos que condicionam a aceitação de elementos que venham 

a modificá-la. No que diz respeito às tecnologias de comunicação (e, para o presente trabalho, 

consideramos a construção de instrumentos musicais como tal), Winston sugere que a sociedade 

dispõe de “aceleradores” e “freios”, ou seja, de fatores que imprimem uma velocidade de 

apropriação de uma determinada tecnologia pela sociedade num ritmo em que esta possa fazê-lo 

sem ser grandemente alterada – isto é, mantendo a mesma estrutura social anterior. Para 

                                                 
1 Faço referência aqui à minha dissertação de mestrado: Música e Eletrônica no Brasil – Vôos abortados de 

uma pesquisa frutífera , defendida em agosto de 2002, no Departamento de Música da ECA-USP, sob orientação do 

Prof. Dr. Fernando Iazzetta. 
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Winston, independente do seu Potencial Radical2 (1986 pp. 23-25), uma determinada novidade 

tecnológica será absorvida de acordo com o ritmo imposto pela sociedade sobre ela, e não por 

algum mérito da tecnologia em si.  

O ponto a ser salientado nesta pesquisa pode ser resumido assim: a mudança de rumos da 

sociedade, no que se refere à tecnologia, relaciona-se mais à própria sociedade do que  à 

tecnologia em si. Em outras palavras, a tecnologia não é o fator principal para que esta se volte 

ou não para determinado produto, mas sim outros elementos. Alguns destes elementos serão 

analisados adiante. 

Algumas iniciativas na área de pesquisa tecnológica 

O primeiro ponto a ser mostrado para sustentar a argumentação acima é a de que houve 

diversos projetos interessantes e sofisticados desenvolvidos por brasileiros ao longo das décadas 

entre  1960 e 1990. Estaremos nos concentrando aqui em projetos envolvendo eletrônica de 

estado sólido – ou seja, que utilizaram transístores ou circuitos integrados. Estariam de fora, 

portanto, equipamento valvulado e programas de computador. 

Dentre alguns projetos interessantes encontrados durante a nossa pesquisa estão alguns 

Theremins construídos por Jorge Antunes e Cláudio César Dias Baptista. Jorge Antunes, um 

compositor com formação acadêmica mas também um técnico em eletrônica, utilizou o 

instrumento em suas primeiras composições eletroacústicas. Mas tanto ele como Cláudio César 

levaram o instrumento aos palcos do IV Festival da Música Popular Brasileira em 1968 (Cláudio 

César fez o instrumento para ser usado pelos Mutantes naquele festival). 

Na década de 1970, várias outras pessoas se envolveram na construção e/ou divulgação 

de informações deste tipo de instrumento. Guido Stolfi, engenheiro de formação, construiu, 

como trabalho de graduação na Escola Politécnica da USP, um sintetizador monofônico com 

oscilador digital que podia ser ligado a um minicomputador, também criado na própria escola 

para outros fins3. Neste computador podia-se tocar melodias tanto quanto ajustar alguns 

parâmetros do sintetizador, dispondo-se, ainda, de um equipamento para sincronismo, que 

permitia a gravação de várias melodias, uma a uma. Luiz Roberto de Oliveira criou, em meados 

da década de 1970, alguns cursos no MASP – Museu de Arte de São Paulo – com a finalidade de 

ensinar a programação básica de sintetizadores utilizando-se um grande ARP 2500 e um outro, 

da mesma firma, o 2600. Posteriormente conheceu Guido Stolfi e com ele desenvolveu um 

                                                 
2 Entenda-se por potencial radical de um produto tecnológico o conjunto de características que ele  possui 

para modificar a estrutura da sociedade.  
3 O principal objetivo deste computador era servir de protótipo a um projeto financiado pela Marinha 

Brasileira para equipar suas fragatas (Dantas, 1988). 
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sampler digital de nome interessante – Papagaio – que permitiria a Luiz Roberto, um músico 

voltado para a gravação de trilhas publicitárias, a agregação de valor ao seu “produto” musical.  

Além destes, Ivan Seiler, também engenheiro, criou alguns produtos interessantes, como 

sintetizadores e, em especial, uma bateria eletrônica semelhante ao da fábrica Simmons, 

americana. Além disso, fez as primeiras interfaces MIDI no fim da década de 1990. Ricardo 

Peculis, outro engenheiro, criou uma série de protótipos de sintetizadores, mas nenhum deles 

chegou a ser construído em escala industrial. Clomildo Suette, músico de baile, construiu um 

piano elétrico semelhante ao Wurlitzer e, ao contrário da maioria dos outros entrevistados, 

conseguiu um número expressivo de vendas por aproximadamente uma década, sempre fazendo 

seu instrumento em escala artesanal. Da mesma maneira, Cláudio César Dias Baptista continuou 

trabalhando até o começo da década de 1990, no Rio de Janeiro, confeccionando mesas, 

amplificadores e acessórios para guitarras e contrabaixos, dentre outros aparelhos. 

Além destes pesquisadores solitários, alguns fabricantes foram ouvidos para o presente 

trabalho. A Giannini, com 103 anos de existência, também chegou a construir sintetizadores em 

parceria com a firma italiana Siel. Além destes instrumentos, fabricou mesas de som, guitarras, 

contrabaixos e pedais de efeitos. Alguns outros, como Novatron, Staner e Gambitt também 

tentaram introduzir produtos eletrônicos no mercado nacional. Naturalmente, toda essa pesquisa 

não foi motivada simplesmente pelo entusiasmo das pessoas envolvidas. Alguns fatores 

contribuíram para que fosse criada uma Necessidade Decorrente (Winston, 1986) para tais 

produtos. Essa necessidade foi "criada" através de cursos voltados à operação de instrumentos, a 

publicações periódicas e a apresentações musicais como shows e concertos. 

Cursos, publicações e apresentações – meios de divulgação 

Como se pode deduzir a partir do que foi dito acima, grande parte da atividade de 

pesquisa sobre instrumentos musicais eletrônicos realizou-se por meio de pessoas que, ou não 

estavam diretamente vinculadas à comunidade musical, ou eram ligadas a ela sem ter a intenção 

de fazer pesquisa tecnológica formalmente. Muitos eram engenheiros ou estudantes de 

engenharia ou, no caso de músicos, perceberam que a eletrônica poderia lhes dar mais elementos 

para lidar com a música que pretendiam fazer. O que levou essas pessoas a se aventurarem na 

pesquisa eletrônica voltada à música? 

Um dos elementos muito importantes foi, com certeza, a exposição que este tipo de 

música conseguiu através de apresentações, shows e gravações. Por exemplo, em 1961 houve um 

dos primeiros concertos de música erudita envolvendo instrumentos eletrônicos, que foi visto por 

Jorge Antunes e  o inspirou a criar seus próprios aparelhos, uma vez que seria impossível para o 

compositor, naquela época, comprá-los prontos. Em 1968, Walter Carlos grava Switched on 
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Bach, um disco cujo repertório era totalmente baseado na obra de J. S. Bach,  executado no então 

novo sintetizador Moog. A gravação, além de ser um imenso sucesso comercial (sendo citada por 

alguns entrevistados, inclusive), recebeu a atenção também de Glenn Gould (1968), que lhe fez 

grandes elogios, chamando a gravação de The Record of the Decade (idem, ibid). Ao longo dos 

anos, a música comercial apresentou outras novidades acompanhadas por muitos destes 

pesquisadores brasileiros. O rock progressivo da década de 1970 também foi lembrado pela 

grande exposição que dava ao sintetizador eletrônico. 

Além da exibição feita pelos shows, os cursos feitos no Brasil também foram um 

importante fator para a divulgação deste tipo de artigo musical e criação de um mercado para 

eles. Estes cursos têm pouca semelhança com as aulas tradicionais em um conservatório ou 

faculdade de música. Seu conteúdo programático está voltado para a operação de instrumentos e 

não para a teoria ou repertório musicais. Através destes cursos, muitas pessoas – cuja formação 

podia ser erudita ou popular - tomaram conhecimento pela primeira vez da existência de 

instrumentos musicais totalmente eletrônicos, em especial na forma de teclados e órgãos. O 

interesse aumentava ainda mais quando descobriam que eles estavam sendo usados em muitas 

gravações de artistas da época. Os cursos, tendo uma orientação didática, a princípio, também 

ajudaram a criar um mercado para os fabricantes de instrumentos musicais, uma vez que o objeto 

de estudo passava, gradualmente a ser objeto de consumo. Outro subproduto destes cursos foram 

algumas pessoas com um pouco mais de conhecimento em eletrônica se sentindo “inspiradas” a 

tentar criar seus próprios protótipos. Tais cursos também tiveram um outro efeito: o de 

popularizar marcas e produtos estrangeiros. Aqueles voltados para a programação de 

sintetizadores ou para o aprendizado de órgãos eletrônicos, utilizavam instrumentos existentes, é 

claro – e a maioria era feita por fabricantes estrangeiros. O resultado é que, se alguém fosse 

aprender elementos básicos de síntese analógica, por exemplo, o faria tendo um Arp 2600 (na 

época, um instrumento bastante popular) em sua frente. Mesmo que um curso pudesse ser 

desvinculado de qualquer modelo ou marca, como no caso do assunto citado, em sua realização 

teria sempre um instrumento importado , criando-se um ambiente muito mais receptivo para este 

tipo de aparelho do que para um outro, nacional, independente de sua qualidade4. 

Publicações, especialmente na forma de revistas e outros periódicos, contribuíram para a 

formação de um mercado consumidor de elementos musicais. A influência de veículos de 

comunicação como estes pode ser avaliada pelos artigos de Cláudio César Dias Baptista, ou 

                                                 
4 Deve ser feita uma observação sobre a pesquisa aqui: não se pretende afirmar que um instrumento de 

fabricaçao nacional tenha a mesma qualidade de outro, estrangeiro. O objetivo  principal é ressaltarque não é 

somente a qualidade tecnológica  o elemento determinante para sua aceitação  pela sociedade, há também outros 

elementos  a serem considerados. 
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CCDB, na revista Nova Eletrônica da década de 1970. Nesta revista, CCDB publicou uma série 

de artigos descrevendo seu projeto de um sintetizador feito para seu irmão Sérgio, guitarrista do 

conjunto Mutantes. Os fatos de a revista estar à disposição e de seu irmão pertencer a um 

conjunto famoso na época contribuíram para que seu sintetizador tivesse um relativo sucesso de 

vendas naquele momento (era vendido na forma de kits de montagem). A mesma revista, CCDB 

– que aproveitou-se das iniciais de seu nome para criar uma marca – divulgou diversos outros 

projetos e conseguiu criar um mercado para seus produtos,  atividade que exerceu até meados da 

década de 1990. 

Se todas essas pessoas criaram projetos, nenhuma delas (talvez com a exceção de Ivan 

Seiler) continuou no ramo. Assim como os grandes fabricantes, – Giannini, por exemplo - foram 

mudando de atividade ao longo dos anos. De novo, pode-se afirmar que os motivos para isso não 

estão fundamentados simplesmente na qualidade (ou na falta dela) dos protótipos e produtos 

feitos no Brasil. 

A supressão do Potencial Radical 

De acordo com Winston, a sociedade se vale de “freios” para impedir que determinada 

novidade tecnológica venha a perturbar sua própria estrutura , freio chamado de “Lei” da 

supressão do Potencial Radical. Há pelo menos três fatores que podem ser apontados como 

“freios” para o desenvolvimento de um protótipo eletrônico/musical brasileiro.  

1 – Política Alfandegária brasileira:  O Brasil sempre adotou uma política protecionista 

no que se refere ao comércio exterior. Produtos considerados “supérfluos” (e os instrumentos 

musicais de um modo geral são vistos nesta condição) tinham sua entrada no país dificultada 

com altas alíquotas de importação. Mas,  além do custo adicional que uma importação legal 

traria consigo, havia o desconhecimento da regulamentação existente, uma vez que ela era 

bastante complexa e podia mudar rapidamente5. Um indivíduo comum dificilmente saberia 

prever quais as taxas e demais restrições que deveria enfrentar para importar um artigo  

legalmente. Isto criava uma insegurança muito grande para o músico solitário desejoso de 

comprar um único instrumento. Se a tarifação de produtos estrangeiros foi pensada com a 

finalidade de proteger o empresário brasileiro por um lado,  prejudicava-o por outro, pois  este 

mesmo empresário precisaria importar equipamentos (também passíveis de altas alíquotas) para 

seguir na construção de instrumentos musicais. 

                                                 
5 Para esta parte da pesquisa, obtive a maior parte das informações junto à Biblioteca da Receita Federal, 

em São Paulo. Alguns funcionários da própria Receita duvidavam, com razão, que eu conseguisse  dados completos 

e exatos sobre o período, uma vez que esse tipo de informação é altamente descartável. 
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O músico brasileiro, por muitos anos, viu o instrumento importado como um bem 

desejável, mas proibido, pelo menos oficialmente. A demanda por instrumentos musicais 

importados fez com que se desenvolvesse um tipo de comerciante especializado6: o 

contrabandista de instrumentos musicais. Mesmo acreditando que sua atividade fosse ilegal (e 

muitas vezes não o era pois o comerciante,  também músico, viajava e trazia produtos dentro da 

cota estipulada pela Receita Federal, pagando multa quando ultrapassava esse valor), o “serviço” 

que tal pessoa prestava tinha uma grande vantagem em relação aos canais oficiais: preço e prazo 

conhecidos, uma vez que a pessoa se comprometia em trazer determinado artigo pelo preço pré-

estabelecido. Naturalmente, este comerciante tinha grande interesse em promover o artigo 

estrangeiro, já que esta era sua mercadoria. 

Outro fator importante foi a atração oferecida por outros mercados a pesquisadores como 

aqueles  entrevistados para este trabalho. A pesquisa eletrônica requer, atualmente, grandes 

investimentos em dinheiro e amortização desse custo com pesquisa através da venda de uma 

grande quantidade de produtos do mesmo tipo. Infelizmente, esse mercado no Brasil (e em 

muitas outras partes do mundo) é muito pequeno para absorver produtos como esses . Os 

fabricantes brasileiros atuantes nesse mercado normalmente contornavam esse problema criando 

produtos "redundantes", para usar um termo de Winston, em que  a tecnologia já testada e 

aprovada era reaproveitada, diminuindo o custo da produção e, colateralmente, o interesse pelo  

produto.  

Muitas pessoas, inicialmente envolvidas nesse tipo de projeto, às vezes como trabalho 

acadêmico ou como puro passatempo, tornaram-se profissionais de sucesso em outras áreas. Por 

exemplo, Ricardo Peculis é chefe de um departamento da Marinha Australiana, país em que se 

naturalizou, e lá já participou de equipes que desenvolveram projetos de um helicóptero e um 

submarino para esta mesma Marinha. Guido Stolfi, construtor de um sintetizador e de um 

sampler, dentre outros protótipos, aperfeiçoa até hoje um projeto de video-wall para a empresa 

Art Sistemas, projeto que está na quarta geração. Saindo bastante da área, Clomildo Suette, 

construtor de pianos eletromecânicos, tem uma empresa com mais de vinte empregados voltada 

ao ramo de artigos para condomínios residenciais. Em resumo, não é por falta de talento ou de 

competência por parte das pessoas envolvidas que as pesquisas em música não foram avante. 

Um terceiro fator que pode ser considerado como “freio” é a própria concorrência 

externa. A partir da década de 1990, depois de um período de ausência (isto é, de representação 

oficial), o fabricante estrangeiro conquistou o mercado interno, em especial aquele voltado para 

                                                 
6 Apesar de parecer artificial achar que exista um contrabandista que apenas negocie artigos musicais, 

parece ser essa a realidade. Segundo depoimentos, uma pessoa que trouxesse máquinas fotográficas, por exemplo, 

não teria competência para escolher um instrumento musical numa loja especializada. 
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instrumentos  vistos como “tecnológicos”, ou seja, sintetizadores, mesas de som, microfones etc. 

Os até então comerciantes não-oficiais muitas vezes tornaram-se representantes oficiais destas 

firmas e o fabricante/pesquisador nacional fechou as portas ou mudou de área. Por exemplo, a 

Giannini fechou todo o setor de fabricação de instrumentos eletrônicos e passou a fabricar 

apenas violões, cavaquinhos e bandolins, diminuindo o número de empregados em 

aproximadamente um terço e mudando-se para o interior onde a mão-de-obra é mais barata. Não 

se deve ver o caso da Giannini como uma derrota comercial, afinal a empresa ainda sobrevive 

depois de 102 anos. Apenas para dar uma perspectiva mais global, cite-se o caso de sua ex-

parceira, a Siel italiana que fechou as portas e foi vendida, passando a chamar-se Roland Europe, 

num sinal de que alguns poucos fabricantes dominam o comércio mundial7.  

Conclusões 

O músico brasileiro é consumidor de artigos musicais estrangeiros? Sim, é verdade. Mas 

dessa afirmação não se pode inferir a falta de pesquisa ou falta de competência por parte dos 

pesquisadores brasileiros, afinal, é possível encontrar diversos indícios desse trabalho ao longo 

do período estudado. Utilizou-se aqui a idéia de que não se pode avaliar o destino de 

determinada tecnologia unicamente pela sofisticação técnica que ela possa ter mas é necessário, 

antes, tentar entender a tecnologia como um elemento à disposição da sociedade, que irá lançar 

mão dele de acordo com suas necessidades e conveniência.  
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Resumo: O presente artigo procura estudar a obra para piano preparado do compositor norte-americano 
John Cage (1912-1992), procurando relevar aspectos técnicos, metodológicos e estético-idiomáticos 
referentes à sua evolução e concepção interpretativa. Este trabalho representa parte de minha dissertação 
de mestrado (em andamento) sobre expansão dos sons do piano via preparação cageana e foi embasado 
na prática de preparação do instrumento no decorrer dos últimos 2 anos. Esta pesquisa consiste ainda na 
definição de critérios de preparação não danosos ao piano, minuciosa análise comparativa de sonogramas 
de cada resultado sonoro obtido e produção de obra musical ilustrativa dos processos estudados, uma vez 
que meu campo de estudo é o de Processos Criativos. No presente texto pretendo mostrar que apesar do 
rigor de alguns esquemas de preparação cageanos, estes são fundamentalmente relativos e o piano 
preparado caracteriza-se como um recurso expressivo e de expansão sonora privilegiado ao alcance de 
qualquer intérprete.  
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Abstract: The present article pretends to study the prepared piano work of the american composer John 
Cage (1912-1992), in search for showing technical, methodological, and esthetic -idiomatic aspects, related 
to its evolution and interpretative conception.  This work represents a part of my master degree 
dissertation (in progress) on piano sounds expansion by cagean preparation and was based on a 
preparation practice in the last two years. This research consists, in addiction, on no harmful preparation 
criteria definition to the piano, detailed comparative sonogram analysis of each obtained result and the 
composition of an illustrative musical work of the studied processes. My research field is Creative 
Processes. On the present text I want to show that, despite of some cagean table of preparations rigor, 
these are fundamentally relatives and the prepared piano is characterized as a expressive and of 
distinguished sound expansion resource within reach of any performer. 
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Data de 1940 a criação do chamado piano preparado (ou como quer o pianista alemão, 

especialista na obra de Cage, Steffen Schleiermacher, a descoberta do potencial de preparação do 

piano1) e da composição da primeira peça para o novo instrumento: Bacchanale. Existe ainda alguma 

controvérsia a esse respeito: a obra para grupo de percussão Second Construction (1940), que traz 

um piano preparado no seu instrumental (e que precede a estréia de Bacchanale em dois meses), seria 

a primeira peça onde a invenção foi usada. Aqui entende-se como preparação a adição de objetos 

fixos às cordas do piano com o objetivo de alterar-lhes a sonoridade, ou seja, uma operação que se dá 

necessariamente a priori, antes da performance. Pritchett prefere ser cauteloso e considerar o 

testemunho de Cage em seu artigo A Composer’s Confession (1948), que cita Bacchanale como a 
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primeira obra. Para Pritchett isso pode significar que a data de estréia desta peça seja, na verdade a de 

uma segunda performance ou de uma revisão ou que o piano de Second Construction tenha sido 

preparado depois da invenção do recurso em Bacchanale (Pritchett, 1995, p. 206).  

De qualquer modo, o compositor, em diversas oportunidades revela como se deu a invenção. 

Cage, em 1940, trabalhava ainda na Cornish School em Seattle, realizando acompanhamento de dança 

para a classe de Bonnie Bird. Entre as alunas da turma havia uma dançarina chamada Syvilla Fort que 

encomendou a Cage uma música para uma coreografia de caráter africano chamada Bacchanale. No 

teatro onde a peça seria estreada não havia espaço nas coxias para acomodar o enorme grupo de 

percussão de Cage. Foi oferecido um piano ao compositor como opção para realizar o 

acompanhamento musical.  

Até então Cage havia apenas escrito de duas formas: ao piano utilizando métodos de 

estruturação semi-seriais e junto ao seu grupo de percussão lidando com ruído e estruturas rítmicas 

micro-macrocósmicas. Há pelo menos 2 anos Cage não compunha ao piano. Segundo o compositor, 

todas as tentativas de se conceber uma série de caráter africano deram em nada. Partindo do princípio 

de que o problema não era dele, mas do piano, decidiu alterar os sons do instrumento. Assim Cage 

usou como referência o trabalho de expansão dos sons do piano realizado pelo seu antigo professor 

Henry Cowell em peças como The Banshee (1923). Assim, experimentou criar sons percussivos 

tocando diretamente nas cordas ou colocando objetos sobre estas. Apesar de conseguir com isso 

resultados satisfatórios, Cage logo notou a necessidade de que tais objetos ficassem fixos nas cordas 

para evitar que o som do piano mudasse no decorrer da performance. Experimentou usar pequenos 

objetos que se encaixavam entre as cordas e, desse modo, chegou aos parafusos, pinos, porcas e 

fragmentos de weather stripping (material fibroso aderente usado para vedar janelas durante o inverno 

nos EUA) para compor os sons da peça2. O resultado sonoro é equivalente ao de um pequeno 

ensemble de percussão. 

Depois de Bacchanale, Cage demorou mais dois anos para voltar a compor para piano 

preparado novamente. Isso coincide com o período em que ele se muda para Nova York e passa a 

sofrer com a falta de dinheiro. O fato é que Cage foi forçado a substituir seu grupo de percussão, 

enorme e de difícil e cara locomoção, pelo seu ensemble de percussão portátil, que demandava 

apenas a presença de um piano de cauda na sala de espetáculos e uma pequena maleta para o 

                                                                                                                                                                                                                 
1 Schleiermacher, Steffen. The Prepared Piano 1940-52. Artigo no encarte do CD John Cage Complete Piano 
Music Vol. 1 “The Prepared Piano” 1940-1952. Detmold: Werner Dabringhaus MDG 613 0781-2. 
2 Cage, John. How the Piano Came to be Prepared: artigo introdutório em John Cage  Prepared Piano Music 
Volume 2 1940-47. New York: Edition Peters N°67886b, p. 3. 
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transporte dos objetos de preparação. Este foi o principal recurso instrumental utilizado pelo 

compositor entre 1942 e 1948. 

A escrita para o instrumento sofreu mudanças de natureza expressiva no decorrer da década de 

40 com a gradual adaptação idiomática que o instrumento experimentou à medida em que sua origem 

como simulador de ensembles de percussão foi sendo superada e Cage passou a conceber para o 

instrumento um tipo de escrita mais apropriada ao seu caráter intimista.  

As primeiras obras para piano preparado comportam-se como ensembles de percussão em 

miniatura, onde ainda podemos ver muito da estética das obras anteriores: aglomerados de ruídos 

atacados violentamente, figuras em repetição perpétua lembrando as vezes da percussão como motor 

estimulante à dança, o cuidado para evitar as notas não preparadas do instrumento, além da concepção 

da distribuição dos objetos dentro do piano sempre delimitando áreas timbrísticas respectivas a 

personagens sonoros específicos. Ou seja, o piano transforma-se, através da preparação, em 

diversos instrumentos de percussão mais ou menos definidos pelas suas características sonoras.  Além 

disso, as peças do início dessa fase não trazem misturas entre notas preparadas e não-preparadas. Já 

no seu famoso ciclo de 16 sonatas e 4 interlúdios (Sonatas & Interludes – 1946-48) para piano 

preparado, Cage traz um design de preparação muito mais complexo e abrangente e admite a inserção 

de sons não-preparados como complementares. Dessa forma o compositor realiza finalmente o diálogo 

entre ruídos e sons musicais, proposto 11 anos antes no seu célebre artigo The Future of 

Music:Credo3. 

Dentro da divisão quaternária da música proposta pelo compositor – entre estrutura: a divisão 

do todo em partes; forma: a morfologia da continuidade dos sons dentro da estrutura; o método: o 

modo como se monta a forma; e material: os sons usados para produzir a obra – o piano preparado 

representa o auge do interesse no parâmetro material. Cada som podia ser modelado de acordo com 

o gosto do preparador para figurar na composição e tal modelagem timbrística acabava servindo como 

o mais importante referencial para a peça, aquilo que a individualizava, que a distinguia de forma 

marcante de outras do mesmo período.  

Podemos dizer que a concepção de uma preparação implica na concepção de um novo 

instrumento, uma vez que, dependendo do set de objetos adicionados e da maneira como estes estão 

dispostos e regulados, o piano tem seu som alterado em todos os seus parâmetros: a duração é 

reduzida uma vez que os objetos funcionam como surdinas, abafando parcialmente o som da corda e 

impedindo-a de vibrar normalmente; a altura sofre sutis modificações, que podem ser mais ou menos 
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marcantes dependendo do câmbio de tensão da corda produzido pela adição do objeto e do ponto da 

corda onde é fixado; a amplitude é reduzida em função do que já foi descrito para o parâmetro 

duração: o piano preparado é um instrumento de pouca projeção sonora se comparado ao piano 

normal devido à influência dos objetos; e o timbre, a somatória dos sons concomitantes de um som 

fundamental, acaba sendo totalmente alterado principalmente devido ao cancelamento e ênfase de sons 

harmônicos produzidos ao dispor os objetos em pontos específicos da extensão da corda e à influência 

dessas alterações dentro do contexto do corpo sonoro, traduzidas em inúmeros sons diferenciais 

devidos à somatória de batimentos resultantes da preparação: com o intuito de ganhar volume no 

momento dos ataques, temos que da região super-aguda do piano até a sua região médio-grave, há 

cordas triplas, afinadas por igual e que são articuladas pelos martelos simultaneamente. Ao 

prepararmos um desses trios respectivos a uma determinada nota, o parafuso é posto entre duas (na 

concepção cageana), deixando a terceira livre ou preparada em um ponto distinto, com isso conflitando 

os resultados harmônicos entre elas, gerando batimentos, muitas vezes da ordem de centenas de 

vibrações por segundo, criando efeitos paradoxais como o de uma nota no superagudo soar grave ou 

como um acorde dissonante.  

Esta possibilidade – de preparar somente duas das três cordas que compõem uma nota do piano do si 

bemol 1 (considerando o dó central como dó 3) até o extremo agudo – faz com que o pedal una 

corda, adquira uma importância fundamental. Este pedal, quando acionado, promove um deslocamento 

dos martelos do piano para a direita, de modo que eles articulem apenas as duas últimas cordas de 

cada nota reduzindo assim a amplitude sonora de determinados trechos musicais. No caso do piano 

preparado, podemos usar esse recurso para promover mudanças radicais no resultado sonoro. 

Considerando que as cordas 2 e 3 (contam-se da esquerda para a direita) estão preparadas e a corda 

1 encontra-se livre, por exemplo, ambas as sonoridades – o som normal do piano e o ruído da 

preparação – se misturam. Com o pedal una corda acionado, o martelo respectivo atingirá apenas as 

duas cordas preparadas, emitindo exclusivamente o ruído. Assim, esse mecanismo, que havia sido 

usado pela literatura pianística tradicional como um discreto recurso expressivo, nas obras para piano 

preparado de Cage, representa uma maneira prática de transformação adicional (não menos radical), 

fazendo com que uma mesma preparação produza mais de um resultado sonoro diferente. Uma 

verdadeira expansão sonora do instrumento, perfeitamente adaptada aos recursos técnicos oferecidos 

pelo meio. 

                                                                                                                                                                                                                 
3 Cage, John. Silence – Lectures and Writings. London: Boyars, 1995, p. 3. 
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As peças para piano preparado cageanas são, via de regra, de execução bastante simples: a 

maior parte delas foram compostas como acompanhamento de dança a serem executadas pelo próprio 

compositor. A grande dificuldade insuspeita consiste na maneira como os objetos interferem 

desequalizando o peso das teclas ao toque. O intérprete logo percebe que para cada nota preparada, 

principalmente numa preparação muito heterogênea, existe um peso de tecla diferente e que, para que 

o sistema todo soe equilibrado, deve graduar seu toque nota a nota. Em peças onde se misturam notas 

preparadas e não-preparadas é mais complicado pois estas últimas tendem a soar demais quando 

articuladas dentro de um contexto de notas preparadas. Especulamos que esse detalhe técnico tenha 

exercido influência no estilo de composição de acompanhamento de dança do período, excessivamente 

apoiada em ostinatos de caráter percussivo com poucas e/ou bruscas mudanças de dinâmica, inclusive, 

como aponta Pritchett, representando um retrocesso, em termos de complexidade de escrita, em 

relação aos trabalhos da fase anterior, com instrumentos de percussão (Pritchett, 1993, p. 20).  

Cage utilizou em suas preparações, via de regra, poucos objetos distintos. São basicamente: 

parafusos de vários tipos, com ou sem porcas, de tamanhos e larguras diversos; fragmentos de 

borracha, faixas de weather stripping, fragmentos de madeira, moedas, pedaços de plástico, e 

combinações desses materiais. É comum encontrarmos cordas preparadas com dois ou mais objetos 

posicionados em distâncias diferentes em relação aos abafadores.   

Cage, ao escrever uma peça para piano preparado sempre acrescenta à partitura um esquema 

preliminar de preparações onde procura especificar, para o intérprete, os objetos a serem utilizados, 

as cordas a serem preparadas e a posição do objeto ao longo da corda. O rigor em relação à exatidão 

na preparação é variável de peça para peça. Por exemplo, em Bacchanale (1940), quanto à distância 

dos objetos em relação aos abafadores do piano, o compositor propõe: determinar a posição (ao 

longo da corda) e o tamanho das surdinas (objetos) experimentando; e, no outro extremo, temos 

nas Sonatas & Interludes (1946-48), na nota sí4 a especificação: (distância do)abafador para a 

ponte = 4 7/16 (em polegadas); ajustar de acordo. Em seguida Cage define o objeto: um pino médio 

a 3 3/4 polegadas dos abafadores. Na música para piano preparado o esquema de preparações é 

fundamental, pois este define as ações preliminares que o intérprete deverá seguir no processo de 

recriação do instrumento. Não há um modelo rígido na obra de Cage para estes esquemas.  

Vejamos agora, para finalizar, a cautelosa declaração cageana de 1972, no artigo How the 

Piano Came to be Prepared:  
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Quando eu, pela primeira vez fixei objetos entre as cordas de um piano, fiz isso 
com o desejo de possuir os sons (ser capaz de repeti-los). Mas, quando a música 
deixa minha casa e passa a ir de piano em piano e de pianista para pianista, fica 
claro que não apenas dois pianistas são essencialmente diferentes um do outro, 
como dois pianos tampouco podem ser o mesmo. Ao invés da repetição, estamos 
cara a cara, na vida, com as qualidades únicas e características de cada ocasião. 
Cage, 1973 
 

A conclusão é que, por mais detalhado que seja um esquema de preparações, nunca será 

possível simular com máxima fidelidade a preparação original. Os motivos: não existe um piano igual a 

outro – cada instrumento terá um tamanho de cordas diferente, de modo que as especificações 

cageanas da ordem de 1/16 de polegada tornam-se necessariamente relativas; é quase impossível ter 

acesso aos materiais originais utilizados nas primeiras preparações cageanas, pois materiais como os 

parafusos da época e as weather stripping foram sendo gradualmente modificados com o tempo4. Na 

prática, acabamos tendo que tomar como referência gravações antigas de performances cageanas, 

como a da comemoração dos 25 anos de carreira do compositor em 1958, onde a própria Maro 

Ajemian (pianista para quem Cage escreveu as Sonatas & Interludes) executa seu trabalho5. Baseado 

nesses referenciais, o intérprete escolhe objetos similares que levem àquelas sonoridades. Cada 

intérprete deve respeitar os esquemas de preparação de Cage como ponto de partida e, de acordo 

com seu próprio senso estético, adaptar os objetos e sua posição nas cordas a contento. Assim, temos 

que para cada intérprete, há uma leitura diferente do próprio esquema de preparações. Por mais 

preciso que seja, o esquema deve ser visto como uma sugestão mais que como uma regra rígida. Esse 

fato faz do piano preparado, mesmo considerando exclusivamente a obra de Cage, um recurso 

perpétuo de expansão dos recursos sonoros do piano da sua invenção até nossos dias.  
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Resumo: A presente comunicação relata resultados parciais das pesquisas “O “Real Theatro de São 
João e o Imperial Theatro de São Pedro de Alcântara”e “Ópera e música de salão no Rio de Janeiro 
Oitocentista” , vinculadas à área de Musicologia (História Social da Música Brasileira),  apoios 
CNPq, UFRJ, FUJB. Seus objetos principais são a ópera e gêneros correlatos (Rio de Janeiro,  
século XIX e início do século XX). Na momento, privilegia-se o gênero Mágica, enfatizando, nos 
objetivos, a caracterização musical e dramática, bem como o papel do gênero na sociedade da 
época. A metodologia utilizada apoia-se nos enfoques fenomenológico (análise das obras) e 
dialético (concepção de história). As conclusões parciais permitem sistematizar algumas 
características das mágicas  música e dramaturgia  , bem como evidenciar o papel que o gênero 
exerceu sobre o repertório e salão e sobre a construção da identidade musical brasileira. 
Palavras-chave: música brasileira, teatro, história social 

     
Abstract: This paper focuses the partial results of the following researches: “O Real Theatro de São 
João e O Imperial Theatro de São Pedro de Alcântara” e “ Ópera e Música de Salão no Rio de 
Janeiro Oitocentista”, attached to musicology area – Social History of Brazilian Music support 
CNPq, UFRJ and FUJB). Their main aims are opera and correlate trends (Rio de Janeiro, 19th 
century and the beginning of the 20th). At present, we are giving importance to Magic trend, 
emphasizing the musical and dramatic characterization, as well as the role of this trend in the 
society of the above mentioned centuries. The methodology used is based on the phenomenological 
(musical analysis) and dialectic (history conception) focus. The partial conclusions allow us to 
systematize some characteristics of the Magic, as well as to make evident the role that the trend had 
on the salon repertory and on the building of a Brazilian musical identity. 
Keywords: Brazilian music, theatre, social history 

 

 

I) Introdução 

 

Este texto focaliza alguns aspectos musicais e dramáticos das Mágicas encenadas no 

Rio de Janeiro (1870-1930),  com ênfase nos processos de construção de identidade cultural 

e musical. 

Mágica é uma manifestação dramático-musical que alcançou grande sucesso no Rio 

de Janeiro em finais do século XIX e declinou nas primeiras décadas do século XX. 

Contém características da ópera, da opereta, do teatro de revista e de manifestações 

populares urbanas,  como modinhas, lundus, choros, maxixes etc.  O gênero não é  

                                                 
* A presente comunicação relata resultados parciais das pesquisas “O Real Theatro de Sào João e o Imperial 
Theatro de São Pedro de Alcântara” e “Ópera e Música de Salão no Rio de Janeiro Oitocentista” (UFRJ; 
FUJB; CNPQ). 



abordado na literatura sobre música brasileira, e vem sendo redescoberto e caracterizado 

através das pesquisas aqui relatadas parcialmente ( Freire, 1999; 2001; 2002). 

A importância da mágica como espaço de sínteses musicais e culturais diversas, 

bem como  sua participação nos processos de articulação de identidade cultural e musical 

no Rio de Janeiro vêm se revelando no decorrer dos trabalhos de pesquisa por mim 

coordenados, apontando para a importância de estudos visando à caracterização do gênero. 

Trabalha-se, na pesquisa, com a hipótese de que a mágica, no Brasil, é um 

espetáculo  com características peculiares, permitindo que se identifique uma mágica 

brasileira, apesar das apropriações e adaptações de características de espetáculos similares,  

realizados, sobretudo, na França e em Portugal. 

 

 

II) Metodologia e Referencial Teórico 

 

A pesquisa vem se apoiando em dois enfoques filosófico-metodológicos : a 

dialética, fundamento de uma concepção de história social e da cultura, e a fenomenologia,  

fundamento de uma concepção de análise musical, aplicada à pesquisa musicológica. Os 

dois enfoques se interligam, pois  descartam a separação sujeito – objeto. 

Assim, as caraterísticas das mágicas vêm sendo analisadas  segundo uma concepção 

de análise musical baseada na fenomenologia ( Cliffton, 1986; Souza, 1999 ),  a partir de 

um olhar  situado no contexto atual . Privilegia-se  o receptor , sem desconhecer o horizonte 

de experiência em que o fenômeno musical se deu e em que as características dramáticas e 

musicais foram criadas ( Jauss, 1978). 

Esse olhar fenomenológico se interliga com a concepção de história social adotada, 

em bases dialéticas, sendo os fenômenos abordados em sua inserção na sociedade e na 

cultura, segundo uma perspectiva de circularidade cultural. 

 

As principais fontes documentais consultadas são periódicos de época,  libretos  ( 

até o momento só foi encontrado o libreto de Pandora, de Darbilly) e partituras musicais de 

mágicas. Libretos e partituras trabalhados, até aqui,  são os encontradas no Arquivo da 

Biblioteca da Escola de Música da UFRJ.  Arquivos da Biblioteca Nacional e outros vêm 



sendo consultados através de seus fichários, visando à localização de informações sobre  a 

mágica. 

Estão sendo analisadas três mágicas  de diferentes décadas e de diferentes autores, 

enfatizando-se a identificação de aspectos cômicos e dramáticos,  entendidos simplesmente 

como opostos ( Pavis, 1999).  

 Estão sendo  caracterizados elementos líricos, fantásticos e alegóricos, como uma 

primeira tentativa da classificá-los e de visualizar a interação música-dramaturgia, esta 

última entendida como um conjunto que engloba texto e realização cênica ( Pavis, 1999). 

As partituras de mágicas são cantadas e executadas ao piano pela equipe de pesquisa 

, como forma de partir do evento musical para a análise  fenomenológica.  Tem-se recorrido 

à audição de trechos gravados de mágicas ( CD Ópera Brasileira em Língua Portuguesa / 

UFRJ,1998 ), como forma de transformar o material musical em experiência efetiva. 

Jornais do século XIX e início do século XX servem como testemunhos de época. 

Anúncios de teatros e referências às mágicas  dão voz à sociedade ( ou parte dela). 

Permitem também que se procure compreender a mágica como síntese de diferentes níveis 

de significados, residuais atuais e latentes ( Freire, 1994) , situando-a  no âmbito das 

articulações sociais.  

Assim, a partir do evento musical , subsidiado pelo exame das partituras e libretos, 

realiza-se a análise musical, sendo a mesma articulada ao âmbito sócio- cultural da época, 

através das fontes documentais . 

A construção da identidade musical, no Rio de Janeiro, tem sido visualizada, a partir 

dos procedimentos acima, como um processo complexo, dinâmico e resultante da interação 

de forças contraditórias. 

 Considera-se, nesta pesquisa, a sociedade do Rio de Janeiro (e do Brasil) como 

essencialmente mutável e heterogênea, sendo portanto as identidades musicais enntendidas 

como aspectos das identidades culturais que se processam no mesmo período, e que 

conferem aos indivíduos possibilidade de “reconhecimento” e de “pertencimento” a 

determinados níveis de articulação da sociedade e da cultura ( Hall, 2002). 

 

 

II) Resultados parciais  



 

Alguns resultados parciais podem ser apresentados: 

 

1) Características dramático-musicais das mágicas, a partir da análise 

fenomenológica de libretos e partituras: 

   

Estão sendo analisadas três Mágicas:  “O Remorso Vivo” ( 1867), de Arthur 

Napoleão, “Pandora” ( 1896), de Cavalier Darbilly,  e “A Rainha da Noite” ( 1905), de 

Barroso Netto. Alguns subsídios vêm sendo sistematizados para a caracterização musical 

do gênero em três momentos de sua trajetória ( meados  e final do século XIX  e início do 

século XX) , buscando  estabelecer algumas relações entre música e dramaturgia. 

Foram analisados os seguintes trechos: “Introdução”, “Coro dos Espíritos” e 

“Balada de Gretcchen” ( O Remorso Vivo); Ária de Pandora e Coro da Natureza  ( 

Pandora) ;  “Maxixe da Pataca”, “Romance de Nair” e “Dueto de Malandrino e Bonina” (  

A  Rainha da Noite) . A seleção decorreu do fato de terem sido, em sua maioria, gravados 

na forma de redução para canto e piano (CD Ópera Brasileira, já citado), favorecendo os 

procedimentos da análise fenomenológica. 

Nos mesmos trechos, foi feita uma leitura analítica, buscando identificar 

características musicais “brasileiras”, com base em observações do próprio grupo de 

pesquisa, a partir da escuta das músicas, e também a partir das caracterizações  de 

Andrade (1962), Neves ( 1977) e Bertoche (1996). 

Destacamos algumas características comuns a essas mágicas , trascrevendo, aqui, as 

já citadas no I Encontro da ABET  (2002), e que continuam válidas apesar da continuação 

dos procedimentos de análise: 

1) predomínio de formas binárias e ternárias;  

2) uso de harmonia tonal, sem grandes “giros” modulatórios 

3) importância da linha melódica, com características por vezes tomadas às óperas 

e operetas, por vezes ao cancioneiro brasileiro ( melodias “torturadas”, saltos de 

sexta ou sétima seguidos de bordadura ou grau conjunto e outros) 



4) orquestração nos moldes gerais do romantismo, utilizando efeitos texturais, 

timbrísticos e expressivos comuns às óperas e  operetas francesas e italianas ( 

contrastes, adensamentos, rarefações e outros) 

5) silêncios expressivos e fermatas, gerando descontinuidades e protensões ( 

comuns nas óperas e operetas e, por vezes, nas modinhas) 

6) interação expressiva texto/música -  a música não serve apenas como suporte ao 

texto, mas os dois se complementam para constituir o sentido expressivo 

7) independência formal, harmônica (diferentes tonalidades) e expressiva entre os 

quadros ( coros, duetos, danças, solos e outros, com características diversas). 

 

As características “brasileiras” foram identificadas com maior incidência em “A 

Rainha da Noite”, a mais recente entre as mágicas analisadas ( ritmos de danças brasileiras, 

como o maxixe ; contracantos polifônicos no baixo e acompanhamento no plano 

intermediário,  no estilo do  choro , etc). 

Aspectos dramáticos e cômicos vêm sendo focalizados. Diferindo do Teatro de 

Revista, que não aborda aspectos sentimentais ou líricos (Veneziano, 1996), as mágicas o 

fazem. Podemos citar o Romance de Nair e a Balada de Gretchen , nessa categoria. 

As cenas analisadas, em que predomina, de alguma forma, o lirismo apresentam 

características formais encontráveis no cancioneiro do Brasil oitocentista ( balada, 

romance) , com características melódicas e harmônicas comuns às modinhas. 

Elementos fantásticos, alegóricos e alusões aparecem nessas mágicas . Alusão, na 

forma de personificação, aparece em o Maxixe da Pataca ( personificação da moeda) e no 

Coro da Natureza ( Personificação da Natureza). Alusões  satíricas e políticas aparecem no 

mesmo Maxixe (crítica à  desvalorização da moeda e à demolição empreendida no Rio de 

Janeiro). Alusões na forma de caricatura também aparecem no Maxixe ( a mulata) , sendo 

sua caracterização complementada pela própria música, o maxixe. Alusões mitológicas 

podem ser identificadas na personagem Pandora, na mágica do mesmo nome.  

Os elementos fantásticos diferem nas três obras, parecendo decorrer das 

transformações do gênero. Em “O Remorso Vivo”, espíritos;  em “A Rainha da Noite”,  

Satanás e Sataniza;  em Pandora, um Dragão. A mágica não tem compromisso com a 

verossimilhança, e, por isso, tais personagens são presença característica.  



Aproximando a Mágica e o Teatro de Revista, algumas características são 

observáveis, principalmente em “A Rainha da Noite”, parecendo sugerir uma tendência 

gradativa,  que pode ser evidenciada nos seguintes aspectos ( Freire, 2002):  

1) estruturação do espetáculo em quadros estanques; 

2) uso de sátira social; 

3)emprego de alegorias e alusões; 

4) referências à atualidade, passada em “revista”; 

5) uso de linguajar popular; 

6) emprego de obstáculos a serem superados, como elemento importante do 

enredo; etc 

 

Características similares a Óperas e Operetas também aparecem :  emprego 

eventual de virtuosismo vocal;  melodismo, silêncios e fermatas expressivos;  

orquestração com características  dramáticas, texturais e timbrísticas do 

romantismo. Possivelmente, o uso da dicção trabalhada, da voz empostada, usando 

técnicas operísticas e do bel-canto foram utilizadas nas mágicas, similarmente ao 

que Veneziano ( 1996) observa no Teatro de Revista do início do século XX. 

 

    

 

1) A mágica e suas inserções na sociedade , segundo depoimentos de 

periódicos. 

 

Através dos periódicos de época, pode-se constatar que as mágicas 

alcançaram grande sucesso de público, embora nem sempre a crítica as aplauda. 

Atestando esse sucesso,  há notícias como a que transcrevemos abaixo : 

 

“Realizou-se, no dia 10 do corrente, no Theatro SantÁnna, o beneficio da 
sympathica actriz Izabel Porto, com a mágica A Loteria do Diabo. A 
aceitação que sempre teve esta peça durante longo tempo concorreu muito 
para o bom resultado que esperava a beneficiada.”( O Beija-Flor, maio/junho 
de 1863). 
 



 

Também podemos citar trecho de comentário da Gazeta Musical, de 

novembro de 1892:  “ (...) as mágicas vão à scena seguidamente (...), cem, duzentas 

e tantas vezes”.  Tantas récitas atestam, sem dúvida,  a afluência do público, que é o 

mesmo das óperas: 

 

“Respondam-me: qual o frequentador  do Lyrico que não viu e ouviu As 
Maçãs de Ouro, A Pera de Satanaz, o Frei Satanaz (...) cantado por gente 
que nunca teve voz nem aqui nem na casa do diabo, mais de dez vezes ( 
grifo nosso). Contradizem-me ainda! Mas os que frequentam o Lyrico não 
são os que frequentam os theatrinhos. Engano redondo ( grifo nosso) ! ” ( 
Gazeta Musical, novembro de 1892) 
 

A divergência entre os críticos possivelmente decorre de diferentes 

posicionamentos ideológicos dos articulistas ou dos periódicos em que escrevem, 

mas não deixam dúvida quanto à acorrência de público. 

Encontramos referências a apresentações de mágicas no Imperial Theatro de 

São Pedro de Alcântara e no Teatro Sant’Ánna, ambos também dedicados à 

apresentação de óperas, concertos etc. Ou seja, evidencia-se a utilização de mesmos 

espaços teatrais para práticas musicais diferentes, como óperas e mágicas, estas de 

perfil mais popular. 

Entre os autores de texto das mágicas, incluem-se os nomes de Barrozo 

Netto, Coelho Netto, Machado de Assis, Moreira Sampaio, Arthur Azevedo ( estes 

dois últimos, experientes autores teatrais) . O texto nem sempre é original, podendo 

ser adaptação ou tradução de libreto estrangeiro ( geralmente,  francês).  

A música, difererindo da Revista, que geralmente não é composta 

especificamente para o espetáculo a que se destina, é composta integralmente por 

um mesmo autor :  Henrique Alves de Mesquita ( discípulo de Giannini, lecionou 

no  Imperial Conservatório , onde se formou , obtendo prêmio de viagem à Europa e 

Medalha de Ouro) , Barroso Netto ( discípulo laureado de Nepomuceno, professor 

do Instituto Nacional de Música, onde se formou) , Carlos Cavalier Darbilly ( 

formado  e premiado pelo Imperial Conservatório de Música, onde lecionou Piano e 

Harmonia), Arthur Napoleão ( músico reconhecido ) , Cardoso de Menezes ( com 



larga experiência em música para teatro), Abdon Milanez (dirigiu o Instituto 

Nacional de Música de 1916 a 1921), e outros.  Constata-se, portanto,  que havia 

músicas de mágicas compostas por autores de competência e experiência 

inquestionáveis. 

Entre os títulos de mágicas nos jornais, podemos citar:  A Tentação, O Anel 

de Salomão, Loteria do diabo, A Corça do Bosque ( mágica francesa,traduzida por 

Arthur Azevedo), A Pera de Satanaz, etc. Nos arquivos da Biblioteca Nacional 

aparecem outros títulos : 

• A Donzela Theodora, O Bico do Papagaio e A Chave do Inferno, ( 

Abdon Milanez) ; 

• A Gata Borralheira,  Ali Babá ou Os Quarenta Ladrões, Trunfo às 

Avessas ( Henrique Alves de Mesquita); 

•  A Borboleta de Ouro ( Assis Pacheco e Costa Júnior) ;  

• O Papagaio (mágica de Gomes Cardim, paródia de O Periquito) ;  

• Frei Satanaz (  Soares de Souza e Costa Junior) ; 

• Maçãs de Ouro ( Costa Júnior) 

 

As mágicas geraram farto repertório de salão, principalmente reduções ou 

arranjos para piano e para canto e piano . São polcas, valsas, árias, tangos, 

modinhas, romances, quadrilhas, lundus etc, anunciados com freqüência nos jornais 

pelos editores e estabelecimentos de venda de partituras. Muitas dessas músicas são 

encontradas nos arquivos da Escola de Música e da Biblioteca Nacional, atestando a 

receptividade das mágicas junto ao  público.  

  

 

 

IV) Conclusões 

 

As  principais conclusões parciais são as seguintes:  

 



1) As mágicas, com texto em português, e utilizando elementos melódicos e 

rítmicos da música popular urbana, estabelecem fácil comunicabilidade com o 

público o que, em parte, talvez explique seu sucesso, em contraponto à 

decadência da ópera. O contraste entre estéticas românticas e realistas no 

período ( Faria, 1993) talvez possa ser exemplificado nas mágicas. 

2) O lirismo , presente em cenas das mágicas, contrasta com aspectos satíricos e 

caricaturais, e permite, nos casos estudados, reconhecer procedimentos , 

sobretudo melódicos e harmônicos, das modinhas , das operetas e óperas do 

período. 

3) As caricaturas são utilizadas, ao que tudo indica, em fase mais recente da 

mágica, talvez como uma ‘importação’ do teatro de revista, e parecem contribuir 

para a construção de alguns tipos emblemáticos, como o malandro, a mulata, 

etc. 

4) As personificações parecem ser mais antigas que as caricaturas, e correspondem 

à aparição de personagens como a “Pataca”, a “Natureza”e outros, que dão vida 

a elementos inanimados. 

5) Os personagens fantásticos ( figuras mitológicas, satanás etc) parecem 

apresentar uma versão irreverente,  não moralista, contrastando, possivelmente, 

com a moralidade  ( ainda que velada) do romantismo. 

6) As alusões ao cotidiano ( políticas, satíricas, etc) parecem articular-se com a 

concepção realista que penetra o teatro brasileiro na segunda metade do século 

XIX, e, provavelmente, contribuem para a receptividade junto ao público e para 

a representação simbólica de valores da sociedade da época. 

7) As mágicas, através da música e da dramaturgia, exercem papel importante na 

articulação de identidade cultural brasileira do período em questão, em especial 

da identidade musical. 

8) O declínio da concepção romântica, mais associada à ópera, contrapõe-se à 

ascensão de outras formas de comunicação dramática, como o cinema,  

produzido no Rio de Janeiro desde 1896 (Capellaro e Ferreira,  1996), e a 

mágica, que parecem apontar mais claramente para concepções realistas e 

modernistas. 



9) A trajetória da mágica permite a identificação preliminar de características 

dramáticas e musicais diferenciadas,  aproximando-se cada vez mais do teatro de 

revista, com troca de elementos entre ambos. 

10) A importância da mágica, no Rio de Janeiro,  como espaço de sínteses culturais  

e musicais,  merece revalorização , sobretudo pelo circularidade que confere às 

manifestações musicais urbanas . 
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Resumo: Este trabalho investigou três peças para piano do compositor paraibano José Siqueira 
(1907- 1985). O objetivo primordial do artigo é elucidar como os elementos poéticos e musicais da 
tradição folclórica oral, especificamente da cantoria nordestina, foram transportados ao piano. O 
estudo observou as relações existentes entre as estruturas originais, cantorias de rua, e sua 
adaptação ao piano, meio de expressão atípico, nas Três Cantorias de Cego. O referencial teórico 
adotado foi o Sistema Modal na Música Folclórica do Brasil de Siqueira (aspectos melódicos e 
harmônicos) e Fenomenologia de la Etnomusica del Area Latinoamericana de Ramon y Rivera 
(aspectos rítmicos e estruturais). Nas Três Cantorias de Cego o regionalismo se concretiza como 
uma forte tendência composicional presente em quase todas as obras para piano de Siqueira. Vários 
aspectos da cantoria nordestina são representados destacando-se: as melodias folclóricas; os 
modelos de versos empregados pelos cantadores; a alternância entre voz e instrumento; os 
instrumentos; as características da voz do cantador. 
Palavras-chave: cantoria de cego, música para piano, José Siqueira. 
 
Abstract: This work investigated Três Cantorias de Cego for piano by the Brazilian composer José 
Siqueira (1907 – 1985). The main objective of this article is to elucidate how the poetic and musical 
elements of oral native tradition, specifically of northeastern singing, were transported to piano. 
This study analyzed the relation between the original structures, cantorias de rua, and their 
adaptation to the piano, an atypical means of expression of these manifestation. The theoric 
reference adopted was the Sistema Modal na Música Folclórica do Brasil by Siqueira (melodic and 
harmonic aspects) and Fenomenologia de la Etnomusica del Area Latinoamericana by Ramon y 
Rivera (structural and rhythmic aspects). In Três Cantorias de Cego the regionalism is a stronge 
compositional tendency that appears in almost all piano works by Siqueira. Many aspects of 
northeastern singing tradition are represented: the folklore melodies; the models of verses used by 
the singers; the alternation between voice and instrumental part; the instruments; the characteristics 
of vocal emission. 
Keywords: cantoria de cego, piano music, José Siqueira 
 
 
 
1. Introdução 

“As Três Cantorias de Cego para Piano de José Siqueira - Um Enfoque Sobre 

o Emprego da Tradição Oral” foi estudo realizado na Universidade Federal do Rio Grande 

do Sul (UFRGS) sob a orientação da Profª Dra. Any Rachel Carvalho, requisito parcial para 

a obtenção do grau de mestre em música (piano).  

Este trabalho elucida como José Siqueira transportou para o piano elementos 

musicais e poéticos da tradição folclórica oral nordestina, especificamente da Cantoria, e 
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assume representatividade para a posteridade principalmente porque, atualmente, a 

Cantoria nos moldes aqui tratados não é mais encontrada com freqüência. A leitura de 

época realizada por Siqueira marca decisivamente o repertório pianístico brasileiro pela 

originalidade e pelo valor de documentário. 

Esperamos nesta exposição sucinta mostrar os principais pontos deste trabalho, 

sem pretensões outras que não a de historiar um panorama geral das três peças compostas 

por Siqueira (transcrições vivas de uma tradição oral), assim como, da própria Cantoria 

nordestina e de parte do contexto que envolve a sua realização. 

Dentre as principais questões a serem respondidas estavam: 

1. Quais os elementos musicais nas Três Cantorias que indicam sua origem na 

tradição folclórica? 

2.  De que forma ocorreu a adaptação destes elementos ao piano para imprimir 

características vocais e instrumentais da cantoria de rua?  

3. De que modo interpenetram a forma poética das cantorias, a melodia e a 

estrutura fraseológica apresentadas nas três peças?  

Dentre os procedimentos adotados nesta investigação apontamos: 

1. Revisão da bibliografia disponível e pesquisa da terminologia Cantoria de 

Cego;  

2. Análise dos recursos transcritos e discográficos encontrados (cantorias, 

cantigas de cegos, desafios entre outros) assim como, dos procedimentos 

utilizados pelos cantadores e tocadores;  

3. Análise das Três Cantorias de Cego (escalas utilizadas, melodias, ritmos. 

estrutura formal empregada, aspectos de dinâmica, andamentos, etc.); 

4. Comparação dos elementos musicais pianísticos utilizados com os 

elementos da tradição oral; 

5. Nomeação dos elementos encontrados a partir dos referenciais adotados, 

Sistema Modal na Música Folclórica do Brasil de José Siqueira e 

Fenomenologia de la Etnomusica del Area Latinoamericana de Ramon y 

Rivera.1  

                                                 
1 Estes estudos foram utilizados como referencial teórico para nomear os elementos transcritos da tradição 
oral presentes nas três peças de Siqueira. 
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2. José Siqueira 

José de Lima Siqueira (1907-1985), compositor e regente paraibano, é um 

importante expoente da música nacional. Suas realizações principais vinculam-se ao 

incentivo e valorização da música brasileira, seja através das suas composições ou de 

atividades relacionadas à divulgação da música ao público.2 Siqueira realizou importantes 

pesquisas folclóricas no Brasil, especialmente no nordeste, coletando temas, constâncias 

melódicas, rítmicas, harmônicas e instrumentais inerentes ao estilo musical nordestino. Do 

resultado destas pesquisas foram elaborados, durante a década de 50, o Sistema Pentatônico 

Brasileiro3 e o Sistema Modal na Música Folclórica do Brasil, também chamado de 

Sistema Trimodal Brasileiro. Estes métodos expõem os elementos musicais mais freqüentes 

do folclore nordestino. 4 

 

3. Referencial Teórico 

Adotamos O Sistema Modal na Música Folclórica do Brasil como referencial 

teórico para a denominação dos elementos musicais, melódicos e harmônicos encontrados 

nas Três Cantorias de Cego. Conforme citado anteriormente, este sistema originou-se das 

pesquisas realizadas por José Siqueira no folclore nordestino; é uma coleta de escalas e 

constâncias (melódicas e harmônicas) recorrentes na música desta região.5 O sistema em 

questão adota seis escalas (Ex. 1): três reais e três derivadas, sendo que a primeira nota das 

escalas derivadas dista uma terça menor abaixo do 1º grau das escalas pertencentes ao 

modo real.  

 

 

                                                 
2 José Siqueira fundou a Orquestra Sinfônica Brasileira (1940), a Sociedade Artística Internacional (1946) e o 
Clube do Disco (1951). Siqueira foi um dos incentivadores à criação da Ordem dos Músicos do Brasil. 
3 No Sistema Pentatônico, José Siqueira sistematizou a coleta dos elementos encontrados na música folclórica 
negra, especialmente dos candomblés baianos. Não apresenta qualquer relação com a arte da cantoria 
nordestina. 
4 A partir da década de 50 até 1976 compreende o período mais maduro da composição musical de Siqueira, 
onde ele utiliza um vocabulário baseado em seus Sistemas Trimodal e Pentatônico. Siqueira revela um estilo 
pessoal e independente. Neste período estão incluídas as Três Cantorias de Cego (1949) e as Sonatinas. 
5 O Sistema Trimodal surgiu de uma prática usual do compositor para nacionalizar a música, e descreve 
elementos freqüentemente encontrados nas cantigas de cego, desafios, aboios, pregões e acalantos (Siqueira, 
1954, p.168). 
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Ex. 1: Modos nordestinos 

Para os elementos musicais ritmo e estrutura, encontrados nas Três Cantorias 

de Cego e pertinentes às melodias folclóricas, adotamos a nomenclatura proposta por 

Ramon y Rivera (1980) descrita em Fenomenologia de la Etnomusica del Área 

Latinoamericana. O autor propõe uma análise para os acontecimentos encontrados na 

música de transmissão oral latino americana, determinando termos para enquadrar 

procedimentos comuns encontrados em espécies e gêneros musicais. O ritmo pode ser 

classificado como uniforme, sincopado, contratempo, alternado, contraposto, múltiplo, e 

livre. Exemplo de ritmo uniforme encontramos na Primeira Cantoria de Cego (Ex.2). A 

semelhança entre a peça para piano e a tradição oral dos cegos pedintes se dá 

principalmente no aspecto ritmo. Citamos para exame “Peço aqui peço aculá”, cantiga 

executada pelo cego João Carminha em Esperança, Paraíba (Ex. 3). 

 

 

Ex. 2: Primeira Cantoria de Cego, c. 4-15 
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Ex. 3: Cantiga de cego cantada pelo cego João Carminha, c. 1-14 (Ribeiro, 1992, p. 33) 

 
 

 
 

Eu sou cego de esmola 
Peço aqui peço acolá 
Quem me dê uma esmola 
Jesus Cristo agradará 

Agradeço a sua esmola 
eu só peço a quem tem 
Virge Mãe, Nossa Senhora 
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recebi só um vintém 
 
 

Já para a estrutura de uma melodia (micro ou macro estruturas) as 

nomenclaturas usadas são: motivo, frase e período. Dentre estes itens mencionados a frase 

merece maiores esclarecimentos. Ela é o resultado de dois enunciados, o primeiro que 

inicia o discurso chamado ponto A e o segundo, ponto B, que finaliza conclusiva ou 

suspensivamente a frase. Os pontos A e B são chamados de capital [principal] e caudal 

[final], respectivamente, sendo geralmente delimitados em um compasso cada. Além disto, 

as frases podem ser perfeitas ou imperfeitas. Nas primeiras, o compasso caudal tem a 

mesma medida que o compasso capital; nas frases imperfeitas isto não ocorre, os referidos 

compassos possuem valoração diversa. 

Nesta exposição não foram mencionados nem explicados todos os termos 

adotados por Ramon y Rivera (1980), alguns destes são exemplificados no corpo do 

trabalho. 

 

4. Cantoria – Tradição Oral Nordestina 

A cantoria é um termo bastante abrangente. De modo geral, define a poesia em 

verso da tradição oral. Como gênero poético musical, porém, apresenta diferenças de 

acordo com a região em que aparece. No Nordeste, a cantoria adquire contornos mais 

elaborados do que em outras regiões, pois suas estruturas obedecem padrões métricos de 

maior complexidade.6 Há vezes, que o termo cantoria é apresentado como sinônimo de 

desafio.7 No entanto, o termo possui conotação genérica, incluindo outras espécies além dos 

desafios. É bastante coerente a proposta de Diégues Junior (1973, p. 136), o qual admite o 

desafio como apenas “um aspecto da cantoria”. A inexistência de um consenso geral que 

determine exatamente o significado da cantoria, não impede, no entanto, a nosso ver, uma 

delimitação do gênero. Sem pretensões de estabelecer um conceito conclusivo, definimos a 

cantoria como a poesia em verso da tradição oral nordestina, incluindo tanto a parte 

narrativa como improvisada (tabela 1). O primeiro grupo contém o ato de cantar 

versejando, ou seja, narração em forma de versos (romances, desafios que utilizam a 

                                                 
6 O nordeste brasileiro é a área da cantoria, de acordo com a definição de Corrêa de Azevedo citado em 
Béhague (1980a, p. 224-225). Azevedo determina áreas culturais folclóricas baseadas em gêneros musicais. 
7 Por exemplo na Enciclopédia da Música Brasileira (1998, p.149). 
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literatura, entre outros gêneros musicais). O segundo engloba a disputa poética travada 

entre os cantadores (desafios), ou o verso dito em improviso por um único indivíduo, como 

é o caso das cantigas de pedintes.  

Tabela 1: Aspectos da cantoria nordestina 

ÁREA Nordeste Sertanejo 

GÊNERO Cantoria 

SUB-

GÊNERO 
Narrativa8 Improviso 

ESPÉCIE Romance Desafio Xácara Desafio 
Cantiga (de 

pedinte) 

 

 

4.1. Cego Cantador - Cantoria ou Cantiga de Cego? 

Os cegos formam uma classe característica entre os cantadores nordestinos. 

acompanhados da mulher ou de uma criança para guiá-los, tocam e cantam a poesia em 

verso da tradição oral desta região. Elba Braga Ramalho (1999) indica-nos que o termo 

cantiga de cego é usado nas cantorias feitas pelos cegos, não havendo diferenças cruciais 

entre uma e outra.9 As cantigas de cegos, por outro lado, distinguem-se entre si 

principalmente pela finalidade que cada cego cantador imprime ao canto. Podemos 

identificar estas distintas espécies: o pedinte cantador  que vive de esmolas conseguidas e, o 

profissional que distingue-se dos outros cantadores pela polidez apresentada, tanto no 

aspecto poético como no musical (Figura 1). 

 

                                                 
8 Os romances e as xácaras são espécies do sub-gênero narrativo; as xácaras são dramáticas, enquanto os 
romances são épicos. 
9 As formas poética, melódica, estrutural e instrumental utilizadas pelos cegos, assemelham-se à empregada 
pelos cantadores de modo geral. Neste caso, tratamos especificamente dos cantadores nordestinos. 
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Figura 1: Cego Aderaldo (Lamas, 1973, p.256) – reprodução 
 

5. As Três Cantorias de Cego 

Nas Três Cantorias de Cego os elementos musicais que produzem uma 

atmosfera característica à arte dos cantadores são: a melodia, a harmonia, o ritmo, o 

andamento, o compasso, a estrutura e a intensidade. A recorrência destes elementos nas 

Três Cantorias determinou uma padronização dos recursos composicionais utilizados para 

cada elemento folclórico presente. Encontramos na transcrição dos elementos folclóricos a 

reprodução: 

• das melodias folclóricas: (1) no uso das escalas modais, (2) na utilização do tema com 

intervalos comumente empregados nas cantorias, (3) no uso das constâncias melódicas, 

(4) na utilização de um âmbito correspondente ao usado pelos cantadores;  

• dos modelos de versos empregados pelos cantadores: (1) no ritmo inerente ao tema, (2) 

na estrutura das frases antecedente e conseqüente, (3) nas finalizações harmônicas de 

cada ponto A e B, (4) no número de pontos A e B; 

• da alternância entre a voz e a parte instrumental na cantoria: (1) através da alternância 

de seções, (2) mudança de andamentos, (3) da alternância da utilização de material 

monódico e de material polifônico, (4) pelo uso do rubato; 

• das características instrumentais (rabeca, viola e pandeiro): (1) através do uso de 
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padrões rítmicos e melódicos presentes nas cantorias, (2) pelo emprego de intervalos 

simultâneos, (3) pelo trêmulo; 

• das características da voz do cantador: (1) através das harmonizações do tema, (2) das 

dinâmicas empregadas, (3) do uso de notas ornamentadas, (4) pelo emprego da 

acentuação, (5) pelo alargamento temporal do tema. 

O uso das escalas modais para representar as melodias folclóricas pode ser 

constatado nas três peças de Siqueira especialmente na Segunda Cantoria de Cego (Ex.4) 

onde encontramos a utilização do Modo Nacional (Ex.5), característico da cultura 

nordestina.10 

Ex. 4: Segunda Cantoria de Cego, c. 1-7. 

 

Ex.5: Modo nacional (real) – tranposto para lá 

Uma constância muito utilizada na cantoria de rua, a quarta descendente com 

semitom no meio, pode ser identificada na Primeira Cantoria de Cego (Ex.2) no compasso 

                                                 
10 Segundo Siqueira encontrado apenas nesta região, no entanto, Gervaise (1971, p.43) cita-o como Modo 
Karnático – da cultura indiana- encontrado nas obras de Fauré e Debussy. 
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11 e 12 utilizando as notas ré-lá (quarta justa descendente) e o dó sustenido (semitom em 

relação à ré). Esta mesma constância está presente no Romance do Valente Vilela (Ex.6). 

Ex. 6: Romance cantado pelo cego Sinfrônio (Lamas, 1973, p. 242). 

 

Homê peste atenção 
eu agora vou contá 
um homê muito valente 
Que morava num lugá 
até o prope gunverno 
pediu de o pega 
 

Quanto ao modelo de versos empregados pelos cantadores, há uma reprodução 

exata da frase musical e poética do romance (Ex.6) expressa na estrutura das frases do tema 

da Segunda Cantoria (Ex.4). É evidente a associação entre cada ponto A ou B da referida 

peça, e o número de linhas de cada estrofe na cantoria nordestina, determinando uma 

transcrição para piano do que geralmente ocorre com os versos setessilábicos, que 

obedecem à forma a b c b d b, sextilha. Deste modo, a finalização silábica de cada frase, a 

rima propriamente dita, que na sextilha ocorre na segunda, quarta e sexta linhas dos versos 

é transcrita na Segunda Cantoria por cada ponto B da frase musical.11  

Na transcrição, portanto, encontramos a seguinte disposição: a primeira frase 

poética “homê peste atenção, eu agora vou contá” (apresentação da cantoria), equivalendo 

aos compassos 1 – 3 na Segunda Cantoria de Cego (Ex.4). O mesmo ocorre na segunda 

frase, referindo-se aos compassos 3 – 5 para a frase “um homê muito valente, que morava 

num lugá”, e aos compassos 5 - 7 para a terceira frase poética “até o prope gunverno, 

pediu de o pegá”. Esta última, repete musicalmente a segunda frase do exemplo 6 e resulta 

                                                 
11 Ex.4 – c.2-3, c.4-5 e c. 6-7. 
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da reprodução das rimas, c b em d b. Na Segunda Cantoria este aspecto é descrito na 

repetição da segunda frase (c. 3 –5). 

Uma alusão ao interlúdio instrumental ocorre também na peça nos compassos 7 

- mão esquerda (Ex.7) e, 37 - mão direita e esquerda (Ex.8), na apresentação de arpejos 

ascendentes em uma execução mais livre, transcrita na partitura pelo rubato. Este recurso 

expressivo é utilizado pelo compositor pela primeira vez nesta peça para indicar a liberdade 

característica do improviso. Os arpejos, por sua vez, são reminiscências dos “acordes 

[realizados pelos tocadores] que reforçam a terminação de cada verso” (Alvarenga, 1982, 

p. 302) na cantoria da tradição oral. No rojão, desafio cantado por Rouxinol e Chico 

Pequeno, encontramos um exemplo de acordes entre os versos (Ex.9). 

 

 

 

 

 

 

Ex. 7: Segunda Cantoria de Cego, c. 6-8 

Ex. 8: Segunda Cantoria de Cego, c. 36-38 
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Ex. 9: Desafio cantado por Rouxinol e Chico Pequeno (Carvalho, 1979, p. 37) 

A reprodução de instrumentos da tradição folclórica pode ser notada na 

Terceira Cantoria quando há a alusão ao instrumento percussivo (pandeiro), através de 

indicação feita na partitura por Siqueira e através do próprio material musical utilizado no 

motivo (nota seguida de acorde) para representar batida do pandeiro e chocalhar dos aros de 

metais do instrumento (Ex.10). 

Ex. 10: Terceira Cantoria de Cego, c. 1-12  
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O efeito do arrastamento da voz (glissando) e o anasalamento da voz do 

cantador nordestino são evidenciados nos compassos 77-88 12quando o tema na Primeira 

Cantoria é reproduzido em sextas com apogiaturas transcrevendo respectivamente o 

anasalamento e o glissando da voz do cantador. 

 
Ex. 11: Primeira Cantoria de Cego, c. 77-88  

                                                 
12 São observados também nos compassos 105 a 108. 
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As transcrições e alusões encontradas nas três peças de Siqueira aparecem 

dentro de um esquema que permite identificarmos uma estrutura e um centro que norteia as 

peças.13 Deste modo, Siqueira realiza uma transcrição fiel das características estilísticas do 

gênero musical folclórico escolhido para a composição das suas peças. A maioria dos 

elementos musicais e dos procedimentos descritos são empregados nas três peças, no 

entanto, há uma preponderância nas Três Cantorias de Cego, em ordem crescente, da 

exploração dos recursos técnicos e de registros do piano. Esta elaboração também ocorre no 

material temático, sendo que das três peças, a Terceira Cantoria de Cego apresenta uma 

maior unidade entre elementos formativos da composição. 

 

 

                                                 
13 Discordamos da afirmativa de José Siqueira, o qual identifica as obras baseadas no Sistema Trimodal como 
atonais. 
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O programa televisivo Hip Hop Sul como um espaço de formação musical 
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Resumo: Esta pesquisa investigou o programa televisivo Hip Hop Sul (TVE-RS) e a sua relação com 
os músicos que dele participam. O objetivo foi entender as funções sócio-musicais e as experiências de 
formação e atuação musical que o programa desempenha. As técnicas utilizadas na coleta de dados 
foram entrevistas, observações e registros fotográficos e audiovisuais da equipe de produção e dos 
grupos entrevistados. A investigação foi desenvolvida na perspectiva dos estudos culturais (Wolf, 
1995) e a análise dos dados foi feita com base no modelo de análise televisiva de Casetti e Chio 
(1998). O trabalho fundamentou-se na visão da televisão como mediadora de conhecimentos musicais 
(Fischer, 1997, 2000a, 2000b; Kraemer, 2000; Nanni, 2000; Souza, 2000; Ramos, 2002), e os aspectos 
abordados foram referentes às experiências musicais dos grupos de rap como telespectadores e 
participantes do programa. Os dados mostram que para os grupos entrevistados ter estado na televisão 
resultou em uma modificação no ser e no fazer musical dos mesmos. 
Palavras-chave: televisão, formação musical, juventude 
 
Abstract: This work investigated the TV program “Hip Hop Sul” and its relation with the musicians 
that participate in it. It tried to understand  the socio-musical functions and the experiences of 
formation and musical performances. The techniques which were used in the collection of data were 
the following: semi-structured interviews, observations following the producer’s routine and using 
digital photos and audiovisual recordings of the performances of the rap artists and the production of 
the program. The investigation was based on cultural studies (Wolf, 1995) and an analysis of data 
based on method of analyzing television by Casetti and Chio (1998). The basic perspective of this 
work is: television as a means of spreading musical knowledge, wich gave evidence of the musical 
aspects presenting formation and performances in Hip Hop Sul. As for these bands, the results of this 
research show that watching themselves on TV is an experience that modifies the person and the fact 
of making music. 
Keywords:  television, musical form and knowledge, youth. 
 
 

1. INTRODUÇÃO 

 

Essa comunicação refere-se a uma síntese da dissertação de mestrado1 que teve como 

foco compreender as funções sócio-musicais que o programa televisivo Hip Hop Sul 

desempenha e as experiências de formação e atuação musical que proporciona aos grupos de 

rap que dele participam. 

O programa Hip Hop Sul é veiculado pela TV Educativa do Rio Grande do Sul, aos 

sábados às 19h30 com reprise às quintas-feiras, às 23h30. O programa está no ar desde junho 

de 1999, e caracteriza-se por divulgar a cultura hip hop através da apresentação de grupos de 

rap, grafiteiros, dançarinos de Break e DJs. O programa aborda temas como, drogas, 
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violência, saúde, educação, arte, literatura e política, dentro da linguagem e dos códigos 

próprios da cultura hip hop.  

 As questões principais da pesquisa foram: qual a proposta musical do programa Hip 

Hop Sul e suas expectativas em relação aos grupos de rap? Quais são as expectativas que os 

grupos de rap têm em relação ao programa Hip Hop Sul? Como os grupos de rap apreendem 

os aspectos musicais formativos e atuantes presentes no Hip Hop Sul?  

A temática desse trabalho está relacionada com dois fenômenos que são a televisão e o 

hip hop. A televisão é hoje parte integrante do cotidiano. Sua função na vida moderna tem 

ultrapassado o entretenimento e tem se mostrado uma potencializadora na formação do 

indivíduo. Fischer (2000a) afirma que todos os produtos veiculados pela televisão possuem 

“uma função formadora e subjetivadora”, desenvolvendo um papel similar ao da escola (ibid. 

p.117). 

Já o hip hop caracteriza-se como um movimento cultural juvenil que, historicamente, 

nasceu em Nova Iorque, no final da década de 60. Essa cultura engloba quatro expressões 

artísticas: o DJ, o MC, o Breakdance e o grafite. Através dessas expressões essa cultura é ao 

mesmo tempo artística, política e ideológica. Ela apresenta e expressa, por meio da arte, as 

experiências vividas na periferia, tais como o desemprego, os conflitos nas relações de poder, 

o preconceito social e racial, as condições de moradia, saúde e educação, a falta de 

perspectivas para o futuro, o narcotráfico e o crime. 

 

 

2. METODOLOGIA 

 

Essa pesquisa foi desenvolvida na perspectiva dos estudos culturais o que possibilitou 

expor “a dialética que se instaura entre o sistema social, a continuidade, e as transformações 

do sistema cultural” (Wolf, 1995, p. 96), interpretadas a partir das relações que há entre o 

programa televisivo Hip Hop Sul e os rappers, MCs e DJs. 

A investigação teve como colaboradores a equipe do programa Hip Hop Sul – dez 

pessoas entre produtores, DJs, apresentadores e coordenador – e dezessete grupos de rap que 

participaram do Hip Hop Sul no período de abril a agosto de 2002, além de três grupos de rap 

aos quais pertenciam membros da equipe de produção do programa. 

                                                                                                                                                        
1 O título da dissertação é “Hip Hop Sul: um espaço televisivo de formação e atuação musical”. A mesma foi 
defendida em abril de 2003 no Programa de Pós-Graduação em Música da Universidade Federal do Rio Grande 
do Sul sob a orientação da Drª Jusamara Souza. 
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As técnicas utilizadas para a coleta de dados foram entrevistas semi-estruturadas; 

observações de 10 gravações do programa; acompanhamento da rotina de trabalho dos 

produtores do programa, e, registros fotográficos e em audiovisuais da atuação dos 

participantes da pesquisa. 

A análise dos dados foi feita com base nas quatro funções sociais da televisão proposta 

por Casetti e Chio (1998): a função de contar histórias, a função porta-voz, a função de criar 

rituais e a função de criar modelos. 

 

3. SOBRE OS RESULTADOS 

 

O programa Hip Hop Sul constitui-se em um espaço na televisão onde, principalmente 

a comunidade de hip hoppers e de jovens excluídos se sente representada. Há uma 

identificação direta dos hip hoppers com os conteúdos do programa o que acontece, 

possivelmente, por ele ser gerido por jovens da cultura hip hop. 

A música é o “carro-chefe” do Hip Hop Sul. Há uma preocupação da equipe com 

relação à qualidade da mesma. Além disso, dentro do programa a música adquire a função de 

passar informações para a periferia por meio de uma música que faz parte da identidade 

musical da comunidade periférica, e que está sendo veiculada pela televisão.  

Na função de passar informações, a letra da música é o principal aspecto observado 

pelo programa:  

A música tem que expressar a realidade que acontece na periferia, né, por exemplo, tu 
não tem que rebolar. Tu tem que te expressar sério, falar o que tá acontecendo, não 
dando risada, entendeu? [...] Tu tem que tá com o microfone na mão, e o microfone na 
mão é uma arma: cada palavra que tu pensa tu engatilha, e quando tu saltas pra ela, tu 
tá disparando. Pra mim a música, o rap, tem que ter uma boa instrumental e 
principalmente um bom conteúdo (Jota Pê, DJ do programa). 

 

Outro aspecto considerado no momento de colocar um grupo de rap no programa é o 

papel que os músicos desempenham dentro da sua comunidade. Para o Hip Hop Sul a conduta 

dos hip hoppers tem valor igual ou superior à sua performance artística/musical. 

Nas entrevistas com grupos ficou evidente que antes de produzir rap eles eram 

consumidores dessa música. À medida que os hip hoppers vão passando, gradativamente, de 

consumidores para produtores, segundo seus depoimentos, há uma transformação significativa 

em suas vidas. Muitos contam que antes de estarem na cultura hip hop, fazendo rap, eram 

usuários de drogas e praticavam crimes, como assaltos à mão armada e narcotráfico. Esses 
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músicos atribuem ao rap o desligamento “das coisas negativas”: “o rap naquela época me deu 

suporte, era a única coisa que tinha naquele momento pra me segurar” (MC Oxy). 

São raros os rappers e MCs que cantam músicas de outro grupo. Eles interpretam sua 

própria composição e se expressam com base na experiência que abstraem de seu cotidiano. 

Através de suas músicas, os grupos, vêem o seu papel dentro da comunidade como uma 

missão, cujo compromisso é aumentar a estima da comunidade, as perspectiva para o futuro, a 

conscientização e fornecer alternativas de sobrevivência por meio do rap. 

A relação dos grupos entrevistados com o programa Hip Hop Sul foi vista em três 

momentos: como telespectadores, como participantes e após a participação dos mesmos no 

programa. 

 

a) Como telespectadores do Hip Hop Sul 

 

Todos os grupos entrevistados são unânimes em afirmar que tão logo souberam do Hip 

Hop Sul tornaram seus telespectadores fiéis. Isso porque acreditam que assistindo ao 

programa é possível estar atualizado dentro da cultura hip hop. Além disso, é comum eles o 

verem como uma escola da ideologia e dos elementos artísticos do hip hop. Na fala deles: 

“não se pode deixar de assistir nenhum programa, porque cada vez que tu vê tu aprendes uma 

coisa diferente. Porque cada vez que tu vê tem um grupo diferente. Tem estilos diferentes” 

(MC Profeta do Rap).  

Acompanhar o programa regularmente permite aos grupos apreenderem os aspectos 

musicais presentes no mesmo. DJ Delley, relata que “presta muita atenção”, por exemplo, na 

performance dos músicos de São Paulo, que se apresentam no programa. Pois eles podem 

trazer “outras técnicas, outras coisas, e tu procura dar uma olhada em como é que ele ta 

fazendo aquilo ali, aí tu já tem a noção, e tu: ‘pá!, legal aquele efeito que ele fez’ e aí tu tenta 

criar o teu”. MC Baze afirma que olhando o programa e observando o estilo dos grupos, é 

mais fácil encontrar um “jeito” próprio de fazer sua música. Ele assegura que não gosta de 

“ficar vendo rima quadrada”, ou seja, “rimar, ra com a, ão com não, i com i, sabe, essas coisa 

assim quadradinha”. Isso evidencia o senso crítico que esses músicos possuem em relação ao 

que assistem.  

Pode-se afirmar que o ato de ver o programa desencadeia um processo mental 

complexo, onde o espectador articula um raciocínio analítico e crítico em relação ao que esta 

vendo/ouvindo. Esse processo mental possibilita a formação de conhecimentos que são 
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constituídos a partir da negociação entre os conteúdos internos do telespectador e o conteúdo 

televisivo (Casetti e Chio, 1998; Nanni, 2000). 

 

b) Como participantes do Hip Hop Sul 

 

 Nessa pesquisa não foi surpresa constatar que praticamente todos os grupos de rap 

entrevistados tinham o sonho de cantar no Hip Hop Sul. O desejo de estar na televisão está 

relacionado, dentre outras coisas, a cantar para um grande número de pessoas. Os grupos 

entendem que estar na televisão é uma oportunidade que pode ou não lhes projetar como 

músicos dentro da cultura hip hop. Tudo depende do desempenho no programa. Assim eles 

intensificam seus ensaios o que resulta em um crescimento musical, pois há uma preocupação 

com a qualidade. MC Buda relata como foram os dias anteriores à apresentação do seu grupo 

no programa: 

ensaiamos todos os dias, quase. Até a gente tava meio precário, naquela época a gente 
não tinha muito aparelho como a gente tem agora, caixa e as coisas. Nós ensaiava num 
três em um, num sonzinho normal de CD, todo o dia, todo dia. Até eu tava de férias 
do serviço. Eu tirei o pé quente de bem naquela época eu tar de férias do serviço, e daí 
todo dia à tarde nós ia pra lá e ensaio, ensaio, ensaio toda hora pra chegar lá e não dar 
nada errado, né. Porque imagina a responsa do cara de tar na televisão, com várias 
pessoas olhando, né. Não é pra uma pessoa só... (MC Buda). 

 

 

 

A gravação do programa é para maioria dos grupos um momento muito esperado. A 

passagem de som, que antecede à gravação propriamente dita, é uma ocasião que ajuda os 

músicos a controlar a emoção de estar “dentro” da televisão, além de ser o momento em que a 

equipe de produção sugere dicas para uma melhor performance, como: movimentar-se 

enquanto cantam, olhar para câmera que está gravando, cantar para quem está em casa, usar o 

microfone, não desafinar e projetar a voz, usar os tocas-discos.  

Cabe lembrar que nem a equipe de produção e tampouco os grupos de rap possuem uma 

formação musical formal, assim como não tocam instrumentos musicais convencionais. Para 

Azevedo e Silva (1999), esses aspectos são “revolucionários”, pois abolem “a noção 

tradicional de que só faz música quem tem formação e toca instrumentos musicais 

[convencionais]”. Essa idéia já é corrente na área da educação musical, que entende que 

“saber música não é só saber ler e escrever”, como escreve Souza (2001). 
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c) Os músicos após sua participação no programa 

 

Ver-se na televisão também significa auto-avaliar-se. Para muitos, o fato de ter uma 

apresentação gravada e assisti-la na televisão, possibilita uma análise crítica de seu trabalho. 

Isso permite modificações na performance da apresentação e na própria música.  

Se não fosse o programa a gente não teria evoluído, porque a gente só se evolui 
quando a gente se vê. [...] é essa história, só evolui quando tu se vê na TV, e daí tu 
diz: ‘bah! eu posso melhorar, eu posso fazer melhor que isso’. Daí, se evolui (MC 
RM). 

 
MC Nego Sid conta que modificou, inclusive, a letra da sua música. Foi se olhando na 

TV que notou que “falava muito rápido, e parecia que não dava pra entender as palavras” e 

por isso trocou “umas palavras por outra”. Alguns fazem alterações no instrumental, outros na 

disposição do grupo no momento de cantar, ou simplesmente percebem que precisam ensaiar 

mais e melhorar um ou outro trecho da música.  

 Outro fator importante é o retorno e reconhecimento do público. Após ir ao ar muitos 

grupos conseguem se projetar na cena do rap gaúcho, e então são convidados para tocar em 

festas, têm a música solicitada nas rádios comunitárias e conseguem apoio para produzir suas 

bases instrumentais. 

 

 

 

 

4 CONSIDERAÇÕES  FINAIS 

 

O Hip Hop Sul não é um programa educativo no sentido mais restrito do termo. 

Contudo ele desempenha funções sócio-educativas que lhe são inerentes, dado que a cultura 

hip hop é representada na televisão pela própria cultura hip hop. Isso resulta em uma 

identificação dos grupos de rap com o programa, o que fazem deles telespectadores assíduos.  

O interesse desses músicos pelo programa faz lembrar o que Pillar (2001, p. 13) 

escreve: “é difícil, quase impossível, neste final de século, pensar como seria nossa 

compreensão, nossa percepção do mundo, nossa subjetividade sem o poderoso meio de 

comunicação que é a televisão”.  

Concluindo, essa investigação procurou compreender a relação, no âmbito musical, 

que os grupos de rap tem com o Hip Hop Sul, o que implicou no entendimento dos valores 

próprios que esses jovens possuem. Não há dúvidas que para esses grupos, ver a si mesmo ou 
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sentir-se representados na televisão, significa existir, ter uma identidade e sair do anonimato. 

Estar na televisão é, portanto e inclusive, uma experiência que modifica o ser e o fazer 

musical. 
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Ecleticismo na obra do compositor Ronaldo Miranda: quatro 
períodos distintos analisados a partir de sua linguagem harmônica 
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Resumo: Este estudo visa demonstrar o ecleticismo aparente, a constante evolução linguística 
musical, e a subdivisão em quatro períodos distintos na obra para piano do compositor Ronaldo 
Miranda. A análise detalhada de sua linguagem harmônica, com ênfase e enfoque principal na 
utilização dos acordes formados por uma quarta aumentada e uma quarta justa (tritone forth 
chords), evidenciando desde o academicismo e influência jazzística ao livre arbítrio, tem como 
objetivo revelar a constante evolução na linguagem musical comtemporânea do compositor, uma 
vez que este menciona sua preferência por formas clássicas. Tonal, atonal e neotonal são termos 
utilizados por Miranda que descrevem sua música. Esta evolução é vista desde a linguagem 
primária de sua Suite #3 (1973), à linguagem atonal das peças “Prólogo, discurso e reflexão” 
(1980) e “Toccata” (1982), à linguagem neotonal de sua virtuosa “Estrela Brilhante” (1984), 
liderando ao livre atonalismo das “Três Micro-Peças” (2001). 
Palavras-chave: Ronaldo Miranda, harmonia contemporânea, linguagem musical 
 
Abstract: Miranda’s piano pieces reveals a constant evolution in the composer’s language. 
Following a strong preference for Classical forms, Miranda’s evolution of language solidifies in 
the uniqueness of harmonic compositional devices used to build every piece. Compositional 
experimentation is not only part of Miranda’s musical vocabulary, besides clearly defining 
distinctive periods in his music, the unique compositional approach in each of his piano pieces 
also clearly defines him as an eclectic composer. Tonal, atonal and neotonal are terms that the 
composer himself uses to describe his music. This evolution is seen in his solo piano works from 
the early language of his tonal Suite #3 (1973), to the atonal pieces “Prólogo, discurso e reflexão” 
(1980) and “Toccata” (1982), the neotonal language of his virtuoso “Estrela Brilhante” (1984), 
leading to the free atonalism of “Três Micro-Peças” (2001).   
Keywords: Ronaldo Miranda, advanced harmony, musical language 
 

 

Following a strong preference for classical forms, Miranda’s evolution of language 

solidifies in the uniqueness of harmonic compositional devices used to build every piece.  

 

A. First Period 

 

1. Suite # 3 (1973) 

Youthful works characterize Miranda’s first period. Belonging to this period, Suite # 3 is 

rather simple compared to his mature works. Instead of the apraised Brazilian Mixolydian 

mode (ex. 01), Miranda’s already states his preference for the raised fourth scale and 

major seventh chords, later to consolidate in the tritone fourth chord. Hints of the raised 
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fourth scale, and also the whole tone scale, can be found in the second movement of suite 

#3 (ex. 02 and 03). 

 

Example 01. Brazilian Folk Scales 

Mixolydian Mode and Raised Fourth Scale 

 

 

 

Example 02. Raised Fourth Scale 

 

 

 

Example 03. Whole tone scale 

 
 
B. Second Period 

A drastic evolution in musical language mark Miranda’s second musical period. The 

nationalistic modal style of Suite #3 is completely abandoned in favor of atonality.  

Miranda’s Prólogo, discurso e reflexão and the Toccata belong to this period. Miranda 

himself defined the style of this set of compositions as “free atonal.” Particular to this 

period, and overlapping the next, is the manner in which Miranda applies tritone fourth 
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chords, always building a thick texture, and following a compositional evolution. A 

tritone fourth chord is formed by the juxtaposition of an augmented fourth and a perfect 

fourth interval. 

 

2. Prólogo, Discurso e reflexão (1980) 

Example 04 presents a clear view of Miranda’s new language and the intervallic material 

used in this piece. In it, a tritone fourth chord (F-B-E) is found on the first and third 

aggregates. Miranda uses this chord in several ways: alone and apart from related 

harmony, to set up tonal poles, or to build up other cluster-like chords as on the third 

aggregate. Moreover, this chord outlines a major seventh that inverted forms the interval 

of a minor second which broadens Miranda’s ways of using the tritone fourth chord via 

pulling gravitational appoggiaturas, chord movements, motive and cell formations. 

Indeed, tritone fourth chords and major seventh chords linked by pulling half steps are a 

constant characteristic in Miranda’s atonal language.  

 

 

 

 

Example 04. Prólogo, discurso e reflexão 

Prólogo – beginning 

 
The discurso sets up an uninterrupted toccata motion in ABA’ form. The first A section 

also has a ternary subdivision (motive 1- motive 2 - transition – motive 1). The first 

motive (ex. 05) contains several cells used to build other motives and harmony during the 

discourse of this movement.  Analyzing example 05 we find interrelated a minor second 

pattern in the bass (Eb-D). 
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Example 05. Prólogo, discurso e reflexão 

Discurso – Motive 1 Mm. 5-7 

 

 

Many features make motive 2 (ex. 06) very special. In this motive, Miranda uses the 

tritone fourth chords (right hand) to build up tonal poles. Indeed, the Eb-D correlation 

already used in motive 1 (ex. 05) is now expanded harmonically.  

 

Much used in the North American Gospel, a tritone fourth chord can be more simply 

analyzed as an extension of the characteristic gospel minor seventh. In a basic Gospel 

band formed by drums, bass and a piano or a Hammond organ, usually the drums set the 

rhythm, the bass plays moving bass lines, meanwhile the piano improvises freely on the 

patterns set by the bass. If the key of a gospel hymn is Eb major, the bass plays the lower 

Eb while the pianist could improve on the chord by adding its minor seventh, third and 

thirteenth (the same as added sixth in jazz and gospel harmony). Consequently, the 

resulted chord would be as in measure 17 in the right hand (ex. 06). Intrinsically, Miranda 

seems to use this same gospel device, but omitting the lower bass note. Example 06 

clearly evidences motive 2 in the tonal pole of Eb. In the same example, motive 2 is 

transposed to the tonal pole of D, beginning in measure 20. 

 

Example 06. Prólogo, discurso e reflexão 

Discurso – Motive 2 Mm. 17-20 
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Another harmonic feature similar to American Gospel and Jazz harmony is used in the 

transition back to motive 1. Example 07 shows a common resolution V7-I in a gospel 

manner. Example 08 demonstrates how Miranda’s transition recalls the same harmonic 

pattern applied to a dominant-tonic resolution, however and again, without the “bass 

player.”  Next in order, Motive 1 is restated in the tonal pole of Eb and then in D, 

revealing the beginning Eb-D minor second in the bass, now expanded harmonically in 

the motive. 

 

Example 07. Gospel V-I (PAC) 

 

 

 

 

 

 

Example 08. Prólogo, discurso e reflexão 

Discurso – Transition to Motive 1 Mm. 26-28 

 

The missing correlated bass Eb-D of Motive 2 (ex. 05) is then introduced as part of a 

climax build-up. However, even though the missing Eb bass note finally appears, 

example 09 demonstrates a surprising move away from the Eb seventh chords.  

 

Example 09. Prólogo, discurso e reflexão 
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Section A’ Restatement of Motive 2 Mm. 77-80 

 
  

The last movement (reflexão) presents a fugato in which the subject entries are 

exclusively pitch wise evidencing the lack of key relationship.  

 

Example 10 demonstrates how the tritone fourth chord (F-B-E) of the first aggregate (ex. 

04) is modified on the transition to the fugato and conclusion as a variant of the same 

introductory aggregate of the recitative. 

 

 

 

 

Example 10. Prólogo, discurso e reflexão 

Reflexão, Developments of the First Aggregate 

 

 
 

 

3. Toccata (1982) 
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The free atonal idiom of the Toccata reveals another stage in the evolution of Miranda’s 

language. Unlike the Prólogo, discurso e reflexão, fourth and tritone fourth chords are 

used freely: juxtaposed or not, and whether or not they delineate tonal poles. Tonal 

ambiguity generated from the use of tritone fourth chords and theme transformations are 

strong characteristics of the Toccata. 

 

Example 11 presents tritone fourth chords melodically used in the main theme. The 

melodic contour of this theme fragment (mm.1-4) beginning on B and ending on the F# 

reveals a tonic-dominant tonal center in the key of B. Observe that Measures 5-8 of this 

example feature theme 1’s second fragment, made out of an inversion of the first. It 

moves sequentially downward. Every first downbeat of this fragment contains a tritone 

fourth chord harmonizing the melody. This example also includes the beginning of theme 

1’s third fragment presented in the bass (mm. 9-13). It recalls the second fragment 

ambiguously transposed a minor second down beginning and ending on the Bb pitch. 

This B-Bb tonal ambiguity generated from the use of tritone fourth chords and theme 

transformations are strong characteristics in the entire Toccata. 

 

 

Example 11. Toccata 

Toccata, Section A Theme 1 Mm. 1-9 
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Example 12 features the closing theme made out of theme 1’s third fragment. Analyzing 

this example one observes an expansion of the augmented ninth and tritone fourth chords 

found in the right hand of m. 9 (ex. 11), respectively, positioned on the middle and top 

staff. The sudden bass change from B (m. 28) to Bb (m. 30) recalls not only measure 9, 

but also the overall ambiguous B/Bb tonal pole polarity of theme 1.  

 

Example 12. Toccata 

 Section A Closing Theme Mm. 28-30 

 

The Reflexivo tempo marking reveals Section C (mm. 105-118) as a calm interlude within 

the Toccata. In it, tritone fourth chords are used within ninth, eleventh, and thirteenth 

chords as shown in example 13. 

Example 13. Toccata 

Section C Mm. 105, 108, and 110 
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C. Third Period 

 
4. Estrela Brilhante (1984) 

Continuing through the evolution of his musical language, Estrela Brilhante belongs to 

Miranda’s neotonal period.  Unlike the previous piano pieces, this work has tritone fourth 

chords used freely, joined together or separated by each other in distances of thirds, 

fourths and sixths, delineating melodies whether this forms tonal poles or not, and 

interacting with Miranda’s preference for fourth, ninth, eleventh and thirteenth chords in 

a rotational tonal/modal idiom. 

 

Estrela Brilhante consists of an introduction, a theme followed by four variations, and 

coda. The first variation exemplifies very well Miranda’s use of tritone fourth chord. 

Example 14 demonstrates the introduction of the first variation joining together two 

tritone chords generating tonal ambiguity. Example 15 shows progressions by minor third 

creating diminished tonal poles that recurs through out this variation.  

 

 

 

 

 Example 14. Estrela Brilhante 

1st Var. Introduction M. 28 

 

 

Example 16. Estrela Brilhante 

1st Var. Diminished progression M. 46 
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The third variation is more complex melodically and harmonically than the others. A 

modal character scale (E-F#-A-B-D-E) used in this variation can be understood as the 

result of the juxtaposition of two fourth chords (E-A-D and F#-B-E) found in measures 

82-83. It also can be understood as a displacement of the pentatonic scale (D-E-F#-A-B).  

 

Example 17 demonstrates very well the neotonal style adopted by Miranda. In it, non-

functional tritone fourth chords are used to increase tension, building a thick dissonant 

texture over a complete functional cadential pattern in the bass. 

 

Example 17. Estrela Brilhante 

Coda - Final PAC Cadence Mm. 173-177 

 

 

D. Fourth Period 

 
5. Três Micro-Peças (2001) 

The Três Micro-Peças represent Miranda’s most recent style. Currently, Miranda feels he 

has fused all his previous explorations into one cohesive musical language that randomly 

integrates a variety of compositional techniques. While losing importance, fourth and 

tritone fourth chord based harmonies, melodies and texture are still used, however, within 

a lighter texture than the previous solo pieces. Instead, harmonies and melodies made out 

of the octatonic and artificial scales seem to exist in a free atonality. 
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The first piece, Incisivo, recalls the recitative of the Prólogo, discurso e reflexão (ex. 04) 

beginning with the same F-B-E tritone fourth chord (ex.18). The Poco Piú Mosso of the 

Incisivo is built out of an artificial scale made from the juxtaposition of Bb and B major 

(ex. 19). The descending B-A#-Eb-D intervallic content based on two groups of half 

steps from the artificial scale (ex. 19) found in the beginning appoggiaturas of the Poco 

Piú Mosso (ex. 20) will be recalled several times later in the piece.  

 

Example 18. Três Micro-Peças 

I - Incisivo Mm. 1-2 

 
 

 

Example 19. Três Micro-Peças 

I – Poco Piú Mosso, Artificial Scale 

  
Example 20. Três Micro-Peças 

I – Poco Piú Mosso, M. 8-10 

 

The second movement Lírico exposes harmonies based on augmented seventh chords. 

Formally, this second movement is through composed. The descending B-A#-Eb-D 

intervallic cell (ex. 19 and 20) is found concealed as part of the melody and harmony. 
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Example 21 shows the descending B-A#-Eb-D intervallic cell transposed and inverted to 

G-G#-D#-E. 

 

Example 21. Três Micro-Peças 

II – Lento Mm. 12-13 

 

 

The third movement, the Burlesco, consists of a series of characteristic theme 

appearances and their transformations based on the formal structure of a rondo ABCA’ 

Coda. Grouping together all the notes of Theme 1’s measure 1 (ex. 22) reveals an 

artificial scale (B-C#-D#-F#-G#-A-B). Measure 1 also reveals half of a grouping from 

the octatonic scale (F#-G#-A-B) followed by a tritone fourth chord spelled melodically in 

the left hand (F#-C-F). However, tension increases in every statement being, at the third 

and last time, expanded sequentially upward revealing a complete octatonic scale (B-C-

D-Eb-F-F#-G#-A-B). 

 

Section B, Meno Mosso (mm. 17-25), exposes theme 2 (ex. 23) with a naive taste of 

bitonality as illustrated in measure 17 (ex. 23). The F and C natural pitches in the right 

hand originate from a tritone fourth chord (F#-C-F) over F# Major generating a 

particularly beautiful sound effect. 

 

Example 22. Três Micro-Peças 

III – Lúdico Theme 1 Mm. 1-4 
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Example 23. Três Micro-Peças 

III – Lúdico Theme 2 Mm. 17-19 

 

Section C (mm. 26-47) presents a developmental theme made out of theme 1 

harmonically transformed by diminished harmonies and embellished with the octatonic 

scale (ex. 24). 

 

Example 24. Três Micro-Peças 

III – Lúdico, Section C Mm. 34-36 

 

 

The Coda section (mm. 74-83) recalls theme 2 modified to fit into cadential patterns. 

Note that the tritone fourth chord F#-C-F (ex. 25), spelled enharmonically here, already 

stated in section B, expands harmonically, continuing throughout a fiery Coda towards 

the end of the piece (ex. 25) in the tonal pole of F. 

 

Example 25. Três Micro-Peças 

III – Lúdico, Final end Mm. 82-83 
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E. CONCLUSION 

 

Miranda’s piano pieces reveals a constant evolution in the composer’s language. 

Following a strong preference for Classical forms, Miranda’s evolution of language 

solidifies in the uniqueness of harmonic compositional devices used to build every piece. 

Compositional experimentation is not only part of Miranda’s musical vocabulary, besides 

clearly defining distinctive periods in his music, the unique compositional approach in 

each of his piano pieces also clearly defines him as an eclectic composer. 

 

1. First Period 

Miranda avoids the common minor sevenths of northern Brazilian folk style explored by 

many composers such as  Marlos Nobre and Camargo Guarnieri. The raised fourth 

interval does seem to attract Miranda’s attention. Hints of the raised fourth scale can be 

found as a consequence of the modal character of his Suite #3, together with the use of 

the whole tone scale. Suite #3 also features parallel fourths in all movements that later 

develops into his mature style. 

 

 

 

 

2. Second Period 

Miranda himself defined the style of this set of compositions as “free atonal.” Particular 

to this period, and overlapping the next, is the manner in which Miranda applies tritone 

fourth chords, always building a thick texture, and following a compositional evolution.  
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The Prólogo, discurso e reflexão presents tritone fourth based harmonies setting up tonal 

poles, but not functional dominants, once the use of this chord does not imply any 

functional tonality. The Toccata presents tritone fourth chords more freely used, whether 

setting up tonal poles or not. According to Ludmila Ulehla in her book Comtemporary 

Harmony,  

Because of the tonal ambiguity that fourth made chords contain, 
they are frequently used to gain a Modern effect that poses few 
harmonic problems. They fit so easy into many different 
areas….  
 
 Intervallic structures which are made up of a mixture of perfect 
fourth intervals and augmented fourths, or their enharmonic 
diminished fifths may be called “tritone fourths.”  
 
Any number of tritones may be included, but they must 
alternate between the perfect fourths if a duplication of pitch is 
to be prevented…. The additional tritones increase the harmonic 
tension. 
 
Tonal ambiguity is as prevalent among tritone fourths as with 
perfect fourths. There is no single compelling tone that insists 
on a specific resolution of pitch, tritone notwithstanding. This 
“isolated” quality is the result of intervallic structures which 
defy any significant root tone. It leaves the entire effect of the 
movement to the melodic contour and the slight deviations in 
the vertical quality. 
 
Omissions of some “middle” members do not affect the basic 
chord quality…. 
 
A tritone fourth may reflect a dominant quality, as the gap 
between the single tone and the upper arrangement may provide 
its own overtone which, if supported in the above group, will 
disclaim a fourth hierarchy (Ulehla, 1966, 379). 

 
 
Example 26 demonstrates that Miranda still follows academic rules featuring two tritone 

fourth chords separated in their distance by the interval of a perfect fourth.  

 

 

 

Example 26. Toccata M. 98 
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Academic use of Tritone Fourth Chord 

 

 

3. Third period 

Miranda characterized the compositional style of his third period as neotonal. The 

analysis of Estrela Brilhante shows Miranda’s free use of tritone fourth chords as 

underlying melodies or for building texture, juxtaposed with other tritone fourths 

demonstrating that Miranda no longer cares for the academic rules.  

 

4. Fourth Period 

Characterized by the consolidation of eclecticism. Atonal, neotonal, and tonal fluctuates 

from one piece to another, and even in the same piece. As a result, Miranda’s recent 

compositions present a high diversity of musical language. Finally, tritone fourth based 

harmonies lose preference in favor of the octatonic scale and its diminished chord 

implications. Hence, the musical texture appears lighter compared with Miranda’s second 

and third period compositions.  
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Resumo: O presente trabalho focaliza a avaliação que três professoras de música fazem da sua 
prática educativa enquanto assistem as próprias aulas gravadas em vídeo. A avaliação é vista no 
seu aspecto formativo, como instrumento mediador que permite o diagnóstico e 
aperfeiçoamento da prática. O objetivo é analisar como a observação da própria prática pode 
contribuir para a investigação didática do professor, auxiliando na melhoria da qualidade de 
ensino. Os dados foram obtidos através de entrevistas de estimulação, nas quais as professoras 
eram incentivadas a refletir sobre as suas práticas em sala de aula enquanto assistiam às suas 
próprias aulas gravadas em vídeo. Os resultados mostram que as observações permitiram tanto a 
reafirmação de algumas das suas práticas, como também sinalizaram alguns caminhos de 
mudanças necessárias. A observação mostrou-se um instrumento importante para a investigação 
didática, permitindo ao professor refletir sobre a sua prática e revê-la, auxiliando no seu 
desenvolvimento profissional. 
Palavras-chave: educação musical, avaliação, prática educativa. 
 
Abstract: This paper focus on the evaluation that three music teachers do on educational 
practice through observing their own classes recorded in video. The formative aspect of 
evaluation is a tool that allows both the practice diagnosis and improvement. The objective is to 
analyze how the observation of their own practice can contribute to the teachers' didactic 
investigation, helping to improve the teaching quality. The data were obtained through 
stimulation interviews, in which the teachers were motivated to reflect about their classroom 
practices observing their own classes in the video. The results show that the observations 
permited to the teachers to reaffirm some of their practices, and also indicated some necessary 
changes. The observation stands out as an important instrument for the didactic investigation, 
allowing to the teachers not only to reflect on and to review their classroom practice, but also 
helping to their professional improvement.  
Keywords: musical education, evaluation, educational practice. 

 
 
Introdução 
 

A avaliação é uma área que mobiliza a pesquisa em diferentes campos, como a 

avaliação curricular, a avaliação dos alunos, e também, a avaliação que o professor faz 

da própria ação pedagógica. Para que ela ocorra, o professor precisa tomar consciência 

dos processos de aprendizagem dos seus alunos, para então reorganizar suas estratégias 

de ação em sala de aula.  

Vista no seu aspecto formativo, que permite o diagnóstico e o aperfeiçoamento 

da prática, a avaliação é uma ferramenta importante na busca por melhorias no ensino. 

“Por meio da avaliação, o professor pode acompanhar o processo de aprendizagem dos 

alunos e, ao mesmo tempo, monitorar o seu ensino, realizando uma investigação 

didática” (André e Darsie, 2002, p. 31). A avaliação da ação docente é condição 
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necessária para um ensino crítico e reflexivo, no qual as próprias práticas são 

constantemente revistas e reconstruídas, implicando em relações mais maduras nos 

processos de ensinar e de aprender. Como afirmam André e Darsie, 

 
Se a intervenção do professor na aprendizagem do aluno implica sempre 
organização/reorganização do ensino, isso nos leva a afirmar que ensinar 
é sempre uma ação que exige permanente investigação e, 
conseqüentemente, permanente aprendizado. Nesse sentido, a avaliação 
como investigação didática é desencadeadora de reflexões e autocorreção 
do processo de ensino, tendo em vista a aprendizagem dos alunos (André 
e Darsie, 2002, p. 32).  
 

Situado na área das pesquisas qualitativas sobre o pensamento do professor 

(Elbaz, 1981; Bresler, 1993; Del Ben, 2000; Beineke, 2001), neste trabalho procuro 

refletir sobre o potencial da observação em vídeo da prática em sala de aula para a 

avaliação que os professores fazem da sua ação pedagógica, analisando de que forma 

estas observações podem contribuir para a tomada de consciência e transformação da 

prática educativa.  

 

A entrevista de estimulação de recordação 

 

Os dados para estas reflexões foram obtidos através de entrevistas de 

estimulação de recordação realizadas com três professoras de música – Marília, 

Madalena e Rose1. A entrevista de estimulação de recordação consiste na técnica de 

realização de entrevista enquanto o professor assiste à sua própria aula em vídeo. 

Mediante as imagens assistidas, o professor “recorda-se do que se passa e tenta analisar 

a prática através do seu próprio discurso reflexivo e introspectivo” (Pacheco, 1995, p. 

74). Essa técnica tem sido bastante utilizada nas pesquisas sobre o pensamento do 

professor, com o objetivo de investigar como os professores tomam decisões e 

processam informação em uma situação interativa. Refletindo sobre a aula através da 

técnica de estimulação de recordação, o professor pode expor, explicar e interpretar a 

sua ação cotidiana em sala de aula.  

                                                 

1 Estes dados foram coletados para a realização da minha dissertação de mestrado, intitulada “O 
conhecimento prático do professor de música: três estudos de caso”, defendida em 2000 no Programa de 
Pós-Graduação em Música da UFRGS – Mestrado e Doutorado, sob orientação da profa. Dra. Liane 
Hentschke e co-orientação da profa. Dra. Jusamara Souza. 
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Para a estruturação da entrevista de estimulação de recordação tomou-se como 

referência o trabalho de Pacheco (1995). As questões norteadoras foram de caráter 

aberto, do tipo: O que você pensa sobre a sua aula?; O que você pode dizer sobre essa 

aula?; Como você vê essa aula de música?. Em três momentos – início, meio e final da 

aula, questionou-se a professora sobre como ela percebia os alunos naquele momento de 

desenvolvimento da aula, como descreveria a sua atuação docente, se as atividades 

desenvolvidas haviam sido planificadas anteriormente e o que a preocupava naquele 

momento de situação educacional. Foram discutidas, essencialmente, questões 

relacionadas com os eventos específicos da aula observada, mas questões subsidiárias 

que surgiram no decorrer da entrevista também foram consideradas. Além disso, as 

professoras foram orientadas de que poderiam interromper a reprodução da fita de vídeo 

a qualquer momento para falar sobre questões que considerassem relevantes. 

Dessa forma, as próprias professoras selecionaram os aspectos a serem 

abordados, considerando-se que a própria seleção de temas ou momentos da aula já 

revelam dados significativos sobre os seus pensamentos. Segundo Cunha (1993, p. 359), 

quando os elementos constitutivos da verbalização do professor não são previamente 

encaminhados pelo pesquisador, “o discurso do professor indica um valor. O fato dele 

salientar alguns aspectos e silenciar outros, leva a crer que há significados próprios 

subjacentes às suas palavras”.  

Foram realizadas, individualmente, três entrevistas de estimulação de recordação 

com cada uma das três professoras participantes, sendo que em cada entrevista foi 

assistida uma aula em todo o seu conteúdo e seqüência.  Para o presente trabalho esses 

dados foram revistos, tomando-se como foco da análise os aspectos relativos à avaliação 

da prática que surgiram nessas entrevistas. 

 

A observação da própria prática como instrumento de avaliação 

 
É um espelho pra mim. Muitas coisas eu odeio ver, muitas coisas eu 
gosto de ver. Eu ali, trabalhando, coisas que eu não sabia que eu era 
(Madalena).  

 

O primeiro aspecto que chama a atenção das professoras quando elas se 

observam no vídeo refere-se à sua auto imagem, à medida que se dão conta de algumas 

atitudes e posturas perante os alunos.  
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Eu estou muito tranqüila nesta aula. Não estou ansiosa para fazer a 
atividade, estou esperando por eles (Rose). 
 
Me achei brava! Eu achava que eu era mais engraçadinha com os alunos, 
sabe? Tinha mais humor. Me achei séria nessa aula. Mas a minha atuação 
passa uma coisa de muita responsabilidade na produção. Desde o início 
até o fim. (...) Tem uma responsabilidade na condução do trabalho 
(Madalena). 
 

A partir do reconhecimento das próprias atitudes, elas percebem que os alunos 

imitam alguns dos seus comportamentos. A professora Marília se espanta quando vê um 

aluno fazendo gestos com a mão, imitando sua regência. Observando o vídeo, a 

professora Madalena também toma consciência da forma como as crianças imitam sua 

forma de conduzir uma execução musical. Ela observa que “não ensinou isso para eles”, 

mas que “acha isso legal”,  

 
... porque aí a gente vê que o conhecimento não é só aquilo que o 
professor fala pra eles aprenderem. É aquilo que eles pegam por conta 
própria. O professor (...) não tem que dizer tudo, tem que fazer tudo. É a 
partir de todo movimento que é feito em aula que eles vão construindo. O 
grupo está reproduzindo uma atitude minha na sala de aula. (Madalena). 
 

Assistindo às suas aulas, as professoras se sentem vendo a aula “de fora”, e 

quando estão na posição de espectadoras, percebem a aula de outra forma.  

 
Lá [na sala de aula] é bem mais turbulento, né? Pra quem está vendo aqui 
de fora, a coisa fica até meio monótona! (Rose). 
 

Falando sobre a forma como estava introduzindo uma música na flauta doce, a 

professora Madalena revela que “isso que estou falando agora, lá [na aula] eu não 

percebi. Mas agora que estou vendo de fora, estou analisando...”.  

 
Eu estava entrando de sola numa coisa que eles não gostariam de fazer, 
de soletrar uma coisa [música] que eles já estavam pegando. Estava 
fazendo isso de uma maneira não musical. Não musical. Isso mesmo. Por 
quê? (Madalena).  
 

E à medida que ela questiona e faz críticas ao seu trabalho, pode modificar a sua 

ação, visando um melhor aproveitamento por parte dos alunos.  

A própria opinião das professoras sobre os resultados da aula também mudaram 

a partir da observação em vídeo. Rose lembra que saiu de uma aula muito frustrada, 
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pensando que não tinha conseguido realizar o que havia planejado, mas quando observa 

o seu trabalho no vídeo, percebe que atingiu os seus objetivos.  

 
Eu estou achando, assim, que eles estão fazendo bem. (...) Eles não 
deixaram de trabalhar em nenhuma atividade. Isso está sendo bom de 
observar (Rose).  
 

Ela toma consciência de que a forma como os alunos estão interagindo com o 

conhecimento na aula é diferente da forma como ela pensava que isso aconteceria. 

Observando a aula, a professora Rose também revisa suas idéias sobre o planejamento e 

continuidade das atividades que estava desenvolvendo.  

 
Olhando a atividade do passeio imaginário, começaram a me surgir 
idéias... a gente podia ter terminado a atividade fazendo uma música pra 
cada parte da história... (Rose). 
 

Esse comentário revela que a observação e a reflexão sobre a prática podem 

ampliar o repertório de exemplos, imagens, compreensões e ações que vão sendo 

incorporados ao conhecimento prático da professora, orientando suas práticas em 

situações futuras (Schön, 2000). Outro foco das análises que as professoras fazem a 

partir da observação das suas aulas refere-se aos processos de aprendizagem dos alunos. 

Observando como um aluno se comporta frente à atividade proposta, Rose comenta:  

 
Ele não dissocia. Olha. Se ele está cantando, ele está se mexendo. Ele não 
pára pra cantar. Pra ele, cantar e se movimentar é a mesma coisa (Rose). 
 

Quando a professora faz esse comentário, revela que está compreendendo 

melhor como a criança se relaciona com a música, o que pode auxiliar no seu 

planejamento e fundamentação das atividades. Como afirmam André e Darsie (2002), a 

avaliação da prática permite que o professor transfira a sua aprendizagem para uma 

prática futura, atribuindo significado para as mudanças que deseja realizar.  

A professora Marília, cuja prática pedagógica é essencialmente centrada no 

aluno, ao assistir o vídeo, observa os comportamentos dos alunos e suas atitudes em 

relação à aula. Dessa forma ela confirma suas idéias sobre como eles aprendem música, 

porque na aula ela não tem controle sobre todas as iniciativas tomadas pelos alunos no 

seu fazer musical espontâneo. 

 
Olha só que bárbaro, eles todos tocando. Um ouvindo o outro, um 
olhando. Eu acho bárbaro essa troca! (Marília). 
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Tu viste? Olha ali. É na hora: ela olhou e disse ‘deixa eu experimentar’. 
Eles gostam e querem tocar também. Em seguida tem essa resposta assim 
(Marília). 
 

A gravação em vídeo ajuda Marília a observar as ações das crianças na aula, 

quando ela procura compreender como as crianças se relacionam com a música, como 

trocam idéias com os colegas, como aprendem a “tirar” uma canção no xilofone. E esses 

dados a ajudam no planejamento e avaliação das suas atividades de ensino.  

Observando a maneira como interage com os alunos, Madalena observa como 

eles avançam no seu aprendizado. E ela se alegra quando consegue ver com mais 

clareza como algumas de suas concepções teóricas são colocadas em prática.  

 
Uma pergunta, uma resposta, uma pergunta, uma resposta. E formulando 
hipóteses, derrubando e construindo outras. Agora eu consegui ver isso 
aí. Que legal! Que tri! Eu quero gravar mais as minhas aulas! 
(Madalena). 
 

Madalena também revê algumas das suas práticas que, segundo ela, poderiam ter 

sido melhor conduzidas. Analisando uma atividade em que os alunos deveriam compor 

um arranjo para uma canção, ela percebe que apenas alguns alunos – aqueles que 

estavam tocando flauta doce – trabalharam com a leitura da partitura. E reconstruindo a 

aula, a professora avalia que teria sido melhor que todos os alunos tivessem tido essa 

experiência.  

 
Eu estou me dando conta disso agora, vendo a aula. Uma auto-crítica 
assim, de que um processo foi eliminado. (Madalena). 
 

Essas passagens revelam como a observação da prática pode contribuir na 

avaliação da aprendizagem dos alunos e na avaliação da própria prática das professoras 

que participaram da pesquisa. A partir das reflexões desencadeadas pela entrevista de 

estimulação de recordação, elas puderam rever a sua ação pedagógica, melhorando a 

qualidade do ensino.  

 

Considerações finais 

 

Nesta pesquisa, a entrevista de estimulação de recordação configurou-se como 

um momento de reflexão das professoras sobre as próprias práticas e, mais do que isso, 

um momento em que elas avaliam a sua ação docente, articulando os seus pensamentos 
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educacionais. Puderam ser vistas contribuições da entrevista de estimulação de 

recordação para a tomada de consciência e avaliação das suas práticas educativas, sendo 

construídos novos conhecimentos a partir das prática e para ela. Nessa perspectiva, 

caminha-se também para uma “superação da tradicional fragmentação dos saberes da 

docência” (Pimenta, 1999, p. 25). 

Observando as suas aulas, as professoras puderam tanto reafirmar algumas das 

suas práticas, quando perceberam a sua eficácia, como também sinalizar alguns 

caminhos de mudanças necessárias. A observação da própria prática nas entrevistas de 

estimulação de recordação mostrou-se como um instrumento importante para a 

investigação didática, permitindo ao professor refletir sobre a sua ação docente e revê-

la, promovendo melhorias no ensino. E, à medida que a observação em vídeo auxilia no 

desenvolvimento profissional, também podem ser vistas possibilidades da utilização 

desse recurso tanto na formação inicial quanto continuada de professores de música. 

Essas idéias estão possibilitando a realização de uma nova pesquisa2, agora na formação 

inicial de professores, quando acadêmicos do curso de Licenciatura em Música realizam 

suas práticas de ensino na rede escolar.  
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Resumo: Observando a cena musical  de nossos tempos, podemos identificar dois grupos: um que  se 
ocupa do repertório tradicional e outro que se dedica à divulgação da música contemporânea, denotando a  
existência de uma barreira entre o século XIX e o XX - este último abarcando a produção do século XXI. 
Além disso, o fato de associarmos a novidade em termos de texto musical � composições 
contemporâneas faz com que negligenciemos as inúmeras obras do repertório de todos os outros períodos, 
dos quais não temos conhecimento. O fato é que por  simples falta de curiosidade ou  medo do 
desconhecido, intérpretes, público e programadores das temporadas de concerto acabam  dando 
preferencia a um repertório do qual já se possua alguma memória auditiva. Combinando e comparando 
declarações de intérpretes, educadores, musicólogos, psicólogos da música e filósofos, o autor apresenta 
evidências sobre o enriquecimento que a exploração da música sem preconceitos ou barreiras de espécie 
alguma, traz para a experiência auditiva em geral.       
Palavras-chave: escuta, barreiras, educação 
 
Abstract: Observing the present musical scene, two categories of musicians can be identified: one would 
include those who promote repertoire of the past and the other, those dedicating themselves to 
contemporary repertoire. This attitude denotes the existence of a substantial barrier between ours - 
including 20th and 21st - and  the past centuries, bigger than the ones already imposed for the sake of 
studies in  history of music. Disregarding music from any period may reveal a certain fear of the unknown 
- new or old - as well as plain lack of curiosity and the fact is that performers, audiences and program 
managers always give preference to repertoire from which there is already some kind of auditory 
memory. Combining and comparing the ideas of performers, music educators, musicologists, 
psychologists of music and philosophers, the author presents evidence of the invaluable advantages of 
exploring music without any kind of prejudice or barriers, towards a healthy experience from the 
standpoints of listeners and performers.    
Keywords: listening, barriers, education 
 

 

 Costumamos associar a novidade no texto musical ao termo “música contemporânea,” 

esquecendo por vezes as inúmeras obras do repertório tradicional e de compositores menos 

divulgados de todos os períodos, dos quais não temos conhecimento.  Esta atitude é 

perfeitamente normal; apesar de uma certa curiosidade vir ocasionalmente B tona, continuamos 

afastados destas obras e destes compositores.  

 Grandes psicólogos da música e  filósofos dissertaram sobre o medo do desconhecido, do 

que nos é estrangeiro. Nossa primeira atitude é de auto-proteção; não queremos nos aproximar 

do novo porque não podemos prever suas demandas psicológicas, intelectuais, emocionais ou 

físicas. Certamente lucraríamos mais se nossa atitude fosse diferente, visto que a curiosidade e a 



ousadia promovem a evolução do pensamento artístico.    

O que é moderno? 

 Tendemos a considerar “moderno” tudo que não nos é familiar e como “conhecido” toda informação, 

mesmo que incompleta,  já registrada de alguma forma em nossa memória. Esta necessidade de conforto, bloqueia 

nossa percepção da novidade mesmo quando inserida num context o familiar. Porque razão os ouvidos habituados 

única ou primordialmente à musica tonal, sentem-se incomodados ao serem expostos ao atonalismo e vice-versa? 

Porque, de todas as barreiras que foram construídas entre os períodos da história da música, a mais difícil de ser 

transposta é a  que separa os séculos XX e XXI  dos séculos passados?   

 A questão se resume basicamente em hábito e  condicionamento, independentemente de 

tonalismo ou atonalismo. Tudo que inova ou revoluciona é geralmente considerado ameaçador. 

No entanto, compositores  usam a linguagem musical da forma que lhes é mais conveniente; a 

música soa moderna porque a atitude do compositor é moderna, cabendo aqui  estabelecer-se 

uma relação entre modernidade e autenticidade. Podemos citar diversos exemplos de 

compositores cuja genialidade consiste não necessariamente em introduzir novos elementos, mas 

em utilizar elementos tradicionais de forma inovadora. Schubert consegue com uma única nota 

estrategicamente colocada numa segunda frase ou num segundo membro de frase, tornar tudo 

novo. Beethoven  em suas últimas sonatas,  consideradas até hoje de difícil compreensão, utiliza  

a mesma notação de suas obras anteriores; porém, sua ousadia mudou o curso da história da 

música1.  A atitude de Brahms, promovendo a tradição e assumindo as diversas  influências que 

recebia dos grandes mestres  dos séculos passados, assim como sua opinião sobre a  dependência 

dos artistas em relação à opinião do público e dos críticos, foram bastante revolucionárias; não 

foi à toa que Schoenberg apelidou-o de “progressista” (Schoenberg, 1984, 308-441). Brahms, por 

sua vez, considerava Mozart um companheiro modernista2. 

 Discorrendo  sobre a revolução causada por Debussy  com sua técnica de composição que não apenas 

confunde, mas elimina a harmonia tradicional e as regras eternas do “belo,” Paul Landorny  chama a atenção para o 

fato de que para a maioria dos ouvintes, a música de Debussy  é antes de tudo música; sua arte não reside apenas em 

suas inovações, mas em sua maneira de ser, de sentir, seu caráter, sua genialidade. 

  Um exemplo atual de autenticidade é George Crumb, que não só admite receber 

                                                                 
1No entanto todos preferem ouvir relaxadamente a Waldstein, a Apassionata, a Les Adieux, a op.13 ou a Sonata ao 
Luar, evitando o suspense da abertura da op.101 ou do trinado final da op.109 ou ainda da impresibilidade formal da 
op.111. 

2Brahms simplesmente adorava “D. Giovanni”, considerando-a uma “anti - ópera,” cuja energia musical eliminava 
qualquer vestígio da teatralidade fútil cultivada na Viena do final do século XIX, questionando desejo e moralidade, 
vida e morte.  



influências, como também emprestar idéias de compositores de todas as épocas, particularmente 

Béla Bartók e Debussy, costumando justapor  sem preconceitos, Christmas Carols, dissonâncias, 

contraponto bachiano e atonalidade. Da mesma forma, as idéias de John Cage soaram radicais  

numa época em que a música de concerto estava se tornando incrivelmente complexa e se 

distanciando cada vez mais do ouvinte amador; ao invés de promover mudanças na linguagem 

musical, Cage empenhou-se em promover nno apenas uma nova forma de percepção, mas uma 

nova visão da própria  natureza da experiência musical.  

O Processo de aprisionamento.   

 O modelo preestabelecido proporciona um agradável sentimento de segurança, podendo 

no entanto prejudicar a experiência auditiva. A maioria dos  intérpretes por exemplo, espera  

encontrar num primeiro contato com a partitura, algum tipo de notação ou material sonoro já 

conhecido; alguns simplesmente se apoiam na memória de interpretações alheias. De forma 

semelhante, durante uma temporada de concertos, a escolha dos ouvintes sempre recai sobre 

programas que incluam obras ou compositores conhecidos; em lugar do silêncio que deve 

antecipar toda execução, soa já em suas mentes aquela interpretação preferida, que jamais poderá 

ser igualada3 No entanto, a pluralidade de interpretações possíveis e perfeitamente pertinentes de 

uma mesma obra é justamente o que a torna imortal.  

 Em nossa atitude de auto-proteção, apegamo-nos a elementos isolados, característicos de 

cada período da história da música ou de compositores específicos, para que uma vez 

armazenados em nossa memória imediata possam ser acessados facilmente. Procuramos  

semelhanças, influências, seqüências, fórmulas de cadência, séries - tudo que possa ser 

analisado, classificado e rotulado; colocamos Brahms ao lado de Chopin, Rachmaninoff e 

Schumann, nivelando a interpretação das obras destes compositores sob o rótulo de “estilo 

romântico,” sem diferenciá-los como indivíduos. Leos Janacek entra na categoria de 

“compositores eslavos” ao lado de Dvorak e Smetana,4 enquanto Debussy  é chamado de 

impressionista, apesar de ser do conhecimento de muitos que tanto esta denominação o 

incomodava profundamente. Finalmente, qualquer obra composta a partir da segunda metade do 

                                                                 
3 O pianista austríaco Rudolf Buchbinder considera uma das mais árduas misstes, conseguir que alguém na platéia 
realmente ouça qualquer interpretaçno da Träumerei de Schumann diferente daquela que já esteja gravada em sua 
mente. 
4 Nno poderia haver ninguém mais determinado do que Janacek em promover a cultura específica de sua regino, a  
Morávia, involvendo principalmente teatro e ópera. O compositor expressou inclusive diversas vezes o desejo de 
que suas peças soassem como uma narraçno, imitando a voz humana.  



século XX é classificada como “música contemporânea”, sem distinção alguma.  

 Também não temos o cuidado de considerar a singularidade de cada obra de um mesmo 

compositor.  Alfred Brendel numa recente entrevista5 ressaltou este aspecto, lembrando que a 

estrutura e o caráter muda de uma obra para outra, frutos da mesma mente criadora. Ele também 

declara que cada vez que retoma uma peça que já tenha tocado antes,  é como se estivesse tendo 

uma nova experiência.  

 É realmente alentador ouvir declarações como a do pianista Alfons Kontarsky, que há muitos anos combina 

em seu repertório música de todas os períodos. O pianista conta que em sua  juventude não teve problemas  em 

aceitar a música de Boulez ou Stockhausen ou mesmo a chamada música contemporânea na época: Schoenberg e 

Strawinsky.  Para ele, não existiam barreiras entre a música composta antes e depois da guerra.         

 Vários musicistas concordam com a idéia de que a convivência com obras da qual não se 

possui  nenhuma memória auditiva proporciona uma disponibilidade à experiência da novidade 

no texto musical. Trata-se de uma atitude despojada de qualquer preconceito ou antecipação; um 

ato de generosidade e não de condescendência.  É o que Nietzsche chama de “aprender a amar” 

(SPve, 2001, p. 34).6 

 A afinidade pode acontecer ou não. Mas como descobrir afinidades sem explorar? Na 

verdade, a situação ideal seria a de chegar a reconhecer o valor de uma obra de arte independente 

de afinidades. Esta seria a atitude ideal do crítico, que por sua experiência, julga imparcialmente, 

encorajando seus leitores a terem a sua própria experiência, sem influencia-las. Inclui-se na 

categoria de crítico, o educador, o formador de platéias; todos os estejam em posição de  motivar  

pessoas a vivenciarem a música, seja como intérpretes  ou como platéia, mas em ambos os casos, 

como ouvintes, sendo esta a forma primordial de relacionamento com a  música. 

Liberdade. 

 “Quando a impressão auditiva e a teoria se contradizem, é a teoria que deve se inclinar” (Béllis, 1986, 234).  

   Dentro desta atitude de liberdade, o conceito de “variação em desenvolvimento”7 

introduzido por Schoenberg, a análise Schenkeriana, a “hermenêutica musical” (Viret, 2001, 

283-296) ou a “descrição” do texto musical (SPve, 2002, 17- 26) podem servir de ajuda para 

                                                                 
5Programa “Maestro,” 28. 04. 2002. Canal ARTE, França.  
6“Aceitar uma figura melódica por si mesma, fazer o esforço de suportá-la apesar de sua estranheza na aparLncia e 
na expressno, usar de ternura para com  sua singularidade. Acabaremos nos habituando a esta figura, dispondo-nos a 
escutá-la com atençno, chegando ao ponto de considerá-la essencial.”  
7“Developing variation.” Segundo Schoenberg, trata-se das variaçtes  de um motivo básico, originando fórmulas 
temáticas que por um lado  promovem  fluLncia, contrastes, variedade, lógcia e unidade e por outro, caráter, espírito, 
expressno e todas as diferenciaçtes necessárias para a elaboraçno da   idéia de uma obra. 



enriquecer o relacionamento do intérprete com obras de compositores de todas as épocas. 

Interessantemente, a notação, a análise e outros recursos que deveriam ser usados para nos ajudar 

a compreender e comunicar melhor o texto musical, acabaram se tornando fonte de “mal 

entendidos” ou ocupando o lugar da música8.  

 A barra de compasso por exemplo, inexistente no início da história da música, tornou-se 

um aprisionamento que acaba prejudicando o entendimento da mensagem musical como um 

todo. No entanto prova-se perfeitamente dispensável em obras de Brahms9, Messiaen10, Satie11 e 

outros compositores bem mais contemporâneos como o brasileiro Paulo Lima.12 

  Em nenhum manuscrito de canto gregoriano, de época alguma, iremos  encontrar um 

exemplar sequer de barra de compasso ou qualquer sinal que a ela se assemelhe, visto tratar-se 

de um elemento causador de divisão, quando na música buscamos a unidade: justamente o que 

motiva Sir Adrian Boult a sugerir que o intérprete deve apresentar ao público uma grande e única 

partitura, aberta como um quadro para ser admirado e usufruído e sua totalidade. 

"Analfabetismo" musical 

  Para comunicar a mensagem musical como um todo, o intérprete precisa tê-la lido e 

ouvido como um todo.  A leitura de um texto musical requer basicamente a capacidade de 

decodificar o que está registrado na partitura. Para isso precisamos compreender a notação, 

agrupando visualmente  os elementos de acordo com a relação musical entre eles. Nossa 

experiência será mais rica na medida em que nos libertarmos das barreiras criadas pelas  

informações codificadas13 e nos servirmos de nossa “alfabetização” musical para descobrir  

novas mensagens, novas frases, novos sentidos, mesmo com materiais com os quais estejamos 

supostamente familiarizados. 

                                                                 
8“A musicologia é uma invençno recente (seculo XIX). Ela pode ser descritiva, analítica, histórica, mas nno  normativa; ela analisa os fatos mas n
maneira’.” (SPve, 2002,  p.45) 
9Através dos compassos 6/4, das ligaduras de frase, das frases interpoladas, das hemíolas e da poliritimia, entre 
outros aspectos de sua obra.  
10Ver “Le Merle Noir” para Flauta e Piano, onde as partes sno completamente independentes apesar de acontecerem 
simultaneamente. A fluLncia em ambas as partes é o que promove a unidade da peça. O constrangimento criado pela 
da barra de compasso causaria danos irreparáveis  B execuçno. 
11Em sua obra Sports et Divertissements, Satie elimina completamente a barra de compasso. O fraseado no entanto 
é perfeitamente indicado pela escrita musical. 
12Em sua obra “Vés” para piano solo, o compositor utiliza apenas algumas barras duplas nos dois últimos 
movimentos com a única funçno de indicar o agrupamento do texto, que é fluente, initerrupto e requer uma 
verdadeira incorporaçno do ritmo pelo pianista.    
13 A falta de liberdade muitas vezes é decorrLncia de vícios erronemanete chamados de tradiçno. Alguns atribuem 
este tipo de dependLncia B um simples problema de leitura. Andreas Schiff chegou a declarar que pianistas em geral 



 Se nos fosse dado um texto para leitura em voz alta e nos limitássemos a pronunciar as palavras de maneira 

clara e articulada, mas sem um mínimo de compreensão do conteúdo do texto, poderíamos imediatamente ser 

diagnosticados como “analfabetos.”  Se o mesmo fosse observado na  leitura de um texto musical -  substituindo-se 

obviamente a leitura em voz alta pela execução vocal ou instrumental -  jamais nos ocorreria diagnosticar o 

executante como “analfabeto musical.” Em outras palavras, o fato do alfabeto que conhecemos estar presente em 

diversas línguas, não quer dizer que sejamos fluentes em todas elas; analogamente, apesar de sabermos ler as notas, 

se não formos capazes de transformar a notação musical em som não sabemos ler música.    

 Rita Fussek diferencia “leitura à primeira vista” e “execução à  primeira vista,” sendo a segunda mais 

complexa  que a primeira e dela dependendo. Fica claro que se alguns de nós não possuem a habilidade física para 

executar imediatamente ao instrumento a mensagem musical que ouviu  da partitura,  isso não nos torna menos 

musicais. No entanto, sem o domínio da linguagem não podemos sequer decodificar a mensagem.   

Educando ouvidos livres 

 Educar o ouvido é algo que deve começar cedo e com repertório variado.  A experiência 

auditiva deve ser apenas proporcionada, nunca orientada ou influenciada. É um processo pessoal, 

único e de preferência inesquecível. Devemos evitar o comodismo,  sem ignorar o fato de que a 

relação com a novidade é dependente do passado cultural de cada sociedade, que influencia tanto 

o público leigo como a formação oferecida em conservatórios e escolas de música. O que é  novo 

para alguns é velho para outros; de acordo com o nível de condicionamento, a novidade 

infelizmente jamais terá lugar em alguns grupos.      

 Em resumo, educa-se quando se organiza uma programação variada, quando se combina  primeiras 

audições e obras do repertório tradicional seja num recital, numa aula de música ou num curso de apreciação 

musical. O ideal seria alcançar a  completa eliminação de rótulos como os que usamos quando nos referimos a dois 

tipos de música, uma de antes e outra de agora. Música é música.  
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Resumo: O objeto de investigação desse trabalho é a música evangélica produzida no Brasil até a década 
de 1980. Mais especificamente, a análise do mercado fonográfico evangélico e as alterações sofridas por 
este, decorrente de múltiplas transformações na sociedade. Interessa aqui, a reflexão sobre como se têm 
produzido música evangélica no Brasil, considerando-a como produto das transformações culturais e das 
mudanças de comportamento observadas nas denominações evangélicas ao longo de todo o século XX. A 
presente pesquisa foi norteada por duas concepções metodológicas; histórica e dialética. Histórica ao 
documentar, analisar e interpretar os fatos, e dialética ao admitir que os fatos não existem numa concepção 
de linearidade, destacado uns dos outros, independente, mas, como um todo organicamente ligado.  
Palavras-chaves: música, evangélicos, indústria fonográfica. 
 
Abstract: The object of this dissertation is the study of the gospel music produced in Brazil until the 80’s. 
More specifically, the analysis of the gospel recording market and the alterations occurred inside it, due to 
multiple transformations in society. The focus here, is the reflection on the way gospel music has been 
produced in Brazil, understanding it as product of cultural transformations and of changes of behavior 
observed among the various evangelical denominations along the 20th century. This research was leaded 
by two methodological approaches; historical and dialectical. It is historical when document, analyze and 
interpret the facts, and dialectical when admit that the facts don’t exist in a linear conception, each one 
detached of the other, independent, but, as parts organically linked to a whole aggregate.     
Keywords: music, gospel, record market. 

 

1. O Mercado Fonográfico Evangélico no Brasil 
 
 

 
A presente comunicação diz respeito a dissertação de mestrado desenvolvida na UNICAMP, no ano de 

2002 sob a orientação do professor Dr. José Roberto Zan. Nela propus-me a investigar as mudanças ocorridas com a 

música evangélica no Brasil a partir de seu regis tro fonográfico. A música evangélica no Brasil apresenta dois 

momentos distintos: o anterior e o posterior à década de 1980.  A música evangélica antes da década de 1980 

apresentava vínculos muito tênues com o mercado e a indústria a do disco. No entanto, a partir de 1990, novas 

denominações evangélicas passam a ter acesso aos veículos de comunicação e, a partir daí, dominam boa parte do 

mercado fonográfico evangélico. O mercado musical evangélico possuirá a partir de então, caráter monopolista e 

ecumênico, pois, mesmo tendo as igrejas evangélicas possuindo pontos doutrinários divergentes, a música evangélica 

será, logo, um fator de unidade entre elas. O disco evangélico enquanto, materialização sonora, implicará em 

transformações da mentalidade evangélica e modificações das condições de produção, distribuição e consumo desse 

tipo de música. 

Segundo Braga (1960), até o ano de 1932, as gravações evangélicas no Brasil eram de caráter 
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particular e independente, com a participação de grandes gravadoras que incorporaram o segmento evangélico aos 

seus catálogos, o que se deu inicialmente empresas com a RCA Victor e, posteriormente, com a Odeon. A tiragem, 

ainda era numericamente pouco expressiva e tinha por conteúdo além das gravações de “música sacra”, como era 

definida na época pelos evangélicos, histórias bíblicas para crianças, textos bíblicos e sermões, conforme podemos 

observar no trabalho de Braga. As gravações, em sua maioria, eram pertencentes à hinódia evangélica, i.e., aos 

hinários evangélicos tradicionais , executadas por coros e geralmente acompanhadas por harmônio ou órgão.  

A partir do surgimento de gravadoras e estúdios de gravação, no final da década de 1950 e início de 

1960, logo se observa uma rápida formação de um mercado fonográfico evangélico. Segundo o Jornal “Shopping 

News”, Citado por Vicente, (2002, p. 252) atuavam no mercado evangélico na década de 80, em estimativa, mais de 

40 gravadoras especializadas. Dessas, podemos citar; a Boas Novas, GCS, (SP) Favoritos Evangélicos, Louvores do 

Coração (SP), Bandeira Branca (RJ), Rocha Eterna (RJ), Doce Harmonia (RJ), Novas de Paz (SP) Som Evangélico 

(PE/SP), Califórnia – que já atuava desde 1959 no mercado fonográfico brasileiro, – Continental, Arca Musical (RJ), 

Estrela de Belém (SP), Sonoros Evangélicos, Estrela da Manhã de Florianópolis (SC), pertencente a Matheus Iensen, 

proprietário da Rádio Morumbi, e, por fim, a JUERP (RJ) – Junta de Educação Religiosa e Publicações. A maioria 

dessas gravadoras não possuía estúdios. A gravação era realizada com equipamentos mono ou em dois canais. 

Com base no levantamento fonográfico por mim realizado, pode-se considerar que a produção da 

música evangélica no Brasil, até a década de 80, é significativa e possuidora de uma importante diversidade musical. 

Entretanto, o fato de não haver, na época, veículos de comunicação voltados para esse segmento, fez com que as 

informações sobre os grupos e artistas evangélicos fossem pouco registradas e apenas divulgadas para um público 

específico (Baggio, 1997, p. 69).  

A partir da entrada no mercado, no início da década de 1990, de igrejas possuidoras de mídia 

(geradora e repetidoras de televisão, emissoras de rádios AMs e FMs e estúdios de gravação), várias gravadoras 

evangélicas tiveram dificuldades para manter-se em atuação, ocasionando, em muitos casos, sua retirada paulatina do 

mercado. 

 

 
2. A divulgação nas décadas de 70 e 80 
 
 

Da década de 1970 até final dos anos 80, no Brasil, mesmo havendo um mercado musical 

evangélico em vias de consolidação, contando já com muitas gravadoras evangélicas e estúdios em operação, a 

divulgação de discos desse segmento restringia-se a esforços particulares feitos pelos artistas e pelos grupos nas 

igrejas, em apresentações durante os cultos. As livrarias evangélicas, pertencentes em sua maioria às igrejas, 

comercializavam artigos religiosos em geral e incluíam discos e fitas cassetes em seus estoques. O público 

consumidor e os lojistas podiam ter acesso a catálogos divulgados pelas gravadoras nas contracapas dos discos.  Em 

muitos casos evitava-se dispor dos veículos de comunicação disponíveis, comumente chamados de seculares. 

As divulgações nas rádios AM eram feitas em programas de cunho evangelístico, com intercalações 
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de músicas e sermões. Por ser mais abrangente, o rádio projetou a música evangélica nacionalmente, contribuindo 

fortemente para a expansão desse segmento pelo Brasil.  
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3. A “Gospelização” do Mercado 
 
 

Durante a década de 90, observa-se cada vez mais a tendência à configuração de um mercado em 

vias de consolidação comercial. É bem verdade que os artistas evangélicos, como cita Vicente (2002, p. 225), “jamais 

dispuseram do nível de exposição na mídia” como outros artistas de fora do segmento. Entretanto, “como aconteceu 

em todos os outros setores da produção fonográfica nacional, também o segmento evangélico experimentou um 

enorme crescimento e diversificação nos anos 90” (Vicente, 2002, p. 252).  

Um fato marcante aconteceu com a música evangélica no início dos anos 90: a mudança de rótulo, 

proposta pela indústria do disco como estratégia de marketing, de música evangélica para música gospel.  

Alguns fatos contribuíram para essa mudança no cenário da música evangélica: o surgimento de 

outras denominações evangélicas, 1 como a Universal do Reino de Deus, a Igreja Renascer, a incorporação da 

Teologia da Prosperidade pelos Neopentecostais  e o crescimento dos carismáticos católicos no Brasil. Essas 

denominações entram no mercado com um forte esquema de marketing para divulgar seus produtos - emissoras de 

rádio, canais de TV, publicação especializadas e Point’s Gospel.  

De igual modo a entrada dos carismáticos, de forma mais acentuada com seus padres cantores em 

grandes gravadoras com altos índices de vendas, contribuem para uma mudança no cenário evangélico no Brasil. Os 

carismáticos recorriam às mesmas estratégias de conversão utilizadas pelos evangélicos; mega-reuniões religiosas e 

inclusão do discurso da Teologia da Prosperidade. 

A Música Evangélica no Brasil manifesta-se como novo gênero musical, a partir de suas releituras 

baseadas na supressão ou adição de elementos fundamentados pela ideologia e concepção doutrinária das igrejas. A 

autenticidade e validação da Música Evangélica, enquanto gênero musical, não reside unicamente nos atributos 

inerentes ao objeto, mas está também relacionada com sua funcionalidade religiosa. O que lhe dá uma configuração 

singular não é o fato de serem, em essência, “evangélicas” as composições, mas o fato de se ter a música, enquanto 

organização sonora, atrelada a uma função religiosa produzida e executada por evangélicos.  

Abordar as influências doutrinárias sectaristas na produção da música evangélica implica considerar 

que esse cenário é formado por subdivisões e denominações diversas: Igrejas Presbiterianas, Igrejas Batistas, Igrejas 

Congregacionais, Igrejas Metodistas, Assembléias de Deus, entre outras, e, dentro de uma classificação mais ampla: 

Tradicionais, Pentecostais e mais recentemente os Neo-Pentecostais. Numa perspectiva teológica e doutrinária, a 

característica comum a todas corresponde ao fato de haver concordância em vários aspectos da teologia evangélica, 

liturgia e ministério religioso.    

Entretanto, entra em cena um elemento que irá estreitar as diversidades religiosas desse 

conglomerado religioso, legando assim a possibilidade de investigação sob uma nova ótica: a do mercado fonográfico 

evangélico. O que trará tal possibilidade é a atitude de concentrar no disco a aura de produto religioso, destinado ao 

consumo coletivo das diversas denominações religiosas.  
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A década de 1980 é um momento ainda de incipiência da produção da música evangélica, haja vista 

ser produto não só das peculiaridades litúrgicas e doutrinárias das várias denominações, mas também ser produto de 

tensões instauradas entre as igrejas evangélicas e o mercado musical “secular”.  

Segundo Hustad (1986), a música evangélica anterior à produção fonográfica, no Brasil, era quase 

unicamente importada e traduzida do inglês, na maioria dos casos pertencentes a hinódia européia. A estrutura musical 

dos hinos foi facilmente aceita pelas primeiras gerações evangélicas, sem haver ameaça ao gosto musical dos fiéis.  

 Nos hinários, pode-se verificar um interesse predominante por temas escatológicos2 e pela devoção 

individual. Ocorre, no conteúdo temático das letras, um completo alheamento ao mundano e desinteresse pelos temas 

sociais e do cotidiano.3 

A associação com o "mundanismo", que aos ouvidos evangélicos evocava a música popular, 

impedia não só uma maior aproximação entre esse tipo de música e as igrejas, como também barrava um maior 

diálogo entre os hinários evangélicos e a música popular brasileira. Contudo, por volta de 1950 houve uma acentuada 

utilização de “corinhos” 4 em ritmo de marcha nas campanhas evangelísticas e a hinódia vai perdendo cada vez mais 

espaços para os compositores brasileiros.  

Desse modo, corinhos aos poucos, quebraram a rigidez devocional e litúrgica existente nas igrejas, 

uma vez que já se aceitava o acompanhamento com palmas, coisa que não era comum no Brasil no seio das igrejas 

evangélicas.  

Com a expansão da indústria do disco no Brasil – mais especificamente durante a década de 19705 – 

e o crescimento do mercado de bens de consumo aliado à música popular, podem-se observar transformações 

musicais ocorridas nas igrejas evangélicas a partir do momento em que elas começam a participar desse novo mercado 

em ascensão. A música evangélica foi se integrando a um complexo de relações capitalistas de produção, 

ultrapassando suas funções essencialmente litúrgicas.  

As inovações observadas no mercado fonográfico evangélico brasileiro ocorreram em vias de mão 

dupla; do mercado para às igrejas e, em seguida, após releituras, das igrejas para o mercado. A música evangélica, 

outrora escrita por profissionais, passa para o domínio popular. Esse processo verifica-se principalmente nas igrejas 

pentecostais com os recém-convertidos que, dispondo já de algum tipo de conhecimento musical eram convidados 

para tocar, cantar, reger grupos ou até mesmo, já na década de 1980, gravar discos.  

Mesmo havendo semelhanças em relação ao estilo de artistas seculares, evitava-se qualquer 

                                                                                                                                                                                                                     
1 O termo “denominações” é utilizado aqui para designar a diversidade das facções evangélicas (Batistas, 
Presbiterianas Assembléias de Deus, etc). 
 
2 Tratado sobre os fins últimos do homem.   
3 FREDERICO, Denise Cordeiro de Souza. op. cit., documento  não paginado. 
4 A palavra não consta no dicionário brasileiro. En tretanto em inglês, a palavra “chorus” é utilizada para designar o estribilho, i.e., 
a parte da música, que se repete regularmente, com o plural “choruses”. Em português foi traduzido por “coros” e “corinhos”.  
(BENJAMIM, Cleide Dorta: comunicação pessoal).  
 
5 Proporcionalmente podemos afirmar, pela baixa incidência de discos encontrados na coleta, referentes às décadas de 
50 e 60, que a partir da década de 1970 há um acentuado aumento na produção de discos evangélicos, ocasionado 
principalmente, pelo surgimento de gravadoras como a Bom Pastor que irão ter uma forte atuação dentro do 
segmento.  
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referência aos modismos mercadológicos musicais vigentes, ou seja, ao “mundano”. Essa identidade proposta para a 

música evangélica, separada do mundo irá referir-se, de início, à não-utilização dos instrumentos elétricos e 

eletrônicos (guitarra e o sintetizador), à bateria e aos instrumentos de percussão, pela ênfase rítmica e pela analogia de 

estilos musicais que traziam à lembrança os padrões comportamentais e de vestuário inerentes ao artista popular. 

Termos como “música espiritual”, “música sacra”, serão utilizados pelos crentes pentecostais, em contrapartida a uma 

música secular, e por isso, “mundana”. 

Durante muito tempo, os crentes, como são ainda comumente conhecidos os evangélicos brasileiros, 

estiveram associados a camadas sociais menos favorecidas. Propunham o desprendimento das coisas materiais e dos 

valores dos terrenos. Essa renúncia ao “mundano” dava-se, sobretudo, através de indicadores externos da conversão, 

ou seja, de sinais externos da santidade. Dito de outro modo, era imprescindível o “apartamento do mundo”, o qual 

dava-se com base em uma nova ética religiosa e em um código de comportamento para o cotidiano. O crente não 

podia ir ao cinema, tomar bebidas alcoólicas, ver televisão, as mulheres cortar o cabelo, usar calça comprida, etc. 

A expansão do mercado de bens simbólicos no Brasil, o desenvolvimento dos media e a 

popularização dos eletros domésticos, a partir da década de 1970 contribuíram acentuadamente para uma mudança na 

mentalidade evangélica que, embora se referisse inicialmente aos Neopentecostais, expandiu-se aos poucos às demais 

denominações evangélicas. Diante dos fortes apelos de uma sociedade baseada no consumo e entretenimento, os 

crentes, a partir da segunda metade dos anos 80, “além de desejosos, reuniam condições de desfrutar das boas coisas 

que o mundo poderia oferecer” (Mariano,1995, p. 146). A Teologia da Prosperidade, 6 “com a promessa de que o 

mundo seria um lócus de felicidade e abundância de vida para os cristãos, herdeiros da promessa divina” (Mariano, 

1995, p. 147), viria a validar essa idéia, rompendo com toda uma forma de conceber a tradicional doutrina cristã.  

A idéia de acomodação às “coisas do mundo” reflete-se, não somente no comportamento 

evangélico, mas transforma, aos poucos, o gosto musical. É nesse contexto que, no final da década de 1980 e início 

1990, o Rock, outrora proibido, expande-se no meio evangélico. A principal diferença entre o sacro e o profano, não 

mais residia na utilização de certos instrumentos musicais, mas, nas letras das músicas, que deviam falar de Deus.  

Desse modo, constitui-se a formação de um público consumidor em um mercado que já dispõe de 

veículos promocionais, desfazendo-se, musicalmente, a tensão entre o sagrado e o profano, decorrente das lutas 

simbólicas ocorridas ao longo dos anos, entre as igrejas evangélicas e o mercado musical “secular”. Apropriou-se, 

sem restrição, de qualquer estilo; rock samba, pagode, funk, tecno, rap, MEG (Música Eletrônica Gospel), entre 

outros, para difusão de mensagens religiosas.7 

A aceitação gradativa do Rock e outros estilos musicais pelas igrejas evangélicas estava aliada à 

flexibilização da contracultura assumida no âmbito pentecostal.  

Segundo Mariano (1995, p.192), durante a década de 1980 despontaram “significativas 

transformações na estética, nos costumes e hábitos” das comunidades evangélicas. Essas mudanças ocorreram, 



 

 

7 

7 

sobretudo, pela aparição dos Neopentecostais, igrejas como a Universal do Reino de Deus e a Renascer, que passam a 

consentir um maior liberalismo de conduta, permitindo então, a incorporação de estilos musicais, comportamentos e 

vestuários similares aos dos artistas seculares. 

A extinção das tenções instauradas entre a música popular e a evangélica, 

abordadas no trabalho foi, antes de tudo, um processo de conformação progressiva dos 

princípios religiosos a uma sociedade de consumo. Voltar-se à prática de estilos musicais 

populares, significava antes, ceder à prática profana do mundo. 

Investigar as mudanças ocorridas com a música evangélica, a partir da concepção 

da existência de um mercado fonográfico, voltado ao segmento, foi algo complexo de abordar, 

posto que, antes de ser uma abordagem sobre a música evangélica, trata-se da evidencia de 

elementos, que definem o indivíduo evangélico e sua práxis. Desse modo, a música evangélica 

é produto do seu tempo, de elementos simbólicos e religiosos, que se somam aos conflitos da 

relação do homem (evangélico) com o mundo. 

 

                                                                                                                                                                                                                     
6 Teologia da prosperidade é a doutrina que afirma que todos os fiéis - todos aqueles que passaram pelo processo de 
conversão, portanto nascidos de novo - são filhos de Deus, ou melhor, do Rei. Deus os tornou filhos para serem 
abençoados e terem sucessos em seus empreendimentos (Siepierski, 2001, p. 31). 
7 “O surgimento do movimento Gospel, lançado e difundido por algumas congregações Batistas e Metodistas e 
Presbiterianas e depois encabeçadas pelos Neopentecostais incorporaram todo e qualquer ritmo musical, incluindo 
aqueles vinculados à dança” (Mariano: 2001, p. 219). 
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Resumo: Este trabalho é o projeto de uma investigação sobre quais motivações sociais/individuais 
que levaram alunos ingressos no curso de licenciatura em música da Universidade Federal do Rio 
Grande do Sul a esta escolha profissional, visando dados científicos sobre tal público-alvo.  
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 Atualmente, as estatísticas demonstram que o ingresso dos alunos em curso superior 

se dá cada vez mais cedo. Propositadamente, SOUZA (1996) afirma:  

quando reiniciam [sic] as atividades universitárias, um grande número de 
jovens ingressa nos bancos das escolas superiores. Nem todos estarão 
desenvolvendo os cursos que idealizavam; muitos estarão longe de suas 
verdadeiras vocações. Muitos estarão tomando consciência da 
desorganização das escolas e, o que é pior, sentindo-se desestimulados por 
conhecerem as atuais dificuldades do mercado de trabalho... entretanto, 
todos possuem a vantagem de estar dentro da universidade , por isso têm a 
alternativa de poderem dedicar-se com afinco à sua formação, adaptar-se 
aos currículos e preparar-se para competir por capacidade... (SOUZA, 
1996, p. 59) 

 
Quando as opções acadêmicas são cursos superiores em  Música, não é incomum 

que os que se candidatem tenham de enfrentar, além das dúvidas comuns de qualquer 

iniciante, situações como as citadas por TRAVASSOS (1999): 

 

... eles não viam um curso de artes – qualquer curso ligado a área artística – 
como um curso de graduação, um curso superior. Ficavam perguntando: 
você vai viver de quê? vai trabalhar com quê?” (aluna de composição); ou 
...eu queria fazer vestibular pra escola de música e ele não deixou (o pai), 
psicologicamente, era uma pressão danada, e fizemos um acordo de que eu 
faria uma faculdade qualquer e ele me ajudaria a estudar música (aluno de 
regência) (TRAVASSOS, 1999, p. 129,130). 

 

Não obstante a essas dificuldades familiares, que traduzem pensamentos sociais mais 

amplos sobre as profissões relacionadas à música, os estudantes continuam  procurando  Cursos de 

Música. Especificamente na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, segundo dados 



DECORDI, no corrente ano de 2003, são quarenta os aprovados no vestibular, sendo que vinte e um 

alunos têm  o ingresso previsto no Bacharelado e dezenove na Licenciatura.  

  Antes disso, entre os que se inscrevem e os que fazem o teste de conhecimentos 

musicais específicos nos quais é exigida aprovação para que, efetivamente, possam prestar  

o vestibular, o número de candidatos é, com certeza, maior. Mas por que escolheram estes 

cursos? O que leva, especificamente, a ingressarem nos cursos de Licenciatura em Música? 

O que esperam do curso que escolheram?  Que expectativas profissionais carregam? Com 

quem ou o quê se identificam social e profissionalmente? Há relação disso com o curso de 

escolha?  

Ocupar-se desse tema e tentar responder a estes questionamentos é a proposta do 

presente trabalho. Os sujeitos da pesquisa serão considerados como sociais e, portanto, 

expressivos de pensamentos mais amplos que os individuais.   

Dentro da escolha profissional, um dos aspectos bastante abordado é o vocacional. 

Tradicionalmente, este objeto de estudo é tratado pela psicologia. Por exemplo, trabalhos 

encontrados na área da educação como os de SFUNPF (1992) e SOARES (1985). Mais 

recentemente, a escolha profissional, vem sendo interesse da Sociologia. Este assunto, bem 

como a vinculação do homem ao seu trabalho, caracterização e dinâmica social de ofícios, 

profissões e escolhas ocupacionais são fenômenos sociais importantes, senão cruciais na 

construção da pessoa (social) que nos tornamos. Segundo Durkheim: 

 

... em nível mais estrutural, o self  baseia -se também em idéias culturais 
sobre os status sociais que ocupamos. Dessa maneira, por exemplo, a 
mulher que é mãe, recorrerá a idéias culturais sobre mulheres, sobre várias 
ocupações, sobre idade e assim por diante, e com elas formar um senso 
geral sobre quem ela é. Este componente do autoconceito, que se baseia nos 
status sociais ocupados pelo indivíduo, é conhecido como identidade social  
(DURKHEIM apud JOHNSON (1997, p. 204).  

 

Conforme lembra Nanni (2000), a sociologia clássica salienta uma diferença importante 

entre dois tipos de socialização: a primária e a secundária. Em suas palavras: 

 
... a primeira inicia com o nascimento e pode-se dizer que se conclui depois 
de uma série de passagens, como a separação da família, o ingresso no 
mundo de trabalho, a formação de uma nova família; eventos que são 
reconhecidos pela nossa sociedade como pertencentes à idade adulta. A 
Segunda que termina com a morte, compreende todo o aprendizado que o 



indivíduo deve realizar, por exemplo, no local de trabalho, no 
relacionamento com os colegas, em casa, na relação a dois, no tornar-se pai 
ou mãe, aposentado, no iniciar a considerar-se “velho”  (NANNI, 2000 p. 
111, grifo do autor). 

 

No caso específico deste trabalho, a socialização primária interessa particularmente, 

pois  o fenômeno social do rito de passagem escolha profissional , traduzido pelos sujeitos 

sociais e culturais é o objeto de estudo.  

 Muitos estudos científicos, nas mais diversas áreas do ensino, têm destacado a 

evasão no Ensino Superior: PRADO (1990),  HOLZ, TUTIKIAN e LEITE (2000); 

SANTOS e NORONHA (2001). 

  Dentre as causas de evasão mais citadas, estão o impacto que se dá entre as 

motivações e expectativas profissionais dos alunos frente ao que encontraram nos cursos 

mediante a vivência dos currículos oficial e ‘oculto’ e o desconhecimento sobre o curso que 

escolheram.  Muito poucos são os estudos científicos para saber porque os alunos entram 

nos cursos superiores, existindo, portanto, uma quase total carência de dados a esse 

respeito. E considera-se esse evento social não menos importante do que o citado acima. 

Estudos e dados sobre universitários dos cursos de música- em especial sobre alunos de 

licenciatura- em seu momento de ingresso, são praticamente inexistentes na literatura 

brasileira de pesquisa. No entanto, extremamente necessários e relevantes em um momento 

histórico de implantação de novas Diretrizes Curriculares  para o Ensino Superior. 

Além disso, vive-se em um tempo em que a Educação Musical continua trabalhando 

na busca de uma identidade própria, das identidades de seus profissionais, das pessoas e 

situações que com ela se envolvem; discute-se no Brasil (ver ANAIS DA ASSOCIAÇÃO 

BRASILEIRA DE EDUCAÇÃO MUSICAL, 2001) e também em outros países, espaços de 

atuação profissional, mercado de trabalho, reformas e concepções curriculares. Portanto e 

para tanto espera-se que o presente trabalho venha a colaborar na configuração de dados 

científicos a respeito do aspecto escolha profissional de alunos ingressos e, provavelmente, 

futuros professores de música. 
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Resumo: A presente pesquisa refere-se aos procedimentos composicionais da música 
eletraocústica realizada em contexto digital. Nesse sentido observa-se a presença do computador 
como o principal meio de produção da música eletraocústica atual. Destaca-se ainda que a 
utilização de métodos de síntese por software, implementados  em programas como o Csound, 
vêm se tornando um procedimento comum ao contexto das obras eletrocústicas compostas nas 
últimas décadas. Como segunda etapa da pesquisa ainda em andamento, será feita a análise de 
uma obra eletroacústica que utilize sons de fontes acústicas, processadas e manipuladas 
digitalmente, como também timbres criados e manipulados com os recursos das técnicas de 
síntese por software. Tal atividade irá contextualizar os atuais meios de produção da música 
eletroacústica, sem esquecer das suas características estéticas primordiais. Tais características 
colocam a escuta como fator essencial. 
Palavras-chave: música eletroacústica, síntese sonora, processamento digital de sons. 
 
Abstract: This research concerns about the compositional routines of electro-acoustic music in 
the digital context. In this way we observe that the computer is the most important means of the 
production of the current electro-acoustic music. On the other hand, the methods of synthesis by 
software are present in the context of the present-day electro-acoustics compositions. In the 
second stage of this current research, we propose the analysis of one piece of electro-acoustic 
music, which uses acoustic sounds, processed and manipulated by a digital form, and other sounds 
created and manipulated though the computer. This activity will situate the current means of the 
production of electro-acoustic music, emphasizing these essential esthetics features. These 
characteristics place the audition like a most important factor. 
Keywords: electro-acoustic music , sound synthesis, digital signal processing. 

 
 
 

 O presente trabalho vem abordando a contextualização da música eletroacústica 

realizada nas duas últimas décadas, onde a maioria dos procedimentos técnicos, relacionados 

ao seu meio de produção, é realizada com o auxílio do computador. Nesse processo, observa-

se também que outros tipos de procedimentos de criação eletrônicos vêm se incorporando às 

rotinas de criação da música eletroacústica realizada nas duas últimas décadas. 

 No século XX, a partir dos anos cinqüenta, os computadores realizaram uma 

verdadeira revolução tecnológica no mundo das artes e na sociedade em geral. Na música as 

operações antes executadas em estúdio como o tratamento e transformação dos sons, hoje 

podem ser feitas através de programas específicos da informática musical. Outros processos de 



criação de timbres e de estruturação da obra musical, hoje podem ser executados pelo 

computador  ao transformar dados numéricos em arquivos sonoros. 

 Através da análise de uma obra eletroacústica composta de sons de fontes acústicas, 

trabalhados no computador, e de timbres criados ou manipulados através de métodos de 

síntese sonora por software, no programa Csound, esperamos contextualizar a realidade de 

parte da música eletroacústica feita nas duas últimas décadas.  

Também discutiremos sobre o tema através dos depoimentos publicados por 

compositores e pesquisadores da área específica, bem como o padrão operacional dos 

estúdios dirigidos à produção de música eletroacústica no Brasil. Outras possibilidades 

composicionais no âmbito da música eletroacústica atual não serão abordadas na presente 

pesquisa como as interferências sonoras em tempo real, entre outras. 

O estúdio digital de música eletroacústica dos anos oitenta do século passado utilizava 

equipamentos digitais como os samplers e os sintetizadores, como também processadores de 

som. Para Caesar, os sintetizadores digitais “embora mais poderosos para a fabricação de 

timbres, apresentavam uma interface menos apropriada para a experimentação da música 

eletroacústica” (Caesar, 1997, p.164). Atualmente alguns estúdios ainda utilizam, 

principalmente, os sintetizadores digitais, mas boa parte dos timbres eletrônicos vem sendo 

implementada no próprio computador, através dos softwares que funcionam como 

sintetizadores virtuais ou dos que realizam síntese sonora. Já os sons de fontes acústicas são 

trazidos ao computador, via gravadores digitais ou captados por microfones, e posteriormente 

manipulados e transformados no próprio computador. Observa-se aí uma mudança nos meios 

de produção musical e não propriamente uma mudança nos valores estéticos anteriormente 

presentes na música eletroacústica realizada em estúdio analógico.  

Desde o surgimento dos primeiros programas de computador dirigidos à síntese 

sonora, como o MUSIC V no início dos anos sessenta do século passado, a geração de 

timbres passou também a ser realizada no contexto da tecnologia digital de processamento de 

sons. Esse tipo de procedimento foi pesquisado pelo engenheiro e um dos precursores da hoje 

chamada música computacional, Max Mathews. Nesse tipo de técnica de síntese por 

software, o computador responde em sons aos dados numéricos relativo aos parâmetros 

acústicos dos sons. Até os anos oitenta do século passado, esses tipos de estudos 

desenvolviam-se no âmbito da pesquisa acadêmica. Atualmente esse tipo de procedimento 

tornou-se mais acessível através do surgimento do programa Csound, disponível para as 

plataformas PC/DOS, Macintosh e UNIX. Esses programas específicos realizam a 

"manipulação espectral" dos sons e, na visão de Simon Emmerson, eles propiciam uma 



"comunhão da música concreta com a eletrônica" no contexto da música eletroacústica de 

tecnologia digital (Emmerson, 1986, apud Caesar 1997, p.165 )  

 Herdeiro dos primeiros programas criados por Mathews, o programa Csound 

(Vercoe, 1997) vem possibilitando a implementação dos diversos métodos de síntese de som, 

além de outros recursos como a estruturação da obra e a transformação de sons de fontes 

acústicas. Através de unidades geradoras como o oscil (gerador de forma de onda) os sons 

vão sendo criados em resposta aos algoritmos declarados em dois arquivos de texto de 

extensão "orc" e "sco" que depois de compilados, geram sons. Vários tipos de métodos de 

síntese sonora podem ser implementados nesse tipo de software de criação de timbres como: 

síntese aditiva, subtrativa, síntese por modulação de freqüência e amplitude, o método de 

phase vocoder, a síntese granular, entre outros. 

 Compositores que utilizam o computador para a criação e manipulação de timbres vêm 

publicando os resultados de suas experiências criativas nessa área. Entre eles destacam-se os 

trabalhos de Jean-Claude Risset, onde o compositor relata seus experimentos com sons 

sintéticos, gerados através de técnicas de síntese aditiva (Risset, 1989). Outras técnicas de 

modelagem sonora, como a síntese granular aplicada a  sons de fontes acústicas, são 

abordadas nas pesquisas dos compositores Damian Keller e Barry Truax, nas quais são 

descritas as ferramentas para a “modelagem ecológica” de sons via  computador (Keller & 

Truax, 1998; Keller & Rolfe, 2000). O compositor brasileiro Rodolfo Caesar vem realizando 

procedimentos de composição assistida por computadores utilizando técnicas de síntese por 

distorção, como a modulação de freqüência (FM), aplicada como “forma de criar ritmos e 

outros eventos pseudo-naturais”(Caesar, 1996, apud Micolis, 1997, p.117). Na sua obra 

Círculos Ceifados, o compositor realizou, entre outros tipos de procedimentos, técnicas de 

síntese subtrativa com a utilização de um filtro, implementado no programa Csound, que 

funciona como controlador de largura de banda e freqüência de corte (Caesar, 1992). 

 Na etapa referente à análise da obra musical eletroacústica um ou dois dos métodos de 

síntese referidos acima, serão estudados com maior profundidade. Esperamos observar de 

forma detalhada os procedimentos utilizados, através da remontagem dos arquivos de texto e 

dos próprios timbres no programa Csound. Por outro lado os sons de fontes acústicas, como 

também de fontes sintéticas serão observados segundo critérios mais relacionados aos estudos 

teóricos das músicas concreta e eletroacústica como os trabalhos dos compositores Pierre 

Schaeffer e Denis Smalley, abordados em pesquisa anterior (Fontenele & Silva, 2001). 

  Esse novo universo da tecnologia digital para sons e imagem tem colocado os artistas 

cada vez mais próximos de todas as etapas de produção da sua obra. Com o barateamento 

dessas tecnologias acessíveis em computadores pessoais o músico-compositor, o cineasta e o 



artista plástico estão realizando suas obras com uma profundidade de conhecimentos, que os 

levam a explorar também a dimensão técnica desses meios. Nesse sentido destacamos a 

necessidade de se abordar o comportamento da música eletroacústica realizada nas duas 

últimas décadas, através da contextualização dos meios de produção em contexto digital e da 

análise de uma obra eletroacústica que utilize sons de fontes acústicas e timbres gerados e/ou 

modificados pelo computador. 

 

Referências Bibliográficas 
CAESAR. Rodolfo. Novas Interfaces e a Produção Eletroacústica. Anais do IV Simpósio 
Brasileiro de Computação & Música. Sociedade Brasileira de Computação. Brasília, p. 
163-169, 1997. 
DODGE, C. & JERSE, T. A. Computer Music: Synthesis, Composition, and Performance. 
Schirmer Books, 1985. 
FONTENELE, Ana Lúcia & SILVA, Conrado. Análise da Música Eletroacústica sob a Visão 
da Semiologia. Anais do XIII Encontro Nacional da ANPPOM (Associação Nacional de 
Pesquisa e Pós Graduação em Música), Belo Horizonte, Vol I, p. 36 - 41, 2001. 
KELLER, D & TRUAX, B. Ecologically-based granular synthesis. International Computer 
Music Conference, Ann Arbor, IL, 1998. 
KELLER, D & ROLFE, C. De-correlation as a by-product of granular synthesis. XIII 
Colloquium on Musical Informatics, L’Aquila, 2000. 
MICOLIS, Ana. Utilização de Estrutura de Dados espaciais para Representação de Recursos 
Composicionais em Música. Anais do IV Simpósio Brasileiro de Computação & Música. 
Sociedade Brasileira de Computação, p. 115-120, 1997. 
RISSET, Jean-C. C. Computer Music Experiments 1964-... Em Roads, C. The Music 
Machine, EUA, MIT Press, p. 67-74, 1989. 
SCHAEFFER, Pierre. Tratado dos Objetos Musicais. Brasília, Editora Universidade de 
Brasília , 1993. 
SMALEY, Dennis. Problems of Materials and Structure in Electro-Acoustic Music, Inglaterra. 
University of East Anglia (UEA). Norwich – 6, 1981.  
SMALEY, Dennis. Spectromorphology: explaining sound-shapes, USA. Organized Sound 
Volume 2, Nº 2. Cambridge University Press, p 107-126, 1997. 
VERCOE, Barry and contributors. The Csound Manual. Montréal, Piché, J., Université de 
Montréal, 1997. 
 



Um modelo interdisciplinar para o gesto musical 
 

André Ricardo de Souza 
Universidade Estadual Paulista (UNESP) 

arsdicendi@ig.com.br 
 
Resumo: O presente texto é o resumo do estado atual de um trabalho de pesquisa que 
pretende propor um modelo interdisciplinar para o gesto musical que combine elementos da 
Matemática e da Semiologia. O ponto de partida é o conceito de espaço vetorial musical 
proposto por Xenakis (1992); o gesto musical é definido como uma função  neste espaço 
vetorial, a qual atende a certas propriedades de continuidade que lhe permitam ser percebido 
como uma forma (uma Gestalt). Combinando esta definição com o estudo semiótico do gesto 
musical desenvolvido por Coker (1972), pretende-se investigar como os gestos musicais se 
combinam para formar um sistema lógico com uma sintaxe e uma certa capacidade de 
representação. Como estudo da viabilidade da aplicação prática destes conceitos, pretendemos 
ao final investigar o papel do gesto musical na busca de alternativas à chamada “crise do 
serialismo”. 
Palavras-chave: teoria, gesto musical, música contemporânea 
 
Abstract: This paper is a summary of the present state of a research program which aims at 
an interdisciplinary model of the musical gesture that allies concepts from Mathematics and 
Semiotics. The starting point is the concept of musical vector space proposed by Xenakis 
(1992); musical gesture is defined as a function in this vector space that holds some properties 
of continuity that allow it to be perceived as a form (a Gestalt). Combining this definition with 
the semiotic study of the musical gesture developed by Coker (1972), we intend to investigate 
how musical gestures join together to form a logical system, with a syntax and a certain 
representation capability. As a study of the possibility of a practical application of these 
concepts, we intend to interpret the role of musical gesture in the search for alternatives to the 
so called “crisis of serial music”. 
Keywords: theory, musical gesture, contemporary music  
 
 
Introdução 

 

Como ocorre com freqüência com os termos musicais, a expressão gesto musical é 

empregada nos textos teóricos com significações diferentes, às vezes até mesmo dentro de 

um mesmo discurso, o que acentua o problema. Entretanto, nas últimas décadas tem se 

buscado uma concepção mais definida do gesto dentro do contexto musical, e é dentro 

desta tendência que este trabalho pretende apresentar uma abordagem interdisciplinar do 

tema. O conceito de gesto musical vem ganhando espaço dentro dos estudos musicais de 

base semiótica, como podemos ver em Coker (1972), e, mais recentemente, Lidov (1987), 

Martinez (1991) e Tarasti (1994). Nas duas últimas décadas vários trabalhos se dedicaram 

ao estudo do gesto como modelo teórico para a análise e interpretação de questões 
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técnicas e estilísticas da música (RENARD, 1982; ZAGONEL, 1992; FERRAZ, 1998; 

GENEVOIS, 1999; RISSET, 1999; ALDROVANDI, 2000). Além do interesse dos 

teóricos pelo gesto, na década de 90 desenvolveram-se inúmeros trabalhos relacionados 

com a performance e as novas tecnologias na música feita com meios eletrônicos 

(GENEVOIS & DE VIVO, 1999, WANDERLEY & BATTIER, 2000; IAZZETTA, 

2000).  

O trabalho de pesquisa que o presente texto resume pretende reinterpretar o 

conceito de gesto musical por meio de uma abordagem interdisciplinar que emprega 

elementos da Matemática, Psicologia da Forma, Semiologia e Lingüística, fundamentando 

um conceito mais preciso, que possa auxiliar a compreensão e interpretação do fenômeno 

musical como um todo e também apoiar a discussão estética em torno da composição 

contemporânea. Partindo-se da descrição matemática do gesto musical como um 

movimento no espaço multidimensional da percepção auditiva, procede-se ao estudo das 

condições em que é possível perceber-se este movimento como forma e, em seguida, como 

esta forma pode atuar como signo. Este modelo pretende fornecer uma base teórica que 

pode auxiliar a investigação do comportamento da música como linguagem e do problema 

da sua significação. 

 

 

Interpretação matemática do gesto musical: o gesto como movimento 

 

A descrição ou representação matemática de um movimento é feita através de relações e 

operações dentro de um tipo particular de conjunto denominado espaço vetorial, cujo 

exemplo mais comum é o sistema de coordenadas cartesiano de três dimensões, em que 

triplas ordenadas de variáveis reais (x,y,z) correspondem biunivocamente à posição do 

móvel. Xenakis (1992) propôs a representação dos eventos sônicos (sonic events) em um 

espaço vetorial E, de três dimensões correspondentes aos parâmetros musicais de altura 

(h), intensidade (g) e duração (u), numericamente representados conforme são percebidos e 

organizados dentro de um dado sistema musical (p. 161). Desta forma, podemos imaginar 

um movimento realizado entre dois pontos deste espaço tridimensional que pode ser 

descrito através de uma expressão do tipo r=F(t), ou seja, o vetor de posição r do móvel é 
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uma função (F) da variável t (tempo), o que quer dizer que a cada instante t correponde um 

vetor de posição r que pode ser determinado (calculado) a partir da expressão de F. A 

trajetória deste movimento é o conjunto de todos os pontos correspondentes aos vetores 

de posição em cada instante t do início ao fim do movimento. Se F atender a certos 

critérios de continuidade (que podem ser definidos matematicamente ou inferidos a partir 

das características da percepção musical) podemos falar em uma forma desta trajetória, a 

qual será determinada pelas características do movimento no que diz respeito a velocidade 

e aceleração. Assim, neste trabalho estamos propondo a seguinte definição do gesto 

musical: um conjunto de vetores pertencentes ao espaço vetorial E ordenados 

temporalmente que atenda a certas condições de limite e continuidade, de maneira a ser 

percebido como uma forma (uma Gestalt). A percepção de uma forma no gesto musical 

remete à possibilidade de se propor uma morfologia do gesto, de maneira semelhante à 

morfologia do objeto sonoro proposta por Pierre Schaeffer em seu célebre tratado 

(CHION, 1995). A classificação de Schaeffer baseada nos critérios de perfil dinâmico, 

melódico e de massa deverá ser adaptada em nossa pesquisa para descrever e classificar os 

gestos musicais, preparando o terreno para a abordagem do gesto musical enquanto signo.  

 

Interpretação semiológica do gesto musical: o gesto como signo 

 

O gesto musical, ao ser considerado um signo, também pode ser estudado quanto à 

possibilidade de suas combinações para a constituição de sistemas mais complexos, que 

apresentam características lógicas e referenciais semelhantes às da linguagem. Coker 

(1972) realizou um abrangente estudo de base semiótica sobre o problema da significação e 

da experiência estética em música, no qual a noção de gesto musical desempenha um papel 

central. Para o autor, um motivo, uma frase, um tema, uma seção ou mesmo um movimento 

inteiro pode ser tomado como um gesto, o qual pode ser analisado quanto à sua atuação 

como signo, ou seja, um estímulo que induz uma resposta (um pensamento ou uma ação) 

por parte do ouvinte. O esforço de conduzir o ouvinte a uma organização destas respostas 

constituiria assim o significado (meaning) da obra musical. A atuação do gesto musical 

como signo é analisada conforme a classificação, proposta por Peirce, em ícone, índice e 

símbolo, e o autor procura explicar como estas categorias de signos se relacionam com 
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aspectos lógicos e sintáticos da música (que ele denomina significação congenérica – 

congeneric meaning) e com as respostas afetivas e as referências externas à linguagem 

musical (a significação extragenérica – extrageneric meaning). Ao final Coker desenvolve 

uma discussão sobre as implicações do seu modelo em quetões estéticas, como a da 

“verdade artística” e a dos “afetos”, em torno de uma obra musical.  

Em nossa pesquisa pretendemos adotar o conceito de gesto musical segundo 

Coker, especialmente no que diz respeito à lógica e à sintaxe das linguagens musicais. 

Acreditamos que a compreensão da atuação como signo dos gestos musicais pode ajudar a 

esclarecer inúmeras questões ainda pendentes na polêmica discussão em torno do problema 

da significação em música bem como no desenvolvimento de novas linguagens.  

 

Perspectivas e metas da pesquisa 

 

Como resultado da combinação destas duas visões, o gesto musical passa a ser visto como 

uma Gestalt que se manifesta através da variação de um ou mais parâmetros sonoros e 

pode ser interpretada segundo a sua forma de atuação enquanto signo. Este modelo 

pretende fornecer uma base teórica que pode contribuir na investigação do comportamento 

da música como linguagem. Para complementar a exposição teórica e também verificar a 

aplicabilidade dos conceitos apresentados em situações reais – obras musicais – 

pretendemos investigar, com base no quadro teórico desenvolvido, como a busca de 

alternativas para a chamada “crise do serialismo” se relaciona com o retorno do gesto ao 

papel de elemento estruturador da composição. O objeto dessa investigação devem ser os 

escritos teóricos dos compositores que lidaram com o assunto (BERIO, 1966; XENAKIS, 

1975; FERNEYHOUGH, 1987; MENEZES, 1993; FERRAZ, 1998 , entre outros), 

cotejados com análises de trechos de obras. Ao final, o trabalho deverá discutir o papel do 

gesto musical na música contemporânea e sua relação com as diferentes correntes estéticas 

da música atual e com as possibilidades oferecidas pelas novas tecnologias.  
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Resumo: A música brasileira para órgão ainda constitui um repertório pouco conhecido. Sua 
divulgação ainda que incipiente, pode ser atribuída a dois fatores: (1) à criação da Associação 
Brasileira de Organistas, fundada em Mariana, MG, em 1992, a qual reúne anualmente 
organistas e organeiros Latino-americanos; e (2) à criação do periódico Caixa Expressiva, 
publicação semestral desde 1997 e único na América do Sul. O objetivo desta pesquisa é 
determinar como as obras brasileiras para órgão, compostas desde 1900, poderão se enquadrar 
como peças do repertório de ensino em nível de graduação. Objetivos específicos: (1) 
levantamento histórico das obras; (2) análise das obras; (3) apreciação estética, e (4) sua 
avaliação didática. Pretende-se apontar as deficiências e dificuldades nesta área ainda incipiente, 
ressaltando influências e diferenças estilísticas. Não se trata de produção didática, mas sim, de 
uma reflexão crítica e estética sobre o material existente.  
Palavras-chave: música organística, análise, avaliação estética e didática.       
 
Abstract: Brazilian organ music still comprises a repertoire note widely known. The onset of its 
circulation can be attributed to two main factors: (1) the creation of the Brazilian Association 
for Organists, founded in Mariana, MG, in 1992, which annually unites Latin American 
organists and organ builders, and (2) the bi-annual publication of the periodical Caixa 
Expressiva (“Swell Box”) since 1997, the only one of its kind in Latin America. The purpose of 
this study is to determine how Brazilian organ music since 1900 may be inserted in the 
repertoire at the undergraduate level. Specific objectives include (1) a historical survey of the 
works, (2) analysis of the repertoire, (3) its aesthetic appreciation, and (4) its pedagogical 
evaluation. Deficiencies and difficulties in this area will be depicted, as well as stylistic 
influences and differences. The object here is not the pedagogical production, but a critical and 
aesthetic reflection of existing material. 
Keywords: organ music, analysis, aesthetic and pedagogical evaluation. 
 

 

INTRODUÇÃO 

 A música brasileira para órgão ainda constitui um repertório pouco conhecido. 

Sua divulgação, ainda que incipiente, pode ser atribuída a dois fatores: (1) à criação da 

Associação Brasileira de Organistas, fundada em Mariana, MG, em 1992, a qual reúne 

anualmente organistas e organeiros Latino-americanos; e (2) à criação do periódico 

Caixa Expressiva (ISSN 1519-4345), publicação semestral desde 1997 e único na 

América do Sul. O contato com organistas brasileiros e estrangeiros tem proporcionado 

(a) a divulgação de órgãos existentes na América Latina e suas condições, (b) 

oportunidades para a divulgação de trabalhos nesta área, (c) a divulgação da música 

para órgão através de concertos e conferências, (d) maior conscientização da 
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importância da manutenção e restauração de órgãos de tubos no Brasil e, (e) a aquisição 

de órgãos sampleados para estudo.     

 Apesar do número crescente de concertos de órgão no país, a música brasileira 

para este instrumento ainda é pouco conhecida e executada. Com a minha pesquisa “O 

estudo dos processos contrapontísticos no repertório organístico brasileiro” (CNPq, 

2001-2003) observa-se que a divulgação de análises realizadas durante este projeto tem 

contribuído para que estas sejam executadas nos concertos e recitais de órgão em nível 

nacional. Infelizmente a escassez de partituras editadas continua sendo fator de 

impedimento nesta divulgação. 

 

OBJETIVOS 

O objetivo principal deste trabalho é, através da trajetória de cada peça, 

determinar como as obras brasileiras para órgão, compostas entre 1900 e o presente, 

poderão se enquadrar como peças do repertório de ensino em nível de graduação. Os 

objetivos específicos incluem: (1) levantamento histórico das obras: (2) análise das 

obras; (3) apreciação estética, e (4) sua avaliação didática.  

A avaliação didática e apreciação estética apontarão para deficiências e 

dificuldades nesta área ainda muito precária, podendo ressaltar diferenças estilísticas e 

influências na composição deste repertório. Esta pesquisa tem como objetivo também, 

resgatar o maior número de obras para este instrumento.  

Ao mesmo tempo em que este trabalho dedica-se à divulgação do repertório 

brasileiro para órgão através de uma ótica histórica e analítica das obras, pretende suprir 

carências de material didático para o ensino de órgão através de material instrucional na 

área de práticas interpretativas. Não se trata de produção didática, mas sim, de uma 

reflexão crítica e estética sobre o material existente ou que possa vir a existir durante a 

duração da pesquisa. 

 

JUSTIFICATIVA 

Esta pesquisa está inserida dentro do Grupo de Pesquisa em Práticas 

Interpretativas sediado no Programa de Pós-Graduação em Música/UFRGS (cadastrado 

no Diretório dos Grupos de Pesquisa no Brasil) e enquadra-se dentro dos objetivos do 

mesmo, qual seja, a transmissão, recepção, reflexão e integração do repertório musical 

brasileiro e latino-americano. 
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A análise musical pode ser um meio ou um fim. Ela pode existir para provar a 

validade de uma teoria ou de um sistema ou pode isolar as características que 

distinguem a estrutura harmônica entre uma obra e outra (Dahlhaus: 1983, p. 9). De 

qualquer forma, ela requer uma interpretação. O estudo da situação histórica, a análise e 

a avaliação crítica poderá resultar num impacto benéfico para a área. 

 

METODOLOGIA E REFERENCIAL TEÓRICO 

O presente projeto será dividido em 4 etapas: 

1. Levantamento histórico: será realizado um estudo histórico das obras através de (a) 

elaboração de fichas biográficas dos compositores; (b) levantamento dos dados 

históricos de cada obra: data de composição, finalidade da obra, para qual instrumento 

foi concebida, (c) influências recebidas pelos compositores. 

2. Análise das obras: Como ponto de partida, serão utilizadas as análises realizadas no 

meu projeto “O estudo dos processos contrapontísticos no repertório organístico 

brasileiro” (CNPq 2001-2003), com o acréscimo de obras compostas a partir de 2000. O 

referencial teórico adotado será A Guide to Musical Analysis (New York, 1992) de 

Nicholas Cook.  

3. Apreciação estética das obras: o referencial teórico a ser empregado aqui será de Carl 

Dahlhaus, Analysis and Value Judgment (New York, 1983). O autor afirma que “A 

análise de obras musicais individuais é indispensável na instrução musical 

(compreendida como uma instrução artística), a qual ainda não possui dogmas estéticos 

enraizados que poderiam refletir ser supérfluo o estudo de casos específicos e únicos. 

No entanto, justamente porque os dogmas têm se tornado frágil, a questão de provar 

uma apreciação crítica surge quase sempre na sala de aula... Um julgamento estético não 

fundamentado numa norma poderá prosseguir somente através de seu reconhecimento 

da particularidade de uma obra individual, ou seja, de sua análise” (Dahlhaus, 1983, p. 

vii-viii).  

4. Avaliação didática do material: O referencial adotado aqui será Livros de Música 

para a Escola, uma bibliografia comentada, da Série Estudos No. 3, organizado por 

Jusamara Souza (Porto Alegre: Curso de Pós-graduação em Música/UFRGS, 1997). 

Com não há material didático baseado em música organística brasileira, este projeto 

pretende selecionar obras e ordená-las e classificá-las quanto a sua dificuldade técnica 

para serem incluídas junto ao repertório tradicional de ensino de órgão em nível de 

graduação e pós-graduação. 



 4

  

CONCLUSÕES E RESULTADOS 

Com a divulgação dos aspectos históricos e analíticos deste repertório, assim 

como sua apreciação e crítica, estaremos colocando nosso repertório à disposição de 

professores de órgão e organistas/concertistas. Saber quem está compondo para órgão 

hoje também será um dado importante, pois possibilitará conhecermos para que 

finalidade estas obras estão sendo criadas, com que tipo de instrumento em mente e 

estilos que poderão apontar para uma nova fase de composição para órgão no Brasil. A 

seleção de obras para uso nos repertórios dos cursos de graduação em órgão estará 

colocando a música brasileira dentro do estudo didático formal, uma prática quase 

inexistente no Brasil.  
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Resumo: Dentro da obra composicional de José Guerra Vicente destaca-se a vasta produção 
para o instrumento que ele próprio executava: o violoncelo. Seja no aspecto técnico, no 
aspecto estilístico ou no aspecto timbrístico, é oferecida uma vasta gama de opções ao 
violoncelista que queira formar um repertório de música brasileira. Este texto tem como 
propósito fornecer elementos a respeito do compositor e sua obra, localizar sua obra no 
contexto histórico dando destaque às peças para violoncelo, em variadas formações. 
Palavras-chave: violoncelo, José Guerra Vicente, música brasileira contemporânea. 

 

Abstract: When it comes to the compositional work of José Guerra Vicente, one should 
certainly not forget to mention the wide production for the instrument he himself played: the 
cello. Either in the technical aspect or in the stylistic aspect or in the tone aspect, a cello player 
who intends to make up his own Brazilian music repertoire is offered a wide range of options. 
The aim of this paper is to provide the listener with elements concerning this composer and 
his works, inserting them in a historical context and focusing on the cello pieces. 
Keywords: violoncello, José Guerra Vicente, contemporary Brazilian music. 

 

INTRODUÇÃO 

 José Guerra Vicente traz uma contribuição ao desenvolvimento do repertório 

brasileiro para violoncelo. Seu catálogo demonstra a atenção devotada ao instrumento 

que ele próprio executava (VICENTE, 1996). Infelizmente, sua obra, como a de 

diversos outros compositores brasileiros, tem sido relegada ao esquecimento pelos 

intérpretes. Mais recentemente, entretanto, por meio de gravações e novas edições, 

tem-se possibilitado um resgate das composições desse autor, filiado às correntes 

neoclássica e neonacionalista de meados do século XX. Neste texto forneceremos 

subsídios a respeito de Guerra Vicente e sua obra,  contextualizando-os dentro da 

história da música brasileira e, especificamente, seu tributo à formação de um 

repertório de música nacional para violoncelo . 

  

RELATO BIOGRÁFICO 

 Nascido em Almofala, Portugal (1907), José Guerra Vicente veio para o Brasil 

aos dez anos de idade, radicando-se  no  Rio de Janeiro. Estudou no Instituto Nacional 

de Música (hoje UFRJ)  com J. Otaviano, Francisco Mignone e Newton Pádua. 
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Naturalizado brasileiro, participou ativamente da vida musical do Rio de Janeiro entre 

as décadas de 1940 e 1970, como violoncelista, professor e compositor. 

 Como violoncelista, atuou nas mais importantes orquestras da antiga capital 

brasileira: a Orquestra Sinfônica do Theatro Municipal e a Orquestra Sinfônica 

Brasileira. Também atuou em conjuntos camerísticos.  

 Como professor, lecionou Harmonia  e Composição no Instituto Villa-Lobos. 

Participou dos cursos de música da  Pró-Arte em Teresópolis . 

 Como compositor, foi membro-fundador da Sociedade Brasileira de Música 

Contemporânea (1951), e da Sociedade Internacional de Música Contemporânea –

Brasil. Participou do Movimento Musical Renovador (1962/64), grupo de 

compositores que “defendiam a difusão da música brasileira independentemente de 

orientações estéticas”(Manifesto do Movimento Musical Renovador, 1962). Sua 

Sinfonia n° 3 – “Brasília” obteve primeiro prêmio (juntamente com Guerra-Peixe e 

Cláudio Santoro) em concurso promovido pelo MEC em homenagem  à nova capital 

brasileira (1960). Em 1968, ganhou concurso comemorativo ao centenário de 

nascimento de Francisco Braga com “Abertura Sinfônica”. De sua produção, 

destacam-se três sinfonias (“Ressurreição”, “Israel” e “Brasília”), o poema sinfônico 

“Carnaval Carioca” e numerosa música de câmara (Enciclopédia da Música 

Brasileira, 1977; VICENTE, 1997). 

FASES COMPOSICIONAIS DE JOSÉ GUERRA VICENTE 

 São três: 

 1o.) 1932-1952: Engloba tanto o período em que Guerra Vicente realizou seus 

estudos composicionais quanto seus primeiros passos rumo a uma maturidade técnica 

e ideológica, no sentido da mensagem que procurava transmitir através da música. 

Caracteriza-se pela escrita pós-romântica. Trata de variados temas, tendendo ao 

nacionalismo. Busca, porém, suas raízes ibéricas, explorando cenas populares dessa 

península. 

 2°) Após cinco anos improdutivos começa o período nacionalista (1959-1970). 

Neste período é produzida significativa quantidade de obras, com uniformidade 

estética bem definida. Guerra Vicente evita embrenhar-se no campo da pesquisa 

folclórica, procurando retratar as características musicais da região na qual vivia: o 

Rio de Janeiro. 

 3°) 1970-1976: Livre, mas com brasilidade. Período em que é pesquisada uma 

linguagem menos conservadora, visto que o nacionalismo, da maneira como 
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concebido na década anterior, tornou-se ultrapassado. O autor evita o nacionalismo 

direto, explorando ambiências nacionais através de novas técnicas composicionais e 

da valorização de novos parâmetros (VICENTE,1997). 

CONTRIBUIÇÃO À FORMAÇÃO DE UM REPERTÓRIO BRASILEIRO 

PARA VIOLONCELO 

 A variedade de peças escritas para violoncelo pressupõe que a obra de José 

Guerra Vicente possa ser de grande valia para intérpretes desse instrumento. O 

violoncelo está presente em todos os períodos de sua carreira. Sua primeira (“Elegia, 

para violoncelo e piano” – 1932) e sua última peças (“Divertimento”, para violoncelo 

e oboé – 1975) trazem este instrumento como protagonista. Não se trata de 

coincidência. Os quarenta e três anos que separam estas composições foram 

preenchidos por grande número de peças em que o violoncelo assume papel de 

primazia, seja como instrumento solista ou em variadas formações camerísticas 

(VICENTE, 1996). 

 As possibilidades de escolha são variadas sob diversos ângulos: técnico, 

estilístico ou timbrístico. 

 Sob o ponto de vista técnico, sua obra vai das didáticas “3 peças fáceis”, que 

podem ser executadas totalmente na primeira posição até a sofisticada “Sonata”, na 

qual explora o potencial do instrumento, exigindo alto virtuosismo do executante. 

“Cenas Cariocas” é provavelmente sua obra mais conhecida, fazendo parte do 

repertório de bom número de estudantes dos cursos universitários brasileiros. “Duo” e 

“Trio de Violoncelos” também denotam preocupação didática, pois foram escritos 

com a pretensão de promover o entrosamento de músicos do mesmo instrumento, 

como no caso das transcrições de Prelúdios e Fugas de Bach. Não esqueçamos do 

“Concerto” e do “Concertino”, nos quais o violoncelo assume o papel de solista 

chamando, consequentemente, a atenção de intérpretes de nível avançado. Indo do 

simples ao complexo, a obra de José Guerra Vicente atinge violoncelistas em 

diferentes estágios de desenvolvimento. 

 Do ponto de vista estilístico, as peças para violoncelo abarcam todas suas fases 

composicionais, do romantismo da “Elegia” e da “Sonata” ao nacionalismo assumido 

das “Cenas Cariocas”. Dentro de uma mesma peça, o caráter varia  do melódico ao 

rítmico. Extensas linhas melódicas, nas quais os temas sucedem-se quase 

ininterruptamente, alternam-se com seções de caráter rítmico, seja pela utilização de 

ostinatos ou de uníssonos rítmicos. 
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 Do ponto de vista timbrístico, explora tanto as possibilidades do violoncelo em 

si, como conjugado a outros instrumentos. Extrai sonoridades percussivas. Muitas 

vezes demanda coloração “violonística”, por meio de “pizzicatti” arpejados. Explora 

harmônicos naturais e artificiais, trechos com surdina, “glissandi” e “sul ponticello”. 

Além desses recursos timbrísticos inerentes ao instrumento, se utiliza do timbre do 

violoncelo em diversos contextos, como solista ou camerista. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 A obra de José Guerra Vicente oferece opções ao violoncelista que deseje 

iniciar ou ampliar seu repertório de música brasileira. A diversidade refere-se tanto ao 

grau de dificuldade técnica e do estilo composicional quanto às diferentes 

combinações instrumentais em que insere o violoncelo, como solista ou camerista. 

 Apesar disso, sua obra tem sido pouco executada devido à dificuldade de 

acesso ao material, que, em grande parte, não está editado. 

 A barreira da inacessibilidade, no entanto, vem sendo vencida graças a 

recentes edições e gravações. “3 Peças Fáceis”, “Cenas Cariocas” e “Sonata”, todas 

para violoncelo e piano, foram recentemente editadas. Encontram-se em brochuras 

“Duo” e “Trio” de violoncelos, assim como “Divertimento”, para oboé e violoncelo. 

Foram gravadas recentemente “Sonata” e “Cenas Cariocas”, ambas pelo filho do 

compositor, Antonio Guerra Vicente. Outros violoncelistas de renome, como Antonio 

Meneses e Peter Dauelsberg, têm redescoberto a obra de Guerra Vicente,   dela 

utilizando-se em gravações. 

 São os primeiros passos rumo à divulgação da obra do compositor, que muito 

tem a contribuir à formação de um repertório brasileiro para violoncelo. 
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Resumo: Trata-se de uma investigação - ação sendo o pesquisador o agente: com previsão de três anos de 
duração, o trabalho circunscreve-se em um campo constituído de 9 alunos, entre 8 e 12 anos de idade, em um 
centro cultural municipal com aulas semanais (em grupo e individual). O objetivo central consiste na 
investigação de procedimentos didático-pedagógicos em música, centrados no desenvolvimento da percepção 
auditiva e nos processos de criação, para que o aluno - ser sensível/criativo - aprenda música, "fazendo música", 
antes da elaboração dos conceitos referentes à simbologia musical. Assim, apropriando da improvisação, 
composição, transposição, harmonização, etc, como instrumento didático de uma educação alicerçada no "fazer" 
musical reflexivo, tem-se observado que o aluno compreende e   interpreta melhor os elementos constituintes da 
estrutura musical. Ademais, para esse músico, de posse dessas habilidades e competências, está-se abrindo 
espaço para sua futura vida profissional no mercado de trabalho exigente de tais competências. 
 
Palavras-chave: percepção, criação, construção 
 
Abstract: It’s about a investigation-action being the researcher the agent: it will take about three years and the 
work raises up around a field formed by nine pupils, between eigth and twelve years old, at municipal cultural 
center with weekly classes (in group and individual), The main purpose consists on investigation concerning to 
musical didatic pedagogical proceedings, centered upon the hearing perception development and on the creations 
proceedings, to enable pupil - sensitive and creative being – to learn music, by ‘making music’, before the 
elaboration of the concepts concerning to musical symbology. So, using improvisation, composition, 
transposition, harmonization, etc, like a didactic  tool based on the musical reflexive ‘making’, one can observe 
that pupil understands and interpretates better the forming elements of the musical structure. Otherwise, for this 
musician, having those skills and  competencies it is opened the way for professional future at the work market 
which demands those skills.     
 
Keywords: perception, creation, construction  
 

 

OBJETIVOS: 

 

 Refletindo sobre as lacunas existentes em um tipo de educação musical que dá ênfase à 

execução de um determinado repertório musical, à música notada, aos exercícios repetitivos 

descontextualizados, que restringe a atividade musical do aluno à repetição de estruturas já 

estabelecidas observou-se que, embora muito questionada, ainda vigora em grande parte das escolas de 

música no Brasil. 
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 Pensando, então, em uma prática formativa mais abrangente, na qual o aluno participe 

ativamente da construção do conhecimento para melhor compreendê-lo e interpretá-lo, está sendo 

desenvolvida esta pesquisa que tem como objetivo central: 

 

investigar procedimentos didático-pedagógicos em música, especificamente no ensino do piano e do 

teclado, centrados no desenvolvimento da percepção auditiva e nos processos de criação, a partir de 

experiências significativas, compatíveis com um fazer musical imaginativo, reflexivo e expressivo. 

 

 

PRESSUPOSTOS TEÓRICOS 

 

 A teoria de Piaget referente à aquisição do saber, como produto da "mediação da ação do sujeito 

sobre o objeto, ou seja, ação e reflexão - prática e teoria, vistas como um conjunto interdependente", 

interferiu muito para a mudança de direção na educação musical. Para ele, o "saber fazer" impulsiona o 

"saber conceptual' através da representação mental, operacionalizada segundo o sistema da imagem 

mental, na música denominada aural por estar alicerçada sobre a audição. (in Beyer, 1999, p. 14 -15) 

 A partir dessa concepção, vislumbrou-se possibilidades de desenvolver uma metodologia na 

qual o aluno pudesse estudar música “fazendo música”, descobrindo seus "segredos", primeiramente  

manipulando os sons de forma reflexiva, para depois elaborar os conceitos referentes à simbologia 

musical.  

 Assim sendo, ao passar pela exploração, experimentação e manipulação dos sons ao improvisar, 

ao buscar as notas que melhor agradam seu ouvido para o trabalho de composição, ao escolher os 

acordes que harmonizam com a sua canção, o aluno vai se alimentando da descoberta desse material 

sonoro. Aos poucos, sedimentando-o, passa a percebê-lo em outras situações desenvolvendo desse 

modo sua audição interna e externa. Ademais há a questão da auto - expressão, do jogo imaginativo, do 

prazer de sentir o resultado sonoro de sua própria construção. Concordando, pois, com Garmendia 

é impossível conceber um conhecimento musical que não tenha a audição como 
fundamento: "à medida em  que se experimenta fazendo, se aguça a audição; à medida em 
que se toma consciência do que se faz, se desenvolve e reconhece o que se faz. [...] Não 
somente se 'imaginam' sons como também se ' escutam' os sons imaginados." (Garmendia, 
1981, p. 4)   
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  Baseada nesses princípios, ela desenvolveu a Educação Audioperceptiva que consiste em 

aprender a canção de 'ouvido', transportá-la para diferentes tonalidades e criar um repertório similar ao 

apreendido. 

 Garmendia, colaborou de maneira decisiva para o avanço desta pesquisa pois também a a 

canção didática como referência para as atividades, veio ao encontro do processo formativo que estava 

sendo utilizado. Trabalhada na aula de grupo, é passada para o instrumento por meio da decomposição 

da melodia em intervalos, identificados pelos alunos após um trabalho para perceber se o som entre as 

notas que os compõem subiu, desceu ou repetiu. Simultaneamente a imagem aural passa a codificar 

esses intervalos, registrando-os na memória, tornando portanto, referência para posteriores percepções. 

Entendendo como Costa,   

No nível pedagógico, da educação musical e especificamente do desenvolvimento da 
percepção auditiva, podemos salientar que: a conjugação dos processos de imagem aural e 
memória melódica é um dos aspectos mais importantes na concretização interna de alturas, 
intervalos e seus relacionamentos dentro de uma melodia, por possibilitar ao indivíduo 
domínio suficiente do conhecimento para transformá-lo e adequá-lo à cada nova situação. 
(Costa, 1997, p. 60) 

 

  Uma situação nova para o aluno, é a criação da segunda seção para sua canção, como um 

primeiro trabalho de composição. Confirmando o pensamento de Bernardes em relação à criação,  

No ato criativo tomado como pedagógico estariam contempladas todas as instâncias do 
fazer musical. Ou seja, na atividade de criação trabalha-se o ouvido interno e o externo, 
tem-se a oportunidade de improvisar sobre o material e as possíveis relações que serão 
estabelecidas, o que significa, além da prática instrumental, o treinamento auditivo feito de 
forma ativa e reflexiva, uma vez que escolhas terão que ser feitas. (Bernardes, 2001, p. 583) 

 

 Schafer também admite que a educação musical deva primeiramente passar pelos meandros da 

criação. Ele faz restrição à leitura musical nos primeiros estágios da formação, alegando que "ela incita 

muito facilmente a um desvio de atenção para o papel e para o quadro - negro, que não são os  sons", 

elementos fundamentais da educação musical. (Schafer, 1991, pp. 307). 

 Para ele, a escrita musical tem início em um primeiro momento através da grafia elaborada 

pelos próprios alunos. Apropriando também desse procedimento, observou-se que ele facilita a 

compreensão da grafia convencional devido ao jogo existente entre o que já foi impresso na imagem 

aural e o  imaginário para transformar o som vivenciado (duração e a altura) em símbolos. 

 Após o aluno, então, conhecer, compreender e reconhecer sua capacidade de construção do 

conhecimento musical, a conceituação teórica adquire substancial importância ao escrever as partituras 
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de sua músicas já executadas por meio da grafia convencional. Dessa forma a notação não é entendida 

apenas pelo seu lado gráfico, mas também pelo seu lado simbólico, carregado de significado pelo fato 

de ter sido experimentada pelos sentidos.  

 Em uma prática musical desse porte, não haveria espaço para o trabalho individualizado do 

professor, isto é, voltado apenas para o domínio de sua especificidade. Dalcroze, em 1921 já chamava 

atenção para essa questão: 

Os cursos de música são muito fragmentados e especializados. Cada professor está 
confinado no seu próprio domínio. [...] como toda música está fundada na emoção humana, 
e na pesquisa estética a partir da combinação dos sons, o estudo do som e movimento 
deveria ser organizado e harmizado sem nenhuma área da música ser separada da outra. 
(1988,  p. 6-7) 

 
Entendendo como ele, para que não sejam desfeitos os elos interdisciplinares e 

contextualizadores, a apreciação musical e o canto coral, permeiam todo o processo da formação como 

atividades que dão suporte para a percepção dos elementos estruturais musicais já vivenciados nas 

canções. Fazendo parte, portanto de uma proposta metodológica interativa são planejadas e trabalhadas 

dentro do mesmo princípio norteador: a percepção e a criação.  

 

 

PROCEDIMENTOS METODOLÓGICOS 

 

Desenvolvimento  

1- Levantamento bibliográfico 

2- Atividades de ensino - aprendizagem 

 

Por meio de canções elaboradas pelo professor (3, 5 sons, texto significativo, frases curtas) e, 

posteriormente, de canções folclóricas e populares,  desenvolve-se o processo de musicalização: 

 

- Sensibilização e a auto-expressão: movimentos corporais livres e, definidos com o objetivo de 

trabalhar pulsação, apoio, etc. 

- Estudo Instrumental: começa pela canção captada pelo 'ouvido' (cf. p. 3) por meio da relação 

intervalar; quando o intervalo não é identificado, o professor toca e o aluno 'de olhos fechados' 

imediatamente o identifica. Parte do trabalho técnico (igualdade, independência de dedos, 
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preparação para os acordes) é desenvolvido com o acompanhamento do professor. Uma fita cassete 

com a gravação das canções, das frases cantadas na transposição vocal é a referência para o estudo 

diário.  

- Harmonização: o próprio aluno harmoniza suas canções - primeiro com a noção de qual acorde        

(I / V graus) que combina com os tempos fortes da música; depois com a noção de funções. 

- Acompanhamento instrumental: tocando primeiramente notas fundamentais e comuns dos 

acordes de I e V graus nos tempos fortes, outras notas dos acordes no tempo fraco e depois 

preenchendo as notas longas da melodia com notas melódicas; dessa forma a mão esquerda realiza 

o acompanhamento da canções instrumentais, e com ambas as mãos o acompanhamento vocal. 

- Transposição para outras tonalidades: vocal (frases cantadas no início da aula com texto, depois 

com nome das notas); instrumental (essas frases, canções, encadeamento de acordes); como nem 

sempre os alunos conseguem captar de  ouvido as notas alteradas no momento de realizar a 

transposição dos pentacordes para as primeiras tonalidades a serem transpostas, inicia-se o trabalho 

de percepção e conceituação de tons e semitons para  auxiliar a percepção dessas notas alteradas.  

- Improvisação e Composição: 1- livre , explorando sons de outras fontes sonoras - corpo e objetos; 

2- com referência: para a improvisação o ritmo (por meio de diálogo imitativo entre professor e 

aluno - fora do instrumento e depois sob ostinato rítmico das escalas pentatônicas, tons inteiros, 

diatônicas e modais); para a composição o texto ( o acento tônico da palavra e frase indicam o 

compasso - a duração das notas atende a prosódia musical). 

- Conteúdo Teórico:  apreendido e conceituado no momento que cada aluno escreve as partituras do 

seu repertório; esse procedimento continua até o fim do período formativo.  

- Leitura à primeira vista: a partir da apresentação das partituras das canções e composições já 

trabalhadas (sem título) para o aluno solfejar e/ou tocar. Os ditados melódicos são extraídos desse 

material e das frases cantadas no início da aula.  

- Repertório tradicional: não exclui o trabalho das habilidades e competências que começaram a ser 

desenvolvidas desde o início da educação musical; um enriquece o outro. 

- Criação de Arranjos : ao trabalhar uma música em conjunto, um aluno faz o solo, o outro cria em 

cima; sobre a letra da música é colocada a cifra - toca uma das notas do acorde nos tempos fortes e 

preenche as notas longas da melodia com notas melódicas.  
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3 - Avaliação:  

3.1. A cada aula: detectando falhas para buscar novos recursos. 

3.2. A cada semestre:  observando os resultados obtidos  no âmbito  da  interpretação,  da  compreensão    

       e da expressão, através da comparação, entre o grupo focal desta pesquisa e um outro (formado por  

       alunos  que  iniciaram  no  mesmo  período  letivo,  com outra   abordagem  metodológica), durante   

       recitais  e aulas  públicas. 

 

 

                                    RESULTADOS PARCIAIS E CONCLUSÕES 

 

 Foi editado um vídeo, no qual demonstra o mesmo aluno tocando com dois e seis meses de 

estudo. Por meio dele pode ser comprovado o avanço em termos da elaboração das improvisações, 

composições, e o nível do repertório executado. Posso adiantar que: 

 

- os alunos que no início tinham muita dificuldade para identificar os intervalos para captar uma 

música de 'ouvido' hoje já identificam com facilidade; 

- o índice de erro em apresentações é mínimo, porque a memória dificilmente falha; os alunos já 

disseram que memorizar música aprendida pela partitura é mais difícil; 

- é possível formar um repertório amplo e diversificado em um curto espaço de tempo; 

- há mais motivação para o estudo; 

- a criação, improvisação, transposição são atividades que os alunos passaram a desenvolver com 

naturalidade depois de um certo tempo de estudo;  

- mesmo sem tocar o aluno percebe a harmonia do solfejo e do ditado ( I e V graus); 

 

 Concluindo, a educação musical dentro da perspectiva da percepção, criação e construção está 

ao alcance de todos; cada um dentro do seu potencial torna-se capaz de expandi-lo ao máximo em 

virtude da constante estimulação para tal. Esse músico que desde o início de sua formação entrou em 

contato direto com a música, que encontrou a “chave” para abrir os diversos “caminhos” por onde ela 

passa, com certeza adquire um pensamento mais autônomo, mais crítico e por conseguinte melhor 

compreensão dos elementos constituintes da música para melhor interpretá-la. Portanto, para esse 
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músico, possuidor dessas múltiplas competências e habilidades exigidas pelo mercado de trabalho não 

faltará espaço para sua futura vida profissional.  
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Reumo: O interesse em desenvolver uma pesquisa de caráter analítico sobre a trilha sonora do 
filme “Cinema Paradiso”, surgiu a partir de reflexões propostas na disciplina “A construção do 
significado artístico-musical no sujeito”, ministrada pela Prof. Dra. Esther Beyer.  Trata-se de uma 
análise da relação da música no cinema, baseada nos pressupostos teóricos apontados por 
Karbusicky, bem como a hierarquia das qualidades do signo de Pierce. Objetivamos com esta 
pesquisa caracterizar a música dentro de cada momento do filme, traçando relações entre a música e 
a imagem. Os procedimentos metodológicos utilizados foram: análise do filme e da trilha sonora, 
registro e análise dos temas, edição de fita VHS organizando as cenas de acordo com os quatro 
temas, identificação das qualidades semânticas – ícone, index e símbolo, e por fim, o esboço dos 
resultados adquiridos até o momento. Optamos por analisar o filme “Cinema Paradiso” pois sua 
trilha sonora é rica em significados, o que proporciona uma unidade ao filme, a partir da perfeita 
engrenagem entre música e imagem.  
Palavras-chave: semântica, significado musical, trilha sonora 
 
Abstract: The interest in developing a research in the analitic charater on the sound track of the 
movie “Cinema Paradiso”, has come up from the proposed thought on the matter “the building of 
the artistic -musical meaning of the subject”, administered by the Ph.D. professor Esther Beyer. It 
deals with the relation of the music on the cinema, based on theoretical presuppositions point by 
Karbusicky, as well as the hierarchy of the qualities of the Pierci’s sign. Our purpose with this 
research is to characterise music each moment of the movie, tracing relations between the music 
and the image. The utilised methodology procedures were: analysis of the movie and the sound 
track, score and analysis of the themes, edition of VHS tapes organising the scenes according to the 
four themes, identification of the semantics qualities – icon, index and symbol and finally, the scope 
of the results reached up to the present. We opt to analyse the movie “Cinema Paradiso” because its 
sound track is full of meanings which provides the movie with a unity. From the prefect integration 
between music and image.  
Keywords: semantics, musical meaning, sound track  
 
 



Atualmente, as produções cinematográficas são um entretenimento comum na vida 

da maioria das pessoas. Devido às tecnologias mais avançadas e a grande diversidade  de 

temas abordados nos filmes, o cinema passou a ser uma opção de fácil acesso e alcançou 

um grande número de espectadores. Entretanto, adentramos de uma maneira tão 

avassaladora na trama dos filmes que, muitas vezes, sequer percebemos a música que está 

por trás das imagens. Pouco nos damos conta do efeito que a mesma produz no resultado 

final a ser transmitido para o espectador.  

Observando a quantidade de elementos envolvidos na construção de uma melodia, 

percebemos a complexidade de sua estrutura, mas isto, de fato, parece não alterar as 

sensações, que tanto leigos como músicos, vivenciam ao escutar certa melodia. Sua 

complexidade está relacionada à combinação de elementos diversos, tais como: tonalidade, 

intervalos, ritmo, dinâmica, planos timbricos, etc.  A combinação destes elementos é o que 

provocará diferentes sensações, levando-as além do universo cultural do compositor. 

    Magnani (1996), salienta a importância da escolha de determinados elementos e 

eliminação de outros na construção melódica, para que possamos chegar a um código de 

símbolos universalmente compreensíveis dentro de cada contexto histórico. Pierce enfatiza 

a definição do caráter que a música assume a partir da escolha desses elementos.  

Karbusicky (1986) em seu livro “Grundriss der musikalischen Semantik”, aponta e 

descreve a hierarquia das qualidades do signo em Pierce. Para este autor, a combinação de 

elementos musicais determina o significado na música. Ele sugere que a intenção semântica 

pode ter caráter icônico, indexical, e/ou simbólico. 

O ícone é a relação mais simples e também mais funcional. Karbusicky aponta que 

o ícone auxilia na compreensão da representação sonora. Trata-se de um parâmetro pré-

estabelecido, tal como a terça menor descendente como retrato sonoro do cuco, ou seja, a 

imagem acústica do pássaro. Quanto ao index, o autor afirma que o primeiro fator 

significativo desta categoria refere-se a ligação imediata, ou seja, algo mostra, algo indica. 

O segundo fator significativo é a sua natureza energética, quer dizer, a pretensão do 

compositor é transmitida ao ouvinte através do sentimento excitado por sua peça de música. 

A entonação e a sonoridade da voz são as maiores formas de manifestação da indexalidade. 



Segundo Karbusicky (1986, p.294)1, o index “corporifica a nossa dimensão humana. A 

própria vida emocional gera o mesmo cotidiano, ele marca a coexistência com os outros 

seres humanos, com ele nós reavivamos o mundo objetual.” O símbolo, por sua vez, é um 

código puro, um fator característico comum à todas as músicas, de todos os níveis e estilos. 

De acordo com Karbusicky (p.295), o símbolo “é uma qualidade sígnica, que pode partir de 

nossa própria dimensão... ...nos símbolos os significados são potencializados, porque sua 

marca de categorização, o âmbito da representação pode ser pensado até no infinito.”   

 Seguindo essa linha de raciocínio, optamos por analisar mais profundamente o 

filme italiano “Cinema Paradiso” de Giuseppe Tornatore, cuja trilha sonora foi composta 

por Ennio Morricone, buscando caracterizar a música dentro de cada momento do filme, 

traçando paralelos entre a música e a imagem desta produção cinematográfica. Os  

objetivos específicos desta análise foram: analisar a coerência entre a música e a imagem, a 

interação existente entre o criador do filme e o autor da trilha sonora; verificar as 

implicações das mudanças de timbres musicais em trechos específicos do vídeo, e; 

verificar, com base na análise de Karbusicky, o significado musical de determinados 

trechos do filme, definindo sua intenção semântica. 

Para a execução desta pesquisa foram seguidos alguns passos como: apreciação do 

filme “Cinema Paradiso”, identificando e escrevendo os diferentes temas presentes na 

trama; análise da relação de cada um dos quatro temas com as situações em que aparecem, 

identificando-os como: Cinema, Amor, Salvatore e Infância;  edição da fita VHS, 

agrupando todas as cenas em que cada tema aparece, de forma a facilitar a análise; análise 

dos timbres em relação à intenção da imagem, traçando paralelos com autores que discutem 

a relação de determinados timbres e as sensações que produzem no indivíduo, e; análise do 

significado de cada um dos temas musicais, em cada uma das cenas em que aparecem, ou 

seja, da relação música x imagem, identificando os trechos como: icônico, indexical ou 

simbólico, conforme suas características, com base nos apontamentos de Karbusicky. 

 Após esta análise, verificamos que a trilha sonora foi estruturada em quatro temas 

principais, que são repetidos durante todo o filme. Percebemos que, de fato, a música neste 

contexto apresenta um caráter extremamente funcional, na medida em que o compositor 

                                                 
1 A paginação aqui impressa faz parte de uma tradução ainda não publicada, realizada pela Prof. Dra Esther 
Beyer 



pensou reforçar as cenas utilizando variações de timbres, andamento e dinâmica no mesmo 

tema em momentos distintos. A sutileza dos detalhes e a possibilidade de integrar 

movimento e sensações as cenas é o que possibilita uma unidade, demonstrando uma 

perfeita engrenagem entre música e imagem. 
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Resumo: Este artigo contém um breve histórico da Banda Sinfônica do CEFET, resultado de dados 
obtidos de um estudo monográfico intitulado “Levantamento Histórico de Cinco Bandas Estudantis de 
Goiânia”. O objeto de estudo foi a observação da musicalização  que acontece através da  prática de 
banda na formação do músico profissional, bem como  o caráter artístico-cultural  da atuação da banda 
no meio musical  goiano. Três entrevistados, regentes dessa banda em particular, forneceram 
informações que fundamentaram esta análise. Observou-se que a banda teve  quatro formações 
diferentes: fanfarra, banda marcial, banda musical e banda sinfônica, para chegar na atualidade 
tocando um repertório similar ao das orquestras. A formação musical dos participantes, conduzida 
simultaneamente aos ensaios do programa regular influenciou, segundo os entrevistados, a qualidade 
musical do grupo.   
 Palavras-chave: formação musical; bandas escolares; pesquisa em música 
 
Abstract: This article contains a brief  historical  of the Symphonic Band of CEFET, and  the data  
were obtained  from a study monographic entitled " Levantamento Histórico de Cinco Bandas 
Estudantis de Goiânia”. The study objective was the observation of the musical initiation that happens 
through the band practice in the professional musician's formation, as well as the cultural artistic 
character of the performance of the band in the Goiano musical way. Three interviewees, regents of 
that band in particular, supplied information for the analysis. It was observed that the band owes four 
formations: fanfare, martial band, musical band and symphonic band, to arrive playing a similar 
repertoire of the orchestras at the present time. The participants' musical formation, driven 
simultaneously to the rehearsals of the regular program have influenced, according to the interviewees, 
the musical quality of the group.   
 Keywords: musical formation; school bands; research in music  
 

 

INTRODUÇÃO 

 

A banda se tornou um patrimônio das cidades, principalmente no interior. Segundo 

Gentil Rocha,  “... cidade sem banda é cidade morta. Mesma coisa que arroz-doce sem 

canela...” (Rocha, 1985, p. 1). Em Goiás há indícios de bandas em nossas cidades coloniais:  

 
As nossas cidades coloniais tinham suas orquestras de câmara e bandas de música. No 
entanto, na capital, onde o surto cultural pode ser mais intensivo, não existe, salvo 
algumas bandas de música, nem mesmo um pequeno conjunto de câmara. E não houve 
falta de iniciativa nesse sentido. ( Pina, 1973,  p. 24) 
 

Em Goiás, as bandas estudantis, que são em sua maioria de caráter marcial, vieram 

com a criação dos colégios.  Na cidade de Goiás, o  Lyceu de Goiás, nasceu da Lei número 9, 

de 20 de junho de 1846, e foi transferido para Goiânia em 27  de novembro de 1937, pelo 



interventor Pedro Ludovico. Logo depois  surgiu  a Banda  Marcial Lyceu de Goiânia. 

 

METODOLOGIA 

  

As entrevistas sobre a Banda do CEFET foram feitas através de um roteiro de 

perguntas pré-elaboradas,  e   foram registradas em ordem cronológica. As entrevistas foram 

anotadas na íntegra. Destes depoimentos foram tirados os excertos, ou seja, trechos das partes 

entendidas como mais interessantes para a análise. Fizeram partes dos dados os documentos e 

registros, fotos, e programas musicais obtidos, visando observar a relação e autenticidade dos 

dados, para a validação das informações obtidas. Esta análise levou à redação final do estudo 

que teve como objetivo comentar o que se apreendeu acerca desta banda em particular, sua 

evolução e formação. 

 

FORMAÇÃO DA BANDA 

 

1. Fanfarra 

 

 A Banda Sinfônica do CEFET ao longo dos anos sofreu algumas mudanças. Em sua 

fundação, 1943 foi nomeada Fanfarra Nilo Peçanha. A fanfarra tinha como objetivo 

proporcionar aos alunos da escola oportunidade de desenvolver seus dons musicais, bem 

como sentimentos cívicos e de apreço à sua  comunidade e de amor a pátria.  

 Em 1965, a Escola de  Aprendizes Artífices passou a se chamar Escola Técnica 

Federal de Goiás. E, de 02/05/1969 a 08/07/1974, a Fanfarra recebeu orientação do instrutor 

Fábio Martine Neto. 

  

2. Banda  Marcial e Musical: 

 

 Em  01/08/1975, assumiu a banda o maestro Jaime Ferreira Borges, e ela passou a 

marcial. A Banda Marcial Nilo Peçanha era composta pelo corpo musical (60) e a comissão 

de frente (20) . Tocava músicas como dobrados, marchas, músicas folclóricas e infantis. Os 

arranjos e transcrições eram de Milton de Paula Santiago. A Banda participava de 

comemorações cívicas. Os uniformes eram vermelhos e azuis. 

 

Em 1980, de marcial passou a Musical Nilo Peçanha. Totalizaram 40 componentes, 

tocando também madeiras, como:  clarinetes, saxofones e flautas. Faziam  testes  de 

percepção musical, alturas dos sons, rítmos (coordenação motora). Os alunos aprendiam 



rapidamente o básico de “música” para tocar na banda. Nesta época a banda tocava dobrados, 

marchas, músicas folclóricas,  populares,  infantis e  clássicas como:  Abertura da Ópera “O 

Guarany” . O maestro  Borges acredita que o principal objetivo da banda é “... dar 

oportunidade a uma pessoa adquirir determinada profissão ... e tirar um menino da rua” 

(Borges, 2002). 

 

3. Banda Sinfônica: 

 

 Em 1994, a Escola Técnica Federal de Goiás se transformou em Centro Federal de 

Educação Tecnológico de Goiás. A Banda Musical passou por um período sem funcionar. Em 

1995, o maestro Marshal Gaioso Pinto assumiu a direção da banda e juntamente com o 

maestro  Borges reativou a banda, com a configuração de Banda Sinfônica, passando a se 

chamar Banda Sinfônica do CEFET. Em 1997, assumiu o maestro Marcelo Eterno Alves. A 

Banda Sinfônica do CEFET participou do III, IV Concurso Nacional de Bandas da Cidade de 

Goiânia, onde conquistou em ambos o  2º lugar, em Goiânia. Apresentou-se também no 

Festival de Artes de Goiás. A banda possui  aproximadamente 42 componentes, distribuídos 

em: 8 clarinetes, 1 clarone,  2  saxofones  alto e 1 saxofone tenor; 2 fagotes, 3 oboés, 2 

euphonia, 2 flautas, 1 flautim, 8 trompetes, 3  trombones, 1 tuba, 4 percussionistas. O 

uniforme da banda é o traje social completo, para os homens, e vestido longo preto, para as 

mulheres.  

 Em 1999, maestro  Pinto licencia-se do CEFET e vai para S.P  cursar o mestrado em 

música, na USP; e Eliseu Ferreira passa a reger a banda, juntamente com maestro Alves. 

A Banda Sinfônica do CEFET é uma referência para os instrumentistas de sopro, pois 

trabalha um repertório que exige bastante técnica, afinação e musicalidade. Como “Guarany” 

de  Carlos Gomes, “Marcha Slava” de P. Tschaikowsh, e “Egmont” de Ludwig Van 

Beethoven. A escolha do repertório é criteriosamente pesquisada para cada ocasião. Também 

há uma escolha criteriosa dos locais onde a Banda se apresenta: devem  ser sempre locais que 

tenham uma acústica e iluminação favorável a um bom concerto sinfônico. Em 2001, o 

maestro  Pinto retorna  à regência da Banda e  exige  dos músicos, um certo domínio técnico.  

.O  maestro Pinto acredita que a banda possui “2 públicos alvos”: 1º - os alunos que 

estão diretamente ligados à banda, em que o objetivo principal da banda é fornecer uma 

formação musical completa;  2º -  as pessoas que estão envolvidas de forma indireta e 

aprendem com estas influências,  que são as pessoas que escutam a banda tocar, que assistem 

o coral, e o teatro. Estas apresentações  ajudam a enriquecer o ambiente artístico-cultural do 

CEFET, e de Goiânia. 

 



CONCLUSÃO 

 

 A Banda foi fanfarra, marcial,  musical e atualmente é  sinfônica, que visa 

estritamente o valor educativo e artístico no meio musical goiano.  A Banda Sinfônica do 

CEFET hoje representa um centro de referência  para os instrumentistas de sopros de Goiânia 

e do interior. A  Banda é uma “escola de música” que ensina a música, de maneira completa, 

para seus alunos e leva em consideração  a formação musical individual e  os benefícios que 

proporciona à coletividade, visando estimular em seus alunos atitudes e habilidades como 

disciplina, respeito aos horários, companheirismo e espírito de equipe (mostrando ao jovem 

sua importância como indivíduo e seu papel no grupo). 
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Resumo: O presente trabalho apresenta um projeto de pesquisa em desenvolvimento na cidade de 
Santa Maria/RS. Referido projeto, propõe-se investigar, em pesquisa qualitativa, sobre os saberes 
docentes do educador musical, referendados sobretudo a partir de sua falas quanto à formação, 
concepções e práticas educacionais desenvolvidas, seja em escolas de educação básica ou em 
escolas de música. Para tanto, apontam-se algumas questões: Qual é a formação do professor de  
música que atua na educação básica e em escolas de música de Santa Maria? O que é ser professor 
de música para esse sujeito? O que constitui a atividade docente do professor de música? Que 
saberes são elencados como essenciais para ensinar música? Que referências básicas, em música e 
em educação, o professor acredita serem relevantes para sua prática docente? Com alguns 
resultados já levantados evidencia -se que, a maioria dos professores não são licenciados em música 
e a relação que mantém com o ensino decorrem de uma didática profissional decorrente de suas 
experiências pessoais e profissionais. 
Palavras-chave: professor de música, saberes docentes, formação profissional 
 
Abstract: The current study presents a research project that has been developed in Santa Maria, 
South of Brazil. The referred project aims at investigating, in qualitative research, the teaching 
knowledge of the musical teacher, based on his/her speech in relation to formation, educational 
practices and conceptions developed in primary, elementary and high schools or in musical schools. 
For that, some questions are mentioned:  What is the formation of the musical teacher who works in 
basic education and in musical schools of Santa Maria? To this person, what is to be a musical 
teacher? What constitutes the teaching activity? What knowledge is essential to this teaching? In 
music and education, which basic references this teacher believes to be relevant? The research has 
been conducted. Some results have been showed that the majority of teachers are not graduated in 
music, and their relation with teaching arises from an educational practice originated from their 
professional and personal experiences.  
Keywords: music teacher, teacher knowledge, professional educaion 
 

 

Situando a temática de pesquisa: saberes docente e profissão professor 

 A pesquisa está relacionada com a necessidade de melhor conhecermos e 

analisarmos compreensões educacionais sobre o que significa ‘ser professor’ para um grupo 

de educadores musicais, da escola básica e da escola de música atuantes em Santa Maria; 

buscando verificar relações estabelecidas pelo professor entre os conhecimentos musicais e 

os conhecimentos pedagógicos e suas articulações na prática educativa.  

Os estudos sobre os saberes que constituem a docência têm se ampliado no conjunto 

dos trabalhos de pesquisa sobre formação de professores (GAUTHIER et all. 1998; 

TARDIF, 2002). No Brasil, os avanços nessa temática têm sido realizados, sobretudo na 
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área da educação. No campo da educação musical, poucos trabalhos têm sido apontados 

nesse sentido, dentre esses, o de Requião (2002), que focaliza os saberes e competências do 

músico-professor a partir da formação profissional do músico.  

No campo específico da educação musical e no recorte da formação e prática 

educativa de professores, destacamos os trabalhos de Marques (1999), Beineke (2000, 

2001), Del Ben (2001a, 2001b). No entanto ainda carecemos de pesquisas que “direcionem 

seu foco de análise mais diretamente sobre a relação dos professores com os saberes que 

ensinam, tarefa essa que, certamente, demanda um esforço de especialistas de diferentes 

áreas de conhecimento específico” (MONTEIRO, 2001, p.123).  

A esse respeito, centra-se a idéia da complexidade da tarefa educacional do 

professor como uma tarefa profissional que exige competências e saberes específicos. É 

preciso superar a idéia de que basta gosto e habilidades em uma determinada área do 

conhecimento para ser professor. Um professor não se constitui apenas pelo querer ser, pelo 

domínio de técnicas de ensino ou habilidades, mas pela formação ancorada em 

conhecimentos educacionais específicos, refletidos e reorganizados em situações concretas 

de desafios educacionais.  

Gauthier e sua equipe (1998) apontam uma tipologia de saberes docentes. Para eles 

o professor quando ensina mobiliza saberes de natureza diversificadas: saberes 

disciplinares; saberes curriculares; saberes das ciências da educação; saberes da tradição 

pedagógica; saberes experienciais e saberes da ação pedagógica. Ao relacionarem a questão 

da formação com a profissionalização do professor, têm defendido a idéia de que não 

podemos mais nos centrar em “dois erros que são o de um ofício sem saberes e o de saberes 

sem ofício” (p. 28)  Para eles, o professor mobiliza diversos saberes quando ensina. O 

professor possui um “repertório de conhecimentos” retirados do  que denomina de 

“reservatório de saberes”.  

A pesquisa em construção 



 3

Decorrente dos estudos sobre os saberes docentes e sobretudo de investigações em 

desenvolvimento1, é que propomos a realização de uma pesquisa que tem como foco os 

saberes mobilizados pelo professor que atua com o ensino de música em Santa Maria/RS, 

buscando compreender como se dá a relação desse profissional2 com o ensino de música a 

partir de suas formação, suas concepções e práticas educacionais. 

A pesquisa está sendo desenvolvida em dois espaços: a) o espaço da escola básica; 

b) o espaço da escola de música. O foco está em entender como os professores de música 

concebem o seu próprio trabalho docente, e que saberes mobilizam quando exercem a 

docência no ensino de música.  

A pesquisa propõe um enfoque qualitativo. Segundo Taylor & Bogdan (1986) a 

pesquisa qualitativa possibilita flexibilidade em sua realização; coloca os pesquisadores 

diretamente no campo de trabalho interatuando com os pesquisados, numa relação dinâmica 

e natural; todas as perspectivas que emergem no contexto da pesquisa tornam-se 

importantes.  

 Como referem Lüdke & André (1986) “o estudo qualitativo, é o que se desenvolve 

numa situação natural, é rico em dados descritivos, tem um plano aberto e flexível e 

focaliza a realidade de forma complexa e contextualizada” (p.18). Este enfoque é viável ao 

estudo tendo em vista que o mesmo se propõe a pesquisar os processos de formação e ação 

musical de professores que atuam na educação básica e em escolas de música. 

               Participam da pesquisa dez professores de música que atuam na educação básica e 

escolas de música de Santa Maria. Os sujeitos da pesquisa e as escolas estão sendo 

selecionadas pela disponibilidade de participação no processo de pesquisa. No entanto, é 

critério, para a seleção dos sujeitos de pesquisa, que eles já tenham experiência como 

professor há no mínimo dois anos. 

 Como instrumentos de coleta de dados estamos utilizando a entrevista de tipo semi-

estruturada e a observação. (ver LÜDKE; ANDRÉ, 1986). 

                                                 
1 Ver referências do relatório PIBIC nas referências bibliográficas. 
2 Serão tomados como professores de música os profissionais que atuam no espaço escolar com a área, 
independente de terem formação acadêmica.  
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Alguns resultados 

 Até o momento, foram entrevistados quatro professores, dois em escola básica e 

dois em escolas de música. Até final de junho teremos concluído as entrevistas e 

começaremos as observações das práticas dos professores. Dos professores entrevistados, 

apenas um possui formação em Licenciatura em Música, mas, na escola básica não atua na 

área e sim com educação infantil. Os outros três são egressos de cursos de bacharelado. A 

predominância das falas é quanto ao conteúdo disciplinar de música. O professor Antônio3 

reconhece que, por possuir bacharelado, o que lhe falta é “um melhor casamento entre os 

conteúdos e métodos musicais e as formas de melhor ensinar aos alunos”. De modo geral os 

bacharéis tornam-se professores por necessidade de trabalho. Edison diz “um dia um colega 

perguntou: - Por quê tu não dá aula em creches, não tem ninguém, tão sempre procurando 

gente? Eu entrei numa creche pra dar aula de música, três meses depois eu tinha onze 

creches”.  No decorrer da entrevista o mesmo professor acrescenta: “nunca tinha pensado 

que ia seguir, eu nunca quis ou disse que ia ser professor de música, só que as coisas foram 

andando, foram acontecendo”. O relato desse professor expressa os saberes da prática 

profissional como condutores de suas decisões profissionais. No entanto é preciso 

reconhecer que “o profissional não recorre somente aos saberes experienciais, ele traz 

consigo toda uma bagagem de saberes provenientes de sua formação profissional, bagagem 

certamente incompleta mas cujo peso não se pode desprezar”. (Gauthier et all., 1998, p. 

302-3). Esperamos que o trabalho de pesquisa em construção nos possibilite melhor 

compreender sobre como um sujeito se constitui professor de música e que saberes ele 

articula quando exerce sua prática educativa. 
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Resumo: Ao revisar a literatura de Educação Musical percebe-se uma crescente preocupação acerca 
do cotidiano musical, no sentido de conhecer concepções e práticas que constituem o universo 
musical dos alunos. Propostas de inclusão da diversidade musical apresentam-se como tendências 
assumidas por educadores que se preocupam com estes aspectos. Neste viés de análise apresenta-se 
o folclore, particularmente a música folclórica, cuja interlocução dá-se devido às suas características 
de aceitação coletiva, tradicionalidade, dinamicidade e funcionalidade (GARCIA, 2000, p.18-19). 
A presente pesquisa pretende investigar a presença do folclore nas vivências musicais de alunos do 
Ensino Fundamental. Além disso, objetiva fazer um levantamento do repertório folclórico-musical 
destes alunos, identificando como os mesmos aprendem estas canções. Complementando a 
investigação, procurar-se-á analisar as concepções que os alunos do Ensino Fundamental possuem 
em relação à música folclórica. 
Palavras-chave: vivências musicais, música folclórica, cotidiano. 
 
Abstract: When revising the literature of Musical Education perceives an increasing concern 
concerning the daily musical comedy, in the direction to know conceptions and practical that they 
constitute the musical universe of the pupils.  Proposals of inclusion of the musical diversity present 
as trends assumed for educators who if worry about these aspects. In this bias of analysis the 
folklore is presented, particularly the folkmusic, whose interlocution is given due to its 
characteristics of collective acceptance, tradicionality, dinamic and functionality (GARCIA, 2000, 
p.18-19). The present research intends to investigate the presence of the folklore in the musical 
experiences of pupils of Basic Ensino.  Moreover, objective to make a survey of the repertoire 
folkmusic comedy of these pupils, identifying as the same ones learns these songs.  Complementing 
the inquiry, it will be looked to analyze the conceptions that the pupils of Basic Ensino possess in 
relation to folkmusic. 
Keywords: musical experiences, folkmusic, everyday life. 

 

 
Pressupostos Teóricos 

Ao revisar a literatura na área da educação musical, percebe-se uma crescente 

preocupação com diversos aspectos da vida do aluno, no sentido de conhecer as concepções 

e as vivências de música que constituem seu universo musical (ARROYO, 

1990;TOURINHO, 1993; SOUZA, 1996, 2000; OLIVEIRA, 2001).  

O folclore, como o conjunto das mais diferentes tradições das pessoas inseridas em 

uma sociedade, faz parte do dia-a-dia das pessoas, não importando a idade, o nível social, a 

classe econômica, a crença política e religiosa, a etnia, ou quaisquer outros componentes 



(CÂMARA CASCUDO, 1984, p.334). “Todos os indivíduos são portadores de folclore. No 

cotidiano, cada pessoa pratica ações que foram aprendidas por tradição (...) que fazem parte 

da herança cultural legada pelas gerações que a precederam” (GARCIA, 2000, p.20). O 

folclore, como manifestação da tradição popular, possui características peculiares, cuja 

análise auxilia na compreensão da dimensão e abrangência do fato folclórico. Dentre essas 

características, alguns pesquisadores têm salientado a aceitação coletiva, a 

tradicionalidade, a dinamicidade e a funcionalidade (GARCIA, 2000, p.18-19) como 

fundamentais.  

A música folclórica é, também, uma das áreas de estudo na ciência do Folclore, e 

possui características do folclore em geral, bem como algumas particularidades da área 

específica. É uma música que “corresponde aos impulsos criativos espontâneos de um 

grupo” (LAMAS, 1992, p.15). O seu modo de transmissão e preservação é oral e, por isso 

mesmo, a sua expansão dá-se com simplicidade e a aceitação no meio social é coletiva, de 

um modo comunitário. Há, também, uma funcionalidade ligada às músicas folclóricas, 

sendo que, normalmente, estas possuem uma função específica à qual se destinam. 

Aparecem, então, as músicas de trabalho, os cantos para brincar, as cantilenas dos rituais 

religiosos, as cantigas de ninar, enfim, uma grande variedade de músicas que possuem usos 

e funções específicas. 

Devido à funcionalidade inerente à música folclórica, esta pode permear a vida das 

pessoas, muitas vezes influenciando vivências diárias. No caso da educação musical, essas 

vivências poderiam ser incluídas no ensino, enriquecendo-o e o diversificando. Oliveira 

(2001, p. 91-92), investigando a freqüência de ocorrências de elementos musicais 

selecionados em uma mostra de canções folclóricas na Bahia, realizou análises musicais, 

manualmente e por computador, verificando a confiabilidade do programa de informática 

que estava sendo testado.  



Considerando o que foi mencionado anteriormente, e tendo em vista a presença do 

folclore nas práticas pedagógico-musicais, é pertinente indagar: A música folclórica está 

presente na vida dos alunos? Em que âmbito das vidas dos alunos o folclore musical está 

inserido? Quais as concepções que os alunos têm sobre a música folclórica?  

Essas questões partem da escassez de dados sistematizados acerca do que pensam os 

alunos sobre o folclore musical, bem como de algumas observações oriundas de projetos 

próprios realizados anteriormente. 

Todos esses aspectos desdobraram-se em muitas indagações, gerando a necessidade 

de pesquisar a este respeito. 

Objetivo geral: 

- Investigar a presença do folclore nas vivências musicais de alunos do Ensino 

Fundamental. 

Objetivos específicos: 

- Fazer um levantamento do repertório folclórico-musical dos alunos do Ensino 

Fundamental. 

- Identificar como os alunos do Ensino Fundamental aprendem canções do 

repertório folclórico. 

- Analisar as concepções dos alunos do Ensino Fundamental sobre a música 

folclórica. 

Procedimentos Metodológicos 

O método selecionado para esta pesquisa é o survey. 

 A razão para a escolha desse método é justifica-se pelo objetivo de investigar, 

descrever e compreender (BABBIE, 1999, p.95) as vivências musicais de alunos do Ensino 

Fundamental, pois o survey “é muito indicado no exame de temas sociais ...e tem uma 

função pedagógica, porque todas as deficiências ficam mais claras nele do que em outros 

métodos de pesquisa social, permitindo avaliações conscientes de suas implicações” 

(BABBIE, 1999, p.82). 

Amostragem 

Serão selecionados alunos que estejam regularmente matriculados no II ciclo de 

escolas da Rede Municipal de Ensino de Porto Alegre. Estes alunos encontram-se numa 

faixa-etária que vai dos 9 anos aos 11 anos e 11 meses. 



Buscar-se-á uma relação das escolas da Rede Municipal de Ensino de Porto Alegre 

(RME-PoA) que ofereçam aulas de música no Ensino Fundamental, contendo nome, 

endereço e telefone das escolas. 

As escolas que preencherem esses requisitos serão divididas por regiões: Região 

Norte, Região Sul, Região Leste, Região Oeste. 

De cada uma das regiões será escolhida uma escola, através de uma amostragem 

randômica simples. 

Depois de escolhidos os nomes das escolas, far-se-á a seleção dos nomes dos alunos 

que participarão das entrevistas.  

Partindo-se dessa relação de alunos que têm possibilidade de participarem da 

pesquisa, passar-se-á para a etapa da obtenção das listagens definitivas dos alunos por 

escola.  

De cada escola será selecionado 1 aluno em cada ano-ciclo, o que também será feito 

através da amostragem randômica.  

O total da amostra – dos alunos que serão entrevistados – será originado da soma 

total do número de alunos em cada região. Assim, somando-se os 3 alunos da Região Norte, 

com os 3 alunos da Região Sul, com os 3 alunos da Região Leste, com os 3 alunos da 

Região Oeste tem-se o número de 12 alunos, que deverá ser o resultado da amostra (N). 

Técnica de pesquisa 

A técnica que selecionada para esta pesquisa é a da entrevista. A razão para essa 

escolha deve-se à possibilidade que esta técnica oferece de acessar diversos dados, 

situações, conceitos, (HENTSCHKE, 2001) e, particularmente nesta investigação, as 

vivências musicais de alunos do Ensino Fundamental, verificando ou não a presença do 

folclore. 

O tipo de entrevista selecionado para coletar os dados é a entrevista semi-

estruturada. Essa escolha deve-se à natureza de informações que esse tipo de entrevista 

permite obter.  

Tendo em vista as possibilidades apontadas quanto à entrevista semi-estruturada, 

será organizado previamente um roteiro básico, o qual deverá conter questões relativas ao 

repertório musical que o aluno vivencia no seu dia-a-dia, perguntas quanto às formas de 



aprendizado das canções do repertório, além das concepções dos alunos quanto à música 

folclórica.  

A coleta de dados será realizada individualmente com cada aluno, permitindo uma 

maior compreensão das informações e facilitando o seu registro. Todas as entrevistas serão 

gravadas e, posteriormente transcritas.  

 

Análise dos dados 

As transcrições das entrevistas realizadas com os alunos servirão de base para a 

elaboração de uma análise quanto às vivências dos alunos, revelando seus possíveis 

repertórios folclórico-musicais, a partir das suas referências durante as entrevistas, 

juntamente com os modos de aprendizado destas canções (com a família, escola, amigos, 

etc.).  

Além disso, será elaborada uma listagem das músicas oriundas das indicações dos 

alunos acerca de suas vivências musicais, e percebidas por eles como folclóricas ou não 

folclóricas. 

Quanto às concepções dos alunos em relação à música folclórica pretende-se, após 

as transcrições das entrevistas, organizá-las em categorias, as quais deverão ser definidas 

posteriormente, após a coleta dos dados, e tendo em vista a diversidade de depoimentos a 

qual se poderá chegar, bem como ao diálogo que se pretende manter com a literatura. 

A análise dos dados também será desenvolvida tendo em vista uma consulta à literatura 

especializada em pesquisas sobre o folclore musical, que contenham informações sobre as 

músicas apontadas pelos alunos.  

O resultado dessa análise deverá gerar um subsídio para registrar as percepções dos 

alunos em precisar o que é ou não folclore, identificar se o que vivenciam musicalmente é 

tradicional e conhecer a região de onde procede essa música. Esse subsídio poderá servir 

como ponto de partida para futuros trabalhos de investigação na mesma direção. 
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Resumo: O presente texto aborda a questão da aprendizagem da música desde a relação informal de 
mestre-aprendiz até o sistema educacional do conservatório. Enfoca a formação dos músicos e a 
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Abstract: This text shows the question os music learning since the informal relationship between 
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of schools in Brazil, according to the tradicional repertories and observing that the schools are alive, 
we ask how are the classrrom practice nowdays. 
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Datam dos séculos XVIII e XIX, a Revolução Francesa e a criação dos Conservatórios na 

Europa. Segundo Silva (1998), as escolas de ensino musical das igrejas e catedrais no território 

francês foram fechadas pela Revolução Francesa. Numa importante iniciativa, o capitão do 

Estado Maior do Exército francês, Bernard Sarrete criou um corpo musical de quarenta e cinco 

músicos para a Guarda Nacional, executando cantos e hinos revolucionários nas festas públicas 

em Paris. Essa escola de música militar oferecia ensino gratuito aos filhos dos soldados e 

oficiais da Guarda Nacional (duas lições semanais de solfejo e três de instrumento). A escola 

passou a se chamar Instituto Nacional de Música até se transformar no Conservatório de Paris, 

de acordo com a Lei de 3 de agosto de 1795. Situa-se assim a origem do Conservatório de 

Música. (Silva apud Fernandes, 1997: 65-6).1 

De acordo com Harnoncourt, até finais do século XVIII a música era um diálogo, uma 

linguagem de sons; um mestre ensinava todos os aspectos de sua arte a um aprendiz.  

(Harnoncourt, 1988). Com a revolução, os músicos passaram a ser formados pelo sistema de 

                                                 
1   FERNANDES, Gisélia. A origem do conservatório nacional superior de música e de dança de Paris. 
(Monografia). Rio de Janeiro: Academia Nacional de Música, 1997. 
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conservatório. Portanto, a Revolução Francesa rompeu com a relação mestre-aprendiz 

transformando-a em professor-aluno; e o novo espaço dessa relação passou a ser este outro 

mundo, uma escola, esta instituição denominada – Conservatório. 

Abordando a evolução da música artística profana européia, Andrade (1987) usa o termo 

“deformação” para caracterizar o quanto ela se distanciou de sua fonte original, que a 

retemperava e realimentava, o canto popular; divorciando-se do verdadeiro espírito popular. Para 

este autor, o século XIX – Romantismo – foi o reforço da deformação. 

Raynor (1986), quando observa os aspectos sociais dentro da evolução musical, parece 

tomar a Revolução Francesa como um ponto de referência, ao usar a expressão “antes dela e 

depois dela”. Diz que a música, de uma necessidade social, converteu-se em prazer remoto e 

esotérico, tornando-se fruição de uma elite requintada, em que homens e mulheres perderam a 

comunicação imediata. 

Em relação à produção musical no Brasil, Lange (1966) constatou que seus criadores 

foram os próprios mulatos, na maioria de origem humilde, desde que já existia em 1720 um 

relativo número de cantores e instrumentistas na região de Minas Gerais, alguns deles, 

certamente, provenientes da Bahia, São Paulo e Rio de Janeiro devido à rápida urbanização em 

conseqüência das jazidas de ouro. Esses músicos, com seu gosto e paixão, bem como uma 

apurada técnica, conduziram a música ao apogeu nos anos de 1787-1790,  possivelmente em 

contato com obras européias. O exercício musical parecia ter uma função específica – o ensino 

da música –, para esses músicos, que eram recebidos pelas corporações existentes, como a 

Casa do Mestre de Música, numa certa correspondência ao Conservatório na Europa, segundo 

o autor. 

De acordo com Kiefer (1985), a formação desses músicos tinha um caráter particular – na 

casa do professor – e eles atuavam em conjuntos (orquestras) ou em coros (eventualmente 

solistas), sendo a Igreja a grande empregadora. No período colonial brasileiro não se pensava na 

formação de músicos solistas, o que foi modificado no século XIX, principalmente, pela vinda 

da corte portuguesa ao Brasil e a abertura dos portos em 1808; ocorreu assim “uma ruptura da 

história da música em nosso país” (Kiefer, 1985: 15). 

Lucas (1980), em estudos realizados no Rio Grande do Sul, observou que no século XIX 

os músicos eram profissionais (atividades públicas e ensino da música) ou amadores (educação 

refinada, adorno, deleite); estes últimos intensificaram sua participação a partir de 1860. Na 
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passagem ao século XX, despontaram dentre os amadores os profissionais virtuoses, músicos 

da classe dominante que se serviriam da música como profissão, basicamente: o músico 

virtuose, o compositor, o cantor e (ou) o professor. Nesse momento surgiram escolas de música 

especializadas neste ensino, que expediam um diploma. Data de 1908 o primeiro Conservatório 

de Música no estado do Rio Grande do Sul, que integrava o Instituto Livre de Belas Artes, 

atual Instituto de Artes da UFRGS. 

Diniz (1999) explica que a expansão vertiginosa no século XIX somada à receptividade do 

colonizado ao gosto colonizador, ou sua imitação, fez com que o piano fosse integrado à vida 

brasileira como símbolo de distinção, gosto e prestígio, ocupando os salões bem como as salas 

de música em Conservatórios. 

Como observa Kiefer (1985), o Rio de Janeiro, como capital do Brasil, encontrava-se 

numa situação de crescente comércio e importação de bens culturais, principalmente de países 

europeus e a formação de uma classe média estratificada, fatores esses responsáveis pelo surto 

de pianos na cidade, de início imperando em apresentações estritamente familiares e depois em 

recitais públicos. 

Andrade (1987) comenta que no Brasil do século XIX o piano era cultivado nos saraus, até 

que em 1841, às instâncias de Francisco Manuel, Dom Pedro II fundou o Conservatório de 

Música, que segundo Haas (1991), tornou-se em 1848 o Instituto Nacional de Música, atual 

Escola de Música da UFRJ, responsável pela formação de inúmeros pianistas e compositores. 

Em decorrência da imigração de pianistas europeus refugiados da guerra, firmou-se, no início 

do século XX,  uma tradição solística mais séria, que foi desestimulada posteriormente pelo 

movimento musical e nível de ensino brasileiros. 

As escolas de música ofereciam, basicamente, os cursos de piano e canto, principalmente, 

devido à “importância adquirida pelo piano no século passado, bem como do canto” (Kiefer, 

1985: 18). 

Em Minas Gerais, segundo Gonçalves (1993), com o objetivo de criar estabelecimentos 

responsáveis pelo ensino de música é que surgiram os conservatórios públicos, por iniciativa 

do então governador Juscelino Kubitschek na década de 50. A oficialização, o reconhecimento 

dessas escolas, bem como os cursos por elas propostos se relacionaram com a necessidade de 

formar profissionais. Assim, os alunos dessas escolas com seus diplomas expedidos e 

reconhecidos pelo Estado entrariam no mercado de trabalho, ou seja, seriam profissionais em 
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música. Dentre os cursos propostos havia o Curso de Professor de Música, o Curso de Canto e 

o Curso de Instrumentistas, este com a intenção de preparar músicos executantes e virtuoses. O 

Curso de Piano foi uma constante nessas escolas e os conteúdos programáticos aplicados seriam 

de responsabilidade do corpo docente, embora examinados pela Congregação e aprovados pela 

Secretaria de Educação. 

Como os profissionais de música desta época que tinham curso superior, na sua maioria, 

haviam cursado ou cursavam o Conservatório Mineiro de Música de Belo Horizonte, o 

Conservatório Brasileiro de Música do Rio de Janeiro e o Conservatório Dramático Musical de 

São Paulo, a escolha desses programas foi influenciada e baseada nos já existentes nas 

referidas escolas. 

Essa prática baseada, principalmente, no chamado repertório tradicional é mantida nas 

escolas oficializadas de ensino em música – conservatórios – até os dias de hoje, o que é muito 

questionado e criticado. Kaplan (1978: 15) comenta que o currículo, na função de promover a 

aprendizagem, apareceu desde que “a Escola se tornou uma necessidade e a Educação um 

sistema.”  

De acordo com o autor, esses currículos – métodos e programas –, no campo da Educação 

Musical, carecem de: 

uma renovação fundamental [...], a aprendizagem músico-instrumental está ainda, em 
inúmeros aspectos, condicionada a postulados herdados de um empirismo tradicionalista e 
de um subjetivismo totalmente nocivos, principais responsáveis pelo fracasso social que o 
ensino dos Conservatórios e Escolas de Música apresentam em quase todos os países – [...] 
– fracasso este que se manifesta quando comprovamos o baixo índice de rendimento, tanto 
no sentido quantitativo como qualitativo, dos estabelecimentos ora mencionados 

  (Kaplan, 1978: 15). 
 

Dourado (1995) chama esse repertório tradicional com tendência solista de “repertório 

padrão”, e observa que uma proposta pedagógica direcionada unicamente a esse tipo de 

formação profissional pode causar sensação de despreparo e frustração nos profissionais, 

principalmente pelas poucas possibilidades, existentes atualmente, no mercado de trabalho. 

Pode-se dizer que os profissionais em música, nos dias de hoje, são, em grande maioria, 

absorvidos pelas escolas oficializadas de ensino em música – conservatórios – e nessas 

instituições são inúmeras as preocupações em relação ao repertório aplicado, bem como a 

metodologia usada; existindo, por parte de algumas dessas escolas, preocupação com o estudo 

de compositores brasileiros, especialmente da segunda metade do século XX. 
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Muitas pesquisas vêm sendo realizadas no Brasil, nesse campo, e a existência, só no estado 

de Minas Gerais, de doze Conservatórios Públicos, comprova o interesse e comprometimento 

com a educação musical do povo. 

Mas, parece haver um distanciamento, na educação musical brasileira, entre teoria e prática, 

pensar e fazer, falar e executar e, assim, as constantes propostas de uma prática de sala de aula 

transformadora, ainda hoje, parecem maquiadas, para não dizer mascaradas. Por quê? Existiria 

nisto alguma relação, com a passagem no ensino da música de diálogo à sistema? 

Freire observa: 

Somente um ser que é capaz de sair de seu contexto, de “distanciar-se” dele para ficar 
com ele; capaz de admirá-lo para, objetivando-o, transformá-lo e, transformando-o 
saber-se transformado pela sua própria criação; um ser que é e está sendo no tempo que é 
o seu, um ser histórico, somente este é capaz, por tudo isto, de comprometer-se 

 (Freire, 1981: 17). 
 

O professor de música para estar verdadeiramente comprometido com uma prática 

educativa transformadora não pode pensar essa atividade de modo ingênuo, mas pensá-la de 

forma a buscar um reencontro autêntico e espontâneo do homem-mundo, aqui especificamente 

do aluno/professor-música. 

Nessa busca faz-se necessário redimensionar as distâncias existentes entre os diferentes 

níveis de escolas de música – educação básica e superior, tendo como referência maior a própria 

formação do músico-professor, que tem, possivelmente, nos cursos superiores a oportunidade de 

prolongamento, extensão e ampliação de suas vivências e experiências em meio a propostas e 

diretrizes curriculares. Cabe lembrar que, é esse profissional, advindo das universidades, que em 

sua maioria ocupa espaço de trabalho nas escolas de música-Conservatórios, escolas essas que 

parecem ocupar em meio ao cenário musical brasileiro um espaço-apêndice, desde que muito 

pouco ou quase nada têm-se nelas acreditado e contribuído. 

Para refletir: Rompeu-se com a relação de aprendizado dita espontânea, a de mestre-

aprendiz, institucionalizou-se essa relação, principalmente por meio da criação de escolas de 

música-Conservatórios, pouco, ou quase nada direcionou-se à formação continuada desses 

alunos-professores, e, o que se espera é, em todos os níveis e âmbitos, uma prática educativo-

musical transformadora? 
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Resumo: Este trabalho é motivado pela possível relação entre o “torturado”, usado pelo 
compositor como adjetivo para o gênero choro, e os reflexos musicais que este dado pode 
representar. Fundamentado basicamente no conceito de Pantonalidade estabelecido por 
Rudolph Réti em “Tonality, Atonality, Pantonality – A study of some trends in Twentieth 
Century Music” (1958), o presente trabalho propõe-se a identificar o idioma contrapontístico 
empregado por Camargo Guarnieri nesta obra através do exame dos elementos: melodia, 
harmonia, ritmo e forma. O objetivo é constatar o nível de afastamento composicional na peça 
Choro Torturado em relação ao paradigma da definição de choro vigente em sua época. 
Palavras-chave: choro, contraponto, Guarnieri. 
 
Abstract: This study has been undertaken due to the possible relationship of the word 
“tortured,” used by the composer as an adjective of the genre choro, and the musical reflexes 
that this may represent. It aims at identifying the contrapuntal idiom used by Camargo 
Guarnieri in this piece, with a basis on the definition of pantonality as established by Rudolph 
Reti in his Tonality, Atonality, Pantonality – A Study of some trends in Twentieth-Century 
Music (1958). The elements to be examined include melody, harmony, rhythm, and form. The 
object is to determine the level of compositional departure in the work Choro Torturado in 
relationship to a paradigm of the choro genre of the same period.   
Keywords: choro, counterpoint, Guarnieri. 
 

 

INTRODUÇÃO 

O Choro Torturado para piano de Camargo Guarnieri (1907-1993) foi 

composto em 1930. Este ano está inserido em um período, denominado pelo próprio 

compositor, de “namoro com o atonalismo” o qual estende-se de 1928 a 1934 

(Verhaalen, 2001,p.28). 

A intensa exploração e as novas experiências composicionais desta fase 

tiveram inspiração nos estudos e análises de obras de Schoenberg, Alois Haba, Alban 

Berg e Hindemith (Verhaalen, 2001, p.28). Em 1930 Guarnieri também compôs obras 

orquestrais, camerísticas e vocais, incluindo sua primeira obra para coro misto.  

Sabemos que a grande utilização de gêneros brasileiros faz de Guarnieri um 

compositor nacional em sua essência. Suas primeiras composições intituladas “choro” 

– inclusive o Choro Torturado – foram, de fato, inspiradas na música dos conjuntos 
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de sopro, cordas e percussão que faziam serenatas pelas ruas da cidade, altas horas da 

noite. Contudo, a partir de 1951, Guarnieri adotou este termo como substituto da 

palavra “concerto” no título das composições para instrumento solista com orquestra, 

com o intuito de retratar a linguagem musical nacional utilizada nessas obras. 

Guarnieri, em uma entrevista à Gazeta Magazine em 16 de março de 1941, 

declara: “Nesta segunda fase (a partir de 1928) acentuaram-se prodigiosamente em 

mim as tendências polifônicas baseadas no atonalismo”.1 Estas “tendências 

polifônicas” podem tê-lo levado a escolher o choro para formatar uma das poucas 

peças para piano solo compostas neste ano, já que o contraponto é uma característica 

peculiar desse gênero. Resta-nos, então, detectar como Guarnieri retrata o “torturado” 

neste contraponto, característico de sua linguagem nesta fase de experiência com o 

atonalismo. 

 

1. PROCEDIMENTOS DE TRABALHO 

Este trabalho aborda a utilização de um gênero genuinamente popular 

brasileiro como recurso composicional na música erudita brasileira. Além disso, o 

título da obra instiga a pesquisa da possível relação existente entre o “torturado”, 

usado pelo compositor como adjetivo para o gênero choro, e os reflexos musicais que 

este dado pode representar.  

 

O objetivo desta pesquisa é constatar o nível de afastamento composicional de 

Camargo Guarnieri na peça Choro Torturado em relação ao paradigma da definição 

de choro vigente em sua época. Pretende-se alcançá-lo através do exame dos 

elementos melodia, harmonia, ritmo e forma no Choro Torturado na busca pelo 

idioma contrapontístico empregado por Guarnieri. 

O trabalho será estruturado em três etapas: 

1. Estabelecer o padrão composicional referente ao conceito de choro com 

base em pesquisa bibliográfica a respeito desse gênero. 

2. Examinar a melodia, harmonia, ritmo e forma no Choro Torturado na 

busca pelo idioma contrapontístico empregado por Guarnieri; 

3. Relacionar os pontos de desvio composicional de Camargo Guarnieri em 

cada um dos parâmetros estudados, com o conceito padrão de choro 

vigente em sua época. 
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3. REFERENCIAL TEÓRICO 

Ao falarmos sobre o século XX, reconhecemos que se trata de um período 

marcado pela diversidade de meios de expressão, inclusive no âmbito musical. Cada 

compositor acaba tornando-se um universo em si mesmo, por meio de suas técnicas e 

obras. Por esse motivo, encontramos certa dificuldade em identificar um fator comum 

que possa ser abordado por um único método ou sistema de análise.  

Por alguns séculos, a tonalidade foi um conceito inquestionável entre os 

músicos. Conforme Reti, “Devido ao seu extenso uso (e finalmente abuso) seu 

abandono tornou-se inevitável, sendo que os primeiros sinais de tal abandono 

chocaram o mundo musical em sua essência” (1958, p.2). Toda música que 

contradizia os princípios da tonalidade denominava-se atonal. Reti insiste que esse 

termo foi um “exagero grosseiro” pelo menos para aquela época. Certamente hoje não 

consideramos atonal a música de Strauss, Reger ou Mahler, por exemplo, para a qual 

o termo foi inicialmente usado (Reti, 1958, p.2). 

De forma geral, poderíamos entender por atonalidade, o “abandono e a 

libertação dos conceitos tradicionais... Porém, junto dessa libertação, algo ainda mais 

vital, algo ainda mais radical estava em formação: um terceiro conceito, tão diferente 

da tonalidade quanto da atonalidade, mas não menos diferente de estágios 

intermediários como: tonalidade estendida, modalidade, politonalidade e 

semelhantes”.(Idem, p.3). 

A este novo conceito Reti denomina pantonalidadade2, a qual “em um plano 

maior e com um novo tipo de formação composicional, desenvolve a idéia inerente à 

tonalidade e, em seu rastro, um complexo de novos elementos técnicos emergirá – de 

fato, um novo conceito de harmonia” (Ibidem, p.4). 

Pantonalidade, segundo o autor, é “a grande síntese dentro das tendências 

musicais de nossa era...É um conceito composicional geral da mesma maneira que 

tonalidade ou atonalidade” (Ibidem, p.118). Refere-se a uma tendência, uma 

abordagem. Não se trata de uma técnica, um esquema rígido ou um conjunto de regras 

como, por exemplo, a técnica fugal ou o dodecafonismo. Tanto a tonalidade, a 

atonalidade ou a pantonalidade são conceitos que determinaram o curso da música. 

                                                                                                                                                                                          
1  SANTOS, Flávio (org.). Camargo Guarnieri: o tempo e a música, 2001, p.125. 
2 Conforme Reti (p.4), pan é a antiga palavra grega para todo, completo. Aqui o sentido é de 
universalidade, de totalidade. 
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Como complementação a esta teoria, também serão utilizados os livros de 

Humphrey Searle e de Ludmila Ulehla. O primeiro, El Contrapunto del  siglo XX 

(1957), trará contribuições para o exame do contraponto em passagens 

predominantemente harmônicas, através da proposta do autor de reconhecimento dos 

centros tonais através das progressões das fundamentais.  

O segundo, Contemporary Harmony (1966), será útil no exame da harmonia 

em passagens predominantemente contrapontísticas. Ludmila Ulehla mostra que na 

harmonia moderna não são mais as tríades e os acordes de sétima os responsáveis para 

o estabelecimento da tonalidade, mas sim, as novas combinações intervalares que 

criam maior ou menor grau de dissonância. “A tonalidade é percebida quando 

intervalos de força predominam tanto na formação vertical quanto durante o curso da 

linha melódica” (1966, p.301).  
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Resumo: Trata-se de um projeto de pesquisa em performance musical (estudos técnico-
interpretativos, analíticos e históricos de obras musicais e seus compositores sob a ótica da 
performance musical). Esse trabalho terá como objetivos centrais: realizar uma revisão crítica da 
literatura sobre a obra violonística de Mignone; apresentar um panorama histórico da forma Estudo 
e da associação entre compositores não-violonistas e intérpretes consultores; tentar delinear a 
escolha estilística do compositor de uma obra na contramão da vanguarda; discutir ideologias e 
categorizações da historiografia da música brasileira; comparar diferentes versões dos 12 Estudos. 
Para a consecução dessa pesquisa será adotado o método materialista dialético. As conclusões 
tentarão esclarecer a opção de Mignone pela linguagem tonal em época de plena efervescência da 
música de vanguarda, as razões que levaram ao esquecimento desse cic lo por parte dos violonistas e 
qual a concepção da forma Estudo (didático, de concerto ou transcendental) adotada pelo 
compositor nesta obra. 
Palavras-chave: Francisco Mignone, violão, performance. 
 
Abstract: This is a research project in music performance (technical and interpretative studies, 
analisys and history about music compositions and its composers under the performance point-of-
view). This work will comprehend as main topics: a critical revision on the Mignone’s guitar 
literature; presentation of a historical background of the Study and the association between 
composers who do not play guitar and guitarists; attempts to demonstrate the composer’s stylistic 
choice of composing music in opposition to the vanguard; ideological discussion and categories 
outlined on the Brazilian music; a comparison between two versions of the 12 Estudos. Dialectical 
method will be adopted to consecution of this research. Conclusions will attempt to explain 
Mignone’s option for tonal language in a period of vanguard music fashion, the reasons that led to a 
general overlook by most guitarists and what was the conception of Study (didact, concert or 
transcendental) adopted by the composer in this composition. 
Keywords : Francisco Mignone, guitar, performance research. 
 

 

APRESENTAÇÃO DO TEMA 

 

Francisco Mignone (1897-1986) foi uma das figuras mais versáteis do cenário musical 

brasileiro do século XX pela sua intensa atuação como compositor, regente, pianista e 
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professor. Embora sua produção para piano seja mais difundida, sua obra para violão não é 

menos importante.  

 

Seu primeiro interesse pelo violão, em 1953, resultou na composição de quatro pequenas 

peças. Tudo indicava que Mignone não voltaria a escrever para o instrumento, conforme 

declaração do compositor, de 1968: 

 

Confesso que não sou muito admirador do violão, devido àquele negócio 

de escorregar o dedo na corda, aquele ruído que ninguém consegue tirar, 

nem o Segovia. E tem outra coisa, o violão é um instrumento simpático 

durante vinte minutos, depois começa a ficar cansativo.1 

 

Dois anos após essa entrevista, o compositor travaria contato com o virtuose brasileiro 

Carlos Barbosa-Lima, o que talvez o fizesse rever seus conceitos. Francisco Mignone (aos 

73 anos de idade) surpreende ao compor o ciclo 12 Estudos Para Violão, que foram 

publicados em 1973 pela editora norte-americana Columbia Music Company. Porém, talvez 

em virtude dos altos desafios técnicos que esses Estudos apresentam, não são obras tão 

freqüentes no repertório dos violonistas. 

 

PROBLEMAS DA PESQUISA 

 

As décadas de 1960 e 1970 estavam fortemente impregnadas do modismo da música de 

vanguarda, em sua acepção mais radical. Os compositores que não estivessem escrevendo 

música serial, eletroacústica ou aleatória eram desprezados. O nacionalismo era 

praticamente banido do repertório daquela época. Por que Francisco Mignone, que apesar 

de já ter realizado experiências vanguardísticas (especialmente na música de câmara), 

decidiu caminhar pela contramão da vanguarda, escrevendo música nacionalista tonal, 

como no ciclo de 12 Estudos Para Violão? 

 

                                                 
1 Trecho de depoimento dado no dia 15/10/1968 para o Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro.  
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Talvez em decorrência do modismo pela vanguarda vigente na época, os 12 Estudos Para 

Violão de Francisco Mignone não têm merecido a atenção dos violonistas, desde a época de 

sua publicação. Seria em decorrência de um preconceito dos violonistas em relação à 

tendência nacionalista dessa obra, às dificuldades técnicas exigidas para a execução ou 

também uma questão ideológica? 

 

Francisco Mignone não escreveu muitas obras em forma de Estudo – conhecemos apenas 

três ciclos: Seis Estudos Transcendentais (para piano, 1931), 12 Estudos para Violão 

(1970) e 12 Valsas Brasileiras em Forma de Estudo (1970). Qual a concepção dessa forma 

para o compositor ao escrever para violão? 

 

JUSTIFICATIVA E OBJETIVOS 

 

A motivação principal da escolha do tema é estudar a linguagem violonística de Francisco 

Mignone, por meio da análise de seu ciclo de Estudos e da busca de procedimentos que 

auxiliem na resolução de problemas técnico-musicais e na discussão de aspectos 

interpretativos. Tal pesquisa buscará contribuições para uma melhoria em nossa 

interpretação como instrumentista ao apresentar o ciclo integral em audições públicas. 

 

A pesquisa dos 12 Estudos Para Violão de Francisco Mignone visa a: 

 

1. salientar a importância da associação entre compositores e intérpretes no repertório 

violonístico como uma tendência específica do século XX, iniciada com Andrés 

Segovia e os compositores espanhóis da década de 1920 e continuada no Brasil a partir 

da década de 1950, destacando a contribuição da associação entre Mignone e Barbosa-

Lima; 

2. ressaltar o uso das tonalidades e a importância de se explorar regiões harmônicas 

incomuns no processo composicional de Francisco Mignone; 

3. listar as diferenças entre os manuscritos (1970) e a edição da Columbia Music Company 

(1973), fornecendo dados a futuros intérpretes sobre controvérsias existentes na edição 

Columbia como fonte importante para um referencial interpretativo adequado, como 
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mudanças de notas, harmonias, dinâmica, andamento, agógica, direção de fraseados, o 

nível de tensão exigido para determinadas frases; 

4. oferecer referências no aspecto da prática interpretativa tanto para aqueles que já 

conhecem os 12 Estudos quanto para aqueles que poderão vir a estudar essa obra; 

5. realizar execuções públicas e registro em CD da integral desta obra. 

 

HIPÓTESES 

 

Francisco Mignone estava na contramão da vanguarda porque estava possivelmente 

saturado do modismo que permeou as décadas de 1960 e 1970 e buscava uma libertação ao 

escrever música tonal. O violão, para o compositor, era um instrumento de tradição 

romântica, portanto esse foi o estilo adotado para a escrita de suas obras violonísticas. 

 

Os 12 Estudos Para Violão de Francisco Mignone não têm sido executados porque o 

compositor sempre ficou em segundo plano em relação a Heitor Villa-Lobos para os 

historiógrafos da música brasileira, acarretando, portanto, um grave problema, pois quase 

todo compositor brasileiro é hoje mais conhecido pelo nome do que pela sua música. Uma 

outra possibilidade refere-se ao fato de que os violonistas estavam imersos no esnobismo da 

música de vanguarda e evitavam abordar obras tonais e de caráter nacionalista, ou também 

à questão de que a técnica violonística sofreu avanços nos últimos vinte anos, e os Estudos 

de Mignone estavam acima do padrão médio na época em que foram publicados.  

 

As concepções da forma Estudo para Francisco Mignone ao escrever para violão parecem 

girar em torno do uso de tonalidades e regiões incomuns, aberturas e extensões; formas 

características brasileiras (chôro, frevo, maxixe), estilo de estudos de concerto 

(padronização de elementos técnicos – nº 1, 2, 4, 6, 8, 9, 12) e transcendentais (mistura de 

técnicas – nº 3, 5, 7, 10, 11). 

 

PROCEDIMENTOS METODOLÓGICOS E QUADRO TEÓRICO 

 

Serão adotadas as seguintes etapas de trabalho: 
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1. análise comparativa entre diferentes versões; 

2. levantamento bibliográfico sobre o compositor e sua música instrumental, bem como 

documentos, cartas, depoimentos e outros itens relacionados; 

3. leitura e análise dos documentos e bibliografia; 

4. entrevistas com familiares, intérpretes e pesquisadores; 

5. relacionamento de informações com outros trabalhos e dissertações que possam 

contribuir para a presente pesquisa. 

 

Para a formação do nosso quadro teórico, serão utilizados textos de Ferguson & Hamilton 

(The New Grove Dictionary of Music and Musicians) para um histórico da forma Estudo; 

Karl Manheim (Ideologia e Utopia) e Marilena Chauí (O que é Ideologia) para identificar 

os problemas ideológicos que permeiam a historiografia da música brasileira. 

 

SUMÁRIO PROVISÓRIO 

 

Ø Introdução: alguns problemas ideológicos (Mignone X Villa-Lobos). 

Ø Capítulo 1: revisão crítica da literatura sobre a obra violonística de Mignone. 

Ø Capítulo 2: breve histórico da forma Estudo e da associação entre compositores não-

violonistas e intérpretes consultores. 

Ø Capítulo 3: análise comparativa entre as duas versões dos 12 Estudos. 

Ø Conclusões e bibliografia. 
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Resumo: Esta pesquisa tem como objeto a ópera Abul de Alberto Nepomuceno. Estudaremos a 
presença desta obra no cenário musical e político do pré-nacionalismo musical brasileiro. 
Analisaremos os diversos elementos musicais e extramusicais ali presentes relacionados à busca de 
uma identidade nacional aos moldes do momento histórico estudado (1895-1920). Aqui, 
apresentamos o desenvolvimento da pesquisa relacionada ao estudo do libreto da ópera em questão, 
seus aspectos de versificação, métrica e adequação musical desse texto, relacionados à composição 
e execução musical. 
Palavras-chave: ópera brasileira, Alberto Nepomuceno, libreto de ópera. 
 
Abstract: This research intends to study the opera Abul composed by Alberto Nepomuceno. We 
will study the presence of this work in the musical and political scenario during the pre-nationalistic 
period in Brazilian music. We will also analyze the different musical and extra-musical elements 
present in the opera, in search of a national identity according to the models of the historical period 
in study (1895-1920). Here we present the development of the research related to the study of the 
opera's libretto, its aspects of prose, versification, meter, musical adaptability to the musical text, as 
they relate to the composition and to its performance.  
Keywords: Brazilian opera, Alberto Nepomuceno, opera libretto 
 

 

O material de estudo: 

 As principais fontes de estudos de nossa pesquisa são: a redução piano-canto da 

ópera Abul editada pela Casa Musicale Lorenzo Sonzogno, em Milão, Itália, em 1913 às 

custas do próprio compositor e a grade orquestral da obra que é um manuscrito autógrafo 

do compositor1. 

 Neste momento, principiamos as investigações sobre o libreto da ópera e sua 

adequação ao texto musical.  

 Inicialmente, constatamos que o texto presente na redução piano-canto, que é 

bilíngüe – português e italiano – apresentava muitos erros de ortografia das palavras 

portuguesas, dificultando sobremaneira seu entendimento, impedindo, assim, uma análise 

mais cuidadosa. Esta dificuldade nos levou à procura do libreto editado da ópera, sendo que 

                                                 
1 A ópera Abul apresenta 11.745 compassos, 285 paginas na redução piano-canto editada e 499 paginas na 
grade orquestral autógrafa do compositor. 



foram encontrados duas edições completas2 distintas: uma de 1913 e outra de 1964. 

 A edição de 1913, bilíngüe, português e italiano, foi publicada pelo próprio 

compositor em 1913, talvez para a estréia da ópera, em uma gráfica italiana - a Tipografia 

Cooperativa Operal. Aqui os problemas de ortografia do texto em português são também 

muito expressivos e talvez se deva ao fato de que, sendo publicado na Itália, os editores não 

conheciam o idioma e a correta ortografia do texto. A procura do texto autógrafo inicial, 

que deu origem a esta edição não obteve êxito (até este momento) e, portanto, não há como 

conjecturar sobre o tipo de material que foi enviado à Itália pelo compositor, seu grau de 

legibilidade, etc. 

 A edição de 1964 não apresenta erros de ortografia, mas há uma série de pontos em 

que encontramos incongruências com o libreto de 1913. Algumas palavras foram 

substituídas, e algumas frases foram inteiramente alteradas.  

 Em uma comparação entre esses dois libretos completos, algumas características 

foram estudadas: 

1) A estrutura formal e métrica do texto apresenta diferenças profundas entre eles, sendo 

que na edição de 1913 o texto é apresentado de uma forma mais homogênea e a 

versificação aparece mais estruturada que no libreto de 1964;  

2) Há, nas duas edições, um diálogo completo que não aparece na redução ou na grade 

orquestral. 

 Neste estudo do libreto estamos, também, analisando a versificação do texto em 

italiano constantes no libreto e na redução piano-canto editada. A presença de uma estrutura 

formal de versificação, a métrica regular dos versos, e a presença isolada deste mesmo texto 

em italiano no manuscrito autógrafo do compositor, parecem indicar que o compositor 

tenha trabalhado as linhas melódicas do canto usando o libreto em italiano, e não em 

português como se pensava3. Ao observarmos as linhas do canto na ópera Abul, tomando-

se como referência o texto em português, verificarmos que em várias partes há uma 

adequação pouco natural das palavras em relação ao texto musical, o que não acontece se 

considerarmos o texto em italiano. 

                                                 
2 Há ainda uma edição de 1915 pela Tipografia Captolina D. Battanelli em Roma, Itália, mas como o texto 
apresenta muitos cortes, não foi considerada. 
3 No manuscrito autógrafo, o texto em português aparece no terceiro ato, porém como um acréscimo escrito 
em uma letra que não corresponde à de Alberto Nepomuceno.  



 Fomos à procura do texto que deu origem à ópera de Alberto Nepomuceno, que ele 

mesmo chamou de  “ação legendária”. A Folha de rosto da redução editada apresenta o 

nome do autor do conto como sendo Herbert C. Ward. Porém, ao encontrarmos a referida 

obra, constatamos que há um pequeno erro na grafia do nome desse autor, sendo o correto 

Herbert D. Ward, escritor americano que publicou o conto “The Romance of the Faith” em 

folhetim no periódico The Century: a  Popular Quarterly em Nova York, no ano de 18944. 

 Quanto à forma, a ópera apresenta três atos e quatro quadros sendo que, 

internamente, cada ato tem a seguinte divisão: Ato 1 - quatro cenas; Ato 2 – três cenas; Ato 

3 – três cenas. Os atos 1 e 2 correspondem a um quadro cada, sendo que o ato 3 possui dois 

quadros: o primeiro compreende as cenas 1 e 2 e o segundo quadro apresenta a cena 3. 

 Os figurinos e cenários da ópera  foram desenhados e, possivelmente executados 

também, por Francisco Pacheco da Rocha e Nicola Denicola, Seus croquis podem ser vistos 

em aquarela no Museu D. João VI na UFRJ. Eles compreendem os quatro quadros da ópera 

e dois figurinos, sendo que o restante do material ainda não foi localizado. 
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Resumo: O presente trabalho visa elaborar estratégias para a memorização consciente de uma 
partitura musical a partir do método de mapeamento de partituras da autora Rebecca P. Shockley. 
As estratégias apresentadas deverão ter como principal característica a aplicabilidade prática, de 
modo que a memorização seja vista como um dos aspectos da prática musical que estabelecem uma 
ligação palpável entre análise e prática interpretativa. O principal âmbito teórico no qual o trabalho 
se insere é o da memorização musical. Este deverá se relacionar com o campo da análise à medida 
que esta se mostrar como ferramenta possível a uma abordagem prática. O referencial teórico 
adotado estará apoiado em duas linhas principais, uma que diz respeito a teorias analíticas do século 
XX, com especial enfoque no contraponto, e outra relacionada ao processo da memorização no 
estudo de piano. A obra escolhida para abordagem é a Sonatina No. 3 para piano do compositor 
argentino Juan Carlos Paz. 
Palavras-chave: memorização, análise, método. 
 
Abstract: The present study intends to elaborate strategies for a conscious memorization of a 
musical score, departing from a score mapping method as presented by Rebecca P. Schockley. The 
principal characteristic of the strategies presented should be the practical applicability, so that 
memorization can be seen as an aspect of musical practice that establishes a plausible union 
between analysis and performance. The mains theoretical framework is that of musical 
memorization. It will relate to analysis only as a possible tool for a practical approach. The 
theoretical framework chosen will be sustained by two main works, one related to analytical 
theories of the twentieth century, with special focus on counterpoint, and the other relates to the 
memorization process at the piano. The work selected is Sonatina no. 3 for piano by the Argentine 
Juan Carlos Paz. Due to the practical character of this work, memorization will not be focussed 
from the psychological point of view. 
Keywords: memorization, analysis, method.  
 

 

INTRODUÇÃO 

 
A vivência nos meios em que se cultua e se ensina a arte de tocar piano nos faz 

perceber que o emprego de métodos racionais de memorização musical ainda não é 

totalmente integrado ao cotidiano do estudante daquele instrumento. Este fato é refletido 

nas freqüentes alusões feitas por muitos musicistas com relação à dificuldade de se tocar de 

memória.  



Independente do fato de que possa haver discussões acerca do tocar ou não de 

memória e ainda que a cultura musical de concerto passe a assimilar cada vez mais as 

execuções com partitura, tocar de memória estará sempre presente na vida do músico como 

uma possibilidade, uma escolha espontânea baseada em valores artísticos pessoais do 

intérprete. 

Tendo em vista que a maior parte dos intérpretes tem mais familiaridade com o 

repertório musical baseado na tonalidade, pode-se afirmar que à medida em que o pianista 

adquire maior compreensão das estruturas musicais tonais, torna-se competente no 

reconhecimento de padrões de organização destas estruturas, os quais se fundamentam no 

princípio da hierarquia tonal. Tal competência nem sempre é construída com base em 

métodos racionais de memorização, mas de uma maneira inconsciente que normalmente se 

utiliza principalmente da mera repetição.   

    O repertório atonal – tido aqui como música não organizada tecnicamente pelo uso 

de tonalidades maiores ou menores (Krenek, 1940, p. vii) – por sua vez, surge a partir de 

um preceito estético que visa o abandono dos princípios de estruturação tonal e demanda 

outros pressupostos analíticos. Ao estudar este repertório, cujos princípios composicionais 

já não são os da tonalidade, o intérprete não poderá se apoiar nas relações que têm aqueles 

princípios como suporte. Como afirma Ernst Krenek: 

“Com a desintegração inevitável da tonalidade 

trazida pela evolução da música no século XIX, 

ergue-se à questão sobre quais novos métodos 

poderiam ser planejados para criar formas 

logicamente coerentes no material atonal”.   

 

O presente trabalho propõe a abordagem de uma peça atonal para piano enfocando 

elementos que auxiliem o intérprete na sua memorização.  A obra escolhida é a Sonatina 

No. 3 para piano do compositor argentino Juan Carlos Paz (1901 – 1972) e a abordagem 

partirá do princípio que o uso de um método racional de memorização só é viabilizado a 

partir da observação de relações de ordem lógica em uma partitura.     

 

OBJETIVO 



     O objetivo desta pesquisa é efetuar uma abordagem da Sonatina No. 3 de Juan 

Carlos Paz que possibilite a elaboração de estratégias para sua memorização.  

 

REFERENCIAL TEÓRICO 

O referencial teórico para este trabalho estará inicialmente apoiado em duas linhas 

principais, uma que diz respeito a teorias analíticas em música do século XX – com 

enfoque especial no contraponto – e outra relacionada com o processo da memorização no 

estudo do piano.  

  A primeira terá como ponto de partida o livro Studies in Counterpoint based on the 

Twelve – Tone Technique, de Ernst Krenek (1940), que dará as bases para uma 

compreensão da estruturação melódica da obra escolhida. Segundo Krenek, o contraponto 

aparece como um elemento de importância fundamental na composição de obras atonais, 

em contraste com o aspecto harmônico, preponderante na música tonal.  

“Os elementos essenciais do sistema tonal – tais como a 

tonalidade, a função tônica-dominante, a cadência tonal – são 

fenômenos harmônicos. Até aonde a atonalidade depende de 

relações motívicas para a sua organização, ela aparentemente 

traz o fenômeno melódico ao primeiro plano” (Krenek, 1940, p. 

viii). 

O referencial teórico no que se refere à memorização basear-se-á no método de 

mapeamento de partituras proposto por Rebecca Payne Shockley. Este método se 

fundamenta na “aplicação sistemática do conhecimento de padrões musicais” (Shockley, 

1997, p. 1) como uma maneira eficiente de se memorizar música. O procedimento de 

Shockely envolve basicamente dois elementos: o estudo da partitura longe do instrumento e 

a confecção de um mapa destacando os elementos mais importantes da peça.  Conforme 

Shockley: 

“Uma boa estratégia geral é procurar por padrões e tentar determinar a forma 

total de uma peça ou movimento antes de começar o seu mapa. Ao decidir 

qual tipo de mapa poderá ser mais útil você provavelmente vai querer 

considerar elementos básicos tais como melodia, estrutura fraseológica, ritmo, 

harmonia, textura e notar quaisquer padrões que parecerem particularmente 

importantes na peça”.(Shockley, 1997, p. 7). 



A procura por padrões, assim como a busca por um mapeamento das relações 

estruturais em um nível mais amplo da organização musical servirá de motes para a 

estratégia de memorização proposta pelo presente trabalho. A abordagem será de caráter 

essencialmente prático, visando propor uma possibilidade de aplicação direta para o 

pianista. Apoia-se neste fato a escolha por um enfoque não direcionado ao estudo da 

psicologia cognitiva. 

 

METODOLOGIA 

 

Este trabalho será realizado através de uma análise da estrutura motívica e rítmica 

da peça que irá buscar nos procedimentos contrapontísticos um elemento de sentido e 

direcionamento geral da peça. A análise do contraponto deverá se relacionar com a 

memorização na medida em que agrupa as unidades motívicas entre si.  

As etapas a serem seguidas incluem: 

   1. Pesquisa bibliográfica referente: 

- às teorias analíticas musicais para repertório do século XX como ferramenta para a 

análise da peça;  

- ao contraponto na música do século XX, tendo como referência inicial o Studies in 

Counterpoint Based on the Twelve-Tone Technique, de Ernst Krenek; 

- à memorização no estudo do piano, sob o ponto de vista prático do instrumentista.  

2. Fazer uma análise da Sonatina No. 3 focalizando principalmente o encontro de 

padrões recorrentes na partitura e de procedimentos composicionais que estabeleçam 

relações entre estes, os quais serão utilizadas para a sua memorização;  

3. Relacionar os padrões recorrentes e a estrutura contrapontística com a memorização 

musical baseado no sistema de mapeamento da autora Rebecca Shockley e, 

4. Elaboração de um esquema para a memorização intelectual da partitura, dada com 

base nas relações musicais estabelecidas, as quais deverão fornecer possibilidades de 

conexões entre os padrões encontrados.  
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Resumo: A pesquisa pretende realizar um diagnóstico da recepção da música erudita para piano na 
cidade de Pelotas no período 1918-1968, a partir do levantamento e sistematização das obras 
veiculadas pelos concertos promovidos pelo Conservatório de Música da cidade de Pelotas e sua 
repercussão nos meios de comunicação, bem como no repertório executado pelos alunos da escola. 
Tendo em vista que o Conservatório foi e até hoje é responsável pela quase totalidade dos concertos 
de música erudita promovidos na cidade, e que o piano, neste período, é o instrumento mais 
procurado na escola; será analisada a importância deste repertório como veículo de idéias estéticas e 
como reflexo do pensamento da sociedade, contribuindo para a formação dos referenciais musicais 
da cidade de Pelotas. 
Palavras-chave: recepção musical, música erudita para piano, música e sociedade 
 
Abstract: The research intends to evaluate the piano music reception in Pelotas from 1918 to 1968, 
though a survey and sistemization of the works for piano performed at the concerts promoted by the 
Music Conservatory of Pelotas and its repercussion in the communication means, as well as in the 
school students’ repertoire. Knowing that the Conservatory was responsible for almost all the 
classical music concerts promoted in the city and continues to be until today, and that in this period, 
the piano was the instrument more sought at the school; the repertoire importance will be analised 
as a vehicle of esthetic ideas and as a reflex of the society thought, contributing to the formation of 
musical references in Pelotas city. 
Keywords : musical reception, piano classical music, music and society 

 

O Conservatório de Música da Universidade Federal de Pelotas, fundado em 18 

de setembro de 1918, desenvolve, desde esta data até nossos dias, intensas atividades de 

ensino musical e promoção de concertos, contribuindo para a qualificação da vida musical 

da cidade e tornando-se importante veículo de idéias estéticas. 

Pelo palco do Conservatório de Música, passaram então inúmeros pianistas 

consagrados internacionalmente, tais como Cláudio Arrau, Arthur Rubinstein, Ignaz 

Friedman, Alexandre Brailowsky, Magda Tagliaferro, Guiomar Novaes, Francisco 

Mignone; mais notadamente na época da existência da Sociedade de Cultura Artística.  

                                                                 
1 Bolsista de Iniciação Científica pela FAPERGS. 



O estudo destes pianistas e sua importância artística, bem como o repertório por 

eles executado em concerto, trazem contribuições significativas para a reflexão sobre a 

concepção pianística da performance desde uma perspectiva histórica. 

Uma análise detalhada deste repertório se faz extremamente importante, no 

sentido de verificar e comprovar as relações de circularidade que existiram entre este e as 

obras executadas pelos alunos da escola em concertos públicos, bem como de sua 

repercussão e importância no processo de construção das idéias estéticas desta sociedade. 

Pretendemos que este estudo se processe com um levantamento integral das 

obras para piano executadas em concertos promovidos pelo Conservatório de Música da 

cidade de Pelotas no período 1918-1968 (período de fundação da escola até sua 

incorporação à Universidade Federal de Pelotas), com elaboração de planilhas (ex. anexo 

1), gráficos demonstrativos (ex.. anexo 2), levantamento e análise de crônicas referentes aos 

concertos de piano e entrevistas semi-estruturadas com pessoas que presenciaram estes 

concertos, analisando sua recepção na cidade e buscando compor um quadro da 

importância do piano na cidade e do ambiente onde se processavam os concertos. Para 

tanto, partiremos do modelo adotado na elaboração da Tese de Doutorado da Prof.ª Dr.ª 

Isabel Porto Nogueira, apresentada à Universidade Autônoma de Madri em 2001 (“El 

pianismo en la ciudad de Pelotas 1918-1968: una lectura história, musicológica y 

antropológica”). Nesta Tese, a partir de um estudo exaustivo dos programas de recitais de 

alunos de piano da escola no período 1918-1968, verificou-se a imensa renovação estética 

que este Conservatório trouxe à cidade de Pelotas, de onde podemos citar a presença de um 

repertório extremamente contemporâneo para a época, bem como as influências ocorridas 

no âmbito artístico cultural desta cidade a partir da projeção musical de alunos e 

profissionais brasileiros ou estrangeiros. 

Inicialmente, partindo do material já analisado, apontaremos algumas 

conclusões a serem discutidas e aprofundadas, entre elas: 

1. a existência de disparidade, quanto à contemporaneidade, entre obras 

executadas em concertos e audições. Verificou-se que, surpreendentemente, o repertório 

executado pelos alunos da instituição era extremamente vanguardista em relação ao 

executado pelos pianistas convidados. Neste caso, poderíamos questionar a função do 



artista, em seus aspectos educativos, de contribuição para a renovação de repertório, e 

contribuição para formação de platéias.  

2. a presença maciça de obras do compositor polonês Frédéric François Chopin, 

nos períodos históricos até então estudados. Sobre este aspecto específico, poderíamos 

considerar como uma manutenção da tradição romântica, sempre tendo em vista, no 

entanto, a importância deste compositor para a música pianística e a empatia deste 

repertório com o público,;  

3. a discussão da função social e estética dos concertos, sua representatividade 

na construção dos referenciais estéticos da cidade de Pelotas e sua repercussão nos meios 

de comunicação. 

Pretendemos adotar uma metodologia de caráter histórico-social e analítico- 

musical, fazendo do contexto social o ponto de convergência dos tópicos abordados. Serão 

imprescindíveis consultas a textos específicos da área de música para piano, repertório, 

pianismo brasileiro, recepção do repertório pianístico e musicologia. 

 Justificando a escolha de uma abordagem sociológico-estética, citamos o 

musicólogo alemão radicado no Brasil, Bruno Kiefer:  

“num país como o nosso, onde as tradições culturais próprias tiveram início em 
época relativamente recente, onde as estrutura culturais ainda são precárias, o levantamento 
sociológico no campo da música é de suma importância, conforme já frisamos várias vezes. (...) 
Certo, a compreensão de uma obra de arte verdadeira não necessita, a rigor, do conhecimento de 
seus antecedentes, mas quando se busca a conscientização do nosso processo cultural, tal 
conhecimento é imprescindível” (Kiefer, 1982 pág).  

 

Pretende-se ainda que o presente trabalho possa contribuir para a literatura 

crítica sobre o tema específico da recepção musical, em sua perspectiva mais ampla da 

relação música e sociedade, tendo em vista seus desdobramentos estéticos e culturais 

Vale recordar que esta pesquisa somente se fará possível devido aos programas 

de concerto que se conservam no Acervo Histórico do Conservatório de Música, cujo 

trabalho de organização e catalogação vem sendo realizado pela professora Isabel Nogueira 

desde 1997, e que, juntamente com o Acervo de Partituras Musicais, sob responsabilidade 

do professor Marcelo Cazarré; hoje vem concretizar-se no recentemente criado Centro de 

Documentação Musical da Universidade Federal de Pelotas. 
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ANEXO 1 - Exemplo Sucinto de Planilha de Repertório 

 

 

 

Autor Nacionalidade Obra Intérprete Nacionalidade Data Local
Beethoven, Ludwig van alemã Sonata Appassionata, op. 57 Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Chopin, Frédéric François polonesa Estudo, op. 10, em dó maior Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Chopin, Frédéric François polonesa Estudo, op. 10, em lá menor Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Chopin, Frédéric François polonesa Estudo, op. 10, em mi maior Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Chopin, Frédéric François polonesa Estudo, op. 10, em dó sustenido maior Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Chopin, Frédéric François polonesa Prelúdio, em dó menor Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Chopin, Frédéric François polonesa Noturno, em dó menor Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Chopin, Frédéric François polonesa Berceuse Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Chopin, Frédéric François polonesa Scherzo, em si bemol menor Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Liszt, Franz húngara Balada, em si menor Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Liszt, Franz húngara Murmúrios do Bosque Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Liszt, Franz húngara Dansa dos Gnomos Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany
Liszt, Franz húngara Rapsódia Húngara n.º 2 Backaus, Wilhelm alemã 24/08/21 Theatro Guarany

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ANEXO 2: Exemplo Resumido de Gráfico de Recorrência de Compositores 

 

Recorrência de Compositores para Piano no Período de 1933 a 1937
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Umbanda: música e identidade 
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Resumo: A presente pesquisa etnomusicológica, ainda em andamento, busca discutir o papel da 
música no processo de construção da identidade da umbanda na cidade do Rio de Janeiro. O 
procedimento metodológico consiste em: a) levantamento bibliográfico referente à construção da 
identidade da religião umbanda como um processo de negociação e legitimação das práticas 
religiosas afro-brasileiras na cidade do Rio de Janeiro; b) identificação dos principais elementos 
musicais e suas transformações dentro deste processo; c) trabalho de campo em terreiro, com 
entrevistas e gravações áudio/visuais, para registrar suas configurações simbólicas e como se 
relacionam no cotidiano de seus praticantes e não-praticantes. A partir da perspectiva de que a 
música desempenha um forte papel na configuração simbólica desta religião e de que tal campo 
simbólico reproduz e transfigura a mesma lógica de distinção da esfera social, acredita-se concluir 
que a música funciona com um dos elementos-chaves na construção da identidade da umbanda. 
Palavras-chave: etnomusicologia, identidade, umbanda. 
 
Abstract: This work researches how the music participate in the process of construction of the 
umbanda’s identity in Rio de Janeiro city. The methodology of the research is: a) reading 
bibliographycs about construction of umbanda’s identity as process of  negotiation and legtimation 
of the Afro-braziliam practices religious in Rio de Janeiro city; b) identification of the main musical 
elements and its transformations in the process; c) field’s labour in “terreiros”, with interview and 
recording audiovisual, to register how the presents simbolics features mix with the umbandists and 
non-umbandists. The umbanda’s music plays a very important role in the its identity, because this 
simbolics features reproduce and transfigure the same distinction’s logic of the social  order. 
Keywords: ethnomusicoly, identity, umbanda 

 

 

Considerar a música como parte integrante e essencial da simbologia da umbanda, 

nos remete de imediato à abordagem sociológica de Pierre Bourdieu sobre o universo 

simbólico.  

Bourdieu destaca a contribuição do pensamento materialista em sua abordagem 

teórica ao salientar o caráter alegórico dos sistemas simbólicos, os quais além de possuir 

uma ordem própria, uma autonomia relativa, possui também uma estreita correspondência 

com as condições ideológicas e políticas de existência. Para ele, tais práticas e seus 

elementos deixam de ser apenas instrumentos de comunicação e de conhecimento, visão 

típica dos estruturalistas, para tornarem-se expressão de uma lógica que é a mesma da 

ordem social: a lógica da distinção. 

Por lógica da distinção entende-se todo um processo de troca de bens simbólicos 

que objetiva negociar e legitimar a relação entre determinadas diferenças sociais. A 



 

construção da identidade de um grupo e do valor de seus bens simbólicos passam a ser 

orientadas muito menos por uma possível “essência” do que por uma lógica de organização 

social. 

Sérgio Miceli resume bem a visão de Bourdieu: 

 

O trajeto de Bourdieu visa aliar o conhecimento da organização interna do campo 
simbólico – cuja eficácia reside justamente na possibilidade de ordenar o mundo 
natural e social através de discursos, mensagens e representações, que não passam 
de alegorias que simulam a estrutura real de relações sociais – a uma percepção de 
sua função ideológica e política e legitimar uma ordem arbitrária em que se funda o 
sistema de dominação vigente. (Miceli, 2001, p. XIV) 
 

Dentro desta perspectiva, a cultura afro-brasileira não se apresenta mais 

simplesmente como uma cultura negra na sociedade brasileira, mas sim como práticas 

culturais determinadas que se distinguem das práticas “comuns” de uma sociedade mais 

ampla em que está inserida, cujo caráter coercitivo provoca todo um processo de 

negociação desta diferença. A umbanda, enquanto identidade religiosa, não é apenas fruto 

de um sincretismo religioso, de uma mistura gratuita de práticas e elementos religiosos, 

mas sim fruto de todo um processo de integração e legitimação de uma diferença (ou 

várias) na sociedade brasileira.  

Renato Ortiz, ao destacar o processo de sistematização e normatização das práticas 

da umbanda, termina apresentando alguns dos mecanismos de negociação utilizados pelas 

práticas afro-brasileiras pós-escravidão, caracterizadas principalmente por uma dispersão e, 

consequentemente, uma descentralização, num processo de institucionalização destas 

práticas em determinados centros metropolitanos, como em São Paulo e Rio de Janeiro, por 

exemplo.  

“Preocupados em constituir uma religião nacional, os umbandistas iniciam um 

movimento de unificação que leva em parte à burocratização e à institucionalização do 

culto” (Ortiz, 1999, p.182). 

 Numa dialética entre o que Yvone Maggie denominou de “código do santo” e 

“código burocrático” (Maggie, 2001, p. 131), promove-se não apenas uma transformação 

no seu valor religioso dentro da sociedade brasileira, quando tais práticas deixam de ser 

consideradas heréticas para serem aceitas efetivamente como uma outra religião, como 

também a própria centralização de tais práticas numa identidade denominada umbanda. 



 

Entretanto, pensar esta identidade não significa nunca referir-se a uma 

homogeneidade. Patrícia Birmam, através do “paradoxo umbandista” (Birmam, 1985, p. 

23)1 mostra com bastante clareza o quanto de heterogeneidade ainda existe sob a 

denominação da umbanda. Por isso, admite-se aqui que a identidade configura-se mais por 

uma diferença do que por uma “essência”. Se comparar as diversas manifestações e práticas 

que se encontram denominadas como umbandista, duvidar-se-á da própria existência de 

uma unidade religiosa devido ao tamanho número de variantes, fato este que, numa análise 

estruturalista, se correria o risco de serem classificadas e hierarquizadas, elegendo algumas 

características em detrimentos de outras. 

Desta forma, ao pensar a posição de todas estas variantes em oposição a uma ordem 

de valores vigentes e dominantes, toda essa diversidade passa a compor um quadro mais 

centrado, configurando uma forma um pouco mais homogênea, sendo possível delimitar 

um pouco mais o contorno de uma determinada identidade. 

A música da umbanda, ao participar intensamente do universo simbólico desta 

religião, acompanha inegavelmente todo esse processo de construção de identidade. Seja no 

discurso dos seus próprios membros, quando atribuem a ela uma funcionalidade ritual, um 

caráter festivo, além de ajudar a tornar presente uma identidade negra, africana, através dos 

cantos e da percussão, como também no discurso dos não-praticantes, que geralmente 

atribuem à ela um caráter repetitivo e monótono, além de contribuir na construção  de um 

“ambiente pesado”, em que a qualquer momento um santo poderia “baixar”, a música, de 

qualquer forma, apresenta-se como meio de reconhecimento de um determinado grupo.  

Observando tais discursos, evidencia-se a presença de certos “valores sonoros” que 

provocam nas pessoas envolvidas um movimento de inclusão e exclusão, de posição e 

oposição, típico nos processos de formação de grupos sociais.  

A  proposta de Samuel Araújo mostra-se aqui bastante útil.  

 
Daí o conceito de trabalho acústico referir-se ao dispêndio de energia humana em 
fenômenos acústicos, i.e., aqueles fenômenos envolvendo a produção e propagação 
de energia vibratória (ou, hoje em dia, de seus muitos simulacros), sua recepção 
através do aparelho auditivo – ou a sensação de som. Como qualquer outra forma 
de trabalho, compreende uma noção de valor (diferenciada no tempo e no espaço) e 

                                                                 
1 O “paradoxo umbandista” refere-se a um conflito constante entre unidade e multiplicidade presente em 

diversos elementos da umbanda, conforme apresentado pela autora. 
 



 

pode envolver secundariamente conceitos que emergem da produção de valor em 
condições históricas dadas.” (Araújo, 1992-93, p. 30) 
 

A música, aqui, passa a ser encarada não apenas como um fruto imediato de uma 

determinada prática de produção, propagação e recepção sonora, mas também como meio 

de construção e negociação de identidades através “da produção de valor em condições 

históricas determinadas”. Promove-se, assim, uma aliança entre o fenômeno acústico-

musical e as suas funções ideológicas2, viabilizando aquela lógica da distinção e 

evidenciando, assim, o caráter identitário e social do fenômeno musical. 

O presente trabalho busca, em fim, discutir o papel da música na construção da 

identidade da umbanda, por meio de um estudo de caso num determinado terreiro da cidade 

do Rio de Janeiro. 
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Resumo: Este trabalho pretende investigar os processos de aprendizagem musical de DJs, 
a partir da análise da produção e atuação musical dos mesmos na cidade de Porto Alegre – 
RS. O estudo se insere no interesse da educação musical em verificar os diferentes espaços 
do fazer musical, transitando na aprendizagem baseada em modelos (Bransford et al., 
2000). A metodologia utilizada será o estudo multicasos, e a coleta dos dados será feita por 
meio de entrevistas semi-estruturadas, observações e registros fotográficos e audiovisuais. 
Palavras-chave: DJ, aprendizagens, música eletrônica. 
 
Abstract: The purpuse of this work is to investigate the process of DJ’s musical training 
from an analysis of their production and musical performances in the city of Porto Alegre – 
RS. Is studies the subject related to musical education, checking the different aspects of 
making music, trough a training plan based on models (Bransford et all. 2000). The 
methodology to be used will be a study based on many cases and the collection of data will 
be carried out through semi-structured interviews, observations of photographs and audio-
visual recordings. 
Keywords: DJ, training, electronic music. 
 
 
 
1- DELIMITAÇÃO DO TEMA 

 

O Disc Jockey (DJ) é o músico que manipula discos de vinil e/ou discos compactos, 

fazendo intervenções musicais por processos eletrônicos como: colagens, eco, aceleração e 

desaceleração no andamento. Segundo Contador e Ferreira (1997, p. 30), o DJ está sempre 

buscando efeitos rítmico-sonoros fazendo “verdadeiras alterações (...) por processos 

eletrônicos”. O processo de criação dos DJs consiste em uma expressão artística que 

engloba recorte e colagens musicais, utilização do toca-discos como instrumento musical e 

mixagens. 

O fazer musical dos DJs se insere na prática da música eletrônica, uma vez que sua 

matéria prima provém de recursos eletroacústicos (efeitos), aparelhos para mixagens, 

samplers, computadores, toca-discos. Para sua produção e atuação o DJ está sempre 

procurando sons, garimpando o que pode oferecer elementos diferentes na criação de uma 

nova música, ou uma nova versão, de tal forma que os discos para ele, passam a ser muito 



mais que um trabalho pronto, mas sim, um material que permite lapidação, manipulação e 

recriação de uma nova composição. 

Sobre a prática dos DJs, Pires (2001), afirma que esses músicos têm como 

“características fundamentais” do seu trabalho a tecnologia e a “formação musical 

popular”. A tecnologia porque os DJs a “utilizam em todas etapas de sua produção, 

aprendendo a mexer com os equipamentos pelo próprio uso”. A “formação musical 

popular” porque é a “música popular mundial” que constitui a “matéria-prima” desses 

músicos, uma vez que “seu som provém da manipulação direta daquilo que ouvem” (ibid. 

p. 86). 

Ainda de acordo com Pires (2001, p.91), o DJ “é figura fundamental no processo de 

mudança no modo como os discos e, mais amplamente, a gravação musical são vistos pelo 

público, pela indústria musical e pelos próprios músicos”. Isso acontece devido à relação 

lúdica que os DJs têm com a tecnologia, uma vez que, para eles o importante não é saber 

apenas como funciona seu instrumento técnico, mas sim, a descoberta de novos usos para 

aquilo que se tem disponível (Pires, 2001). 

Outro elemento importante da sua prática consiste na experimentação, que exerce 

um papel fundamental, uma vez que “neste mundo em que o som tem origens inusitadas e 

os instrumentos utilizados não estão prontos, mas dependem de uma desconstrução para 

tornarem-se de fato instrumentos musicais” (Pires, 2001, p. 93). 

Não há dúvidas que a prática dos DJs é complexa, o que exige dedicação e estudo 

por parte desses músicos. Assim essa pesquisa se propõe investigar como ocorrem os 

processos de aprendizagem musical de DJs, respondendo a questões como: Quais 

conhecimentos musicais os DJs julgam necessários para sua atuação? Quais são as formas 

de aprendizagem utilizadas na prática de DJs? Onde aprendem a tocar? 

 
 
2 METODOLOGIA 
 

2.1 Estudo multicasos 

A pesquisa pretende investigar quatro DJs atuantes na cidade de Porto Alegre- RS. 

A opção metodológica pelo estudo multicasos torna-se relevante uma vez que “o 

pesquisador pode ter a possibilidade de estudar dois ou mais sujeitos, organizações (...) 

sem necessidade de perseguir objetivos de natureza comparativa” (Triviños, 1987, p. 136). 



Da mesma forma, Stake (2001) aponta que, mesmo estudando mais de um caso 

simultaneamente, cada caso deve ser tratado como único, na sua singularidade e 

especificidade. 

Uma das vantagens do método consiste na sua estratégia de pesquisa se apoiar na 

“possibilidade de aprofundamento que oferece, pois os recursos se vêem concentrados no 

caso visado, não estando o estudo submetido às restrições ligadas à comparação do caso 

com outros casos” (Laville e Dionne, 1999, p. 156). 

 

2.2 Coleta de dados 
 

As técnicas utilizadas na coleta de informações serão entrevistas semi-estruturadas 

e observações das atuações dos DJs. 

 O registro será em audiovisual e fotografias digitais, tanto nas entrevistas quanto 

nas observações das atuações, meios estes que proporcionam um melhor desenvolvimento 

e análise do material empírico. Como assegura Triviños (1987), as próprias idéias 

interpretadas das gravações podem sugerir novos encontros e novas entrevistas. 

  

3 JUSTIFICATIVA E CONTRIBUIÇÕES DA PESQUISA 
 

Investigar essa temática justifica-se, entre outros aspectos, no interesse da educação 

musical em estudar diferentes formas de se fazer música, bem como a relação das pessoas 

com a mesma, reconhecendo que “o conhecimento pedagógico-musical não se concentra 

exclusivamente dentro dos institutos científicos” (Kraemer, 2000, p. 65). Essa temática, 

além de permitir um novo olhar para as práticas de DJs, visa servir como literatura de 

apoio para educadores musicais. 

A partir do momento em que são criadas possibilidades de conhecer e entender os 

diferentes fenômenos do fazer musical, ampliam-se as visões sobre as músicas que 

circundam o espaço social. Redimensionar o olhar para as diferentes práticas musicais 

pode permitir ao educador musical refletir e ampliar as oportunidades de atuação 

pedagógica.  

De acordo com Souza (2001, p. 85) a “compreensão de educação, adequada à 

sociedade na qual todos os lugares são lugares de aprendizagem, parece estar diretamente 

articulada à rápida transformação da sociedade dita do ‘conhecimento’”. Essa 

transformação conta com um novo olhar também da área de educação musical, que se 



fundamenta na idéia de que “é possível aprender e ensinar música sem os procedimentos 

tradicionais a que todos nós provavelmente fomos submetidos” (ibid.p. 85).   
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Resumo: O presente trabalho pretende investigar as funções da música nas escolas de ensino 
fundamental e médio do município de Montenegro/RS, através de um survey realizado junto aos 
diretores escolares. Tendo como instrumento de coleta de dados o questionário, este survey pretende 
colaborar com a educação musical no sentido de conhecermos mais detalhadamente os fatores que 
facilitam ou dificultam o trabalho de música nas escolas. Poderá contribuir para a elaboração de 
programas de formação de professores na área de Educação Musical.  
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Abstract: The present work intends to investigate music functions in the fundamental and high-schools 
of Montenegro/RS through a survey realized together with the city's school directors. Having a 
questionnaire as an instrument for collecting data, this survey pretends to help musical education by 
allowing it with more details about the factors  that can facilitate or not music work  in schools.  It can 
also contributes for an elaboration of  teacher's formation programs  in the field of Musical Education. 
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A escola tem sido objeto de investigação de muitos pesquisadores e pensadores na área da 

Educação. A literatura vem analisando o seu funcionamento, suas relações, suas concepções, ações e 

seu currículo, baseada na idéia de que é preciso investigar a escola para podermos nela intervir. Entre 

esses pesquisadores encontram-se  DOMINGUES (1988),  FORQUIN (1993; 1995), ANDRÉ (1995), 

DEROUET (1995), GIROUX (1997; 1999), McLAREN (1997), SACRISTÁN e PÉREZ GÓMEZ 

(1998). 

Na área da educação musical, muitos trabalhos também mostram a necessidade de conhecermos 

melhor o cotidiano escolar, de descrevermos de modo mais aprofundado como a música está presente 

na escola e quais os fatores que favorecem ou dificultam  sua presença. Pesquisadores na área da 

música têm promovido estudos que buscam investigar a escola, professores, alunos e administração 

escolar, quanto às percepções e concepções dos diversos participantes da escola sobre o ensino de 

música e suas implicações dentro das instituição. Entre eles, estão TOURINHO (1993; 1994), FREIRE 

(1996), BASTIÃO (1998), SOUZA (1997; 2000), HENTSCHKE (2000), DEL BEN (2001), SOUZA, 

HENTSCHKE, OLIVEIRA, DEL BEN, MATEIRO (2002). 

SOUZA (1997) e DEL BEN (2001), em diferentes trabalhos, consideram que qualquer 



programa de intervenção em educação musical exige ações formativas, administrativas e curriculares 

que estejam interligadas. Alertam para um problema que tem sido constatado por muitos pesquisadores: 

para que a ação do professor de música seja efetiva, é preciso que a prática pedagógica-musical escolar 

constitua-se como parte de um projeto coletivo, envolvendo todos os membros da comunidade escolar, 

inclusive a sua administração. A partir dessas considerações poderemos construir uma prática que 

satisfaça aos anseios dos alunos e professores da escola.  

Com base nos trabalhos desenvolvidos por SOUZA, HENTSCHKE, OLIVEIRA, DEL BEN e 

MATERIRO(2002), sobre as concepções e vivências de professores do ensino fundamental em relação 

a aula e música, e com base também em minhas experiências com as escolas, através de meu trabalho 

na FUNDARTE1, listei vários questionamentos que deram origem a este projeto de investigação: Qual 

a influência da administração escolar na efetivação do ensino de música na escola? Como a educação 

musical está presente no planejamento escolar? Quem são as pessoas envolvidas com a música na 

escola?  Que condições a escola oferece para o ensino de música? Que espaço é oferecido para o ensino 

de música na escola? Que funções a direção escolar atribui ao ensino de música? 

Este projeto de mestrado do Curso de Pós-Graduação em Educação Musical da UERGS, sob a 

orientação da Profª Drª Liane Hentschke,  pretende investigar, sob a ótica da direção escolar, quais as 

funções ensino de música nas escolas. Ele  justifica-se  pela necessidade de uma descrição mais 

detalhada dos fatores escolares envolvidos no ensino de música e pela carência de dados mais 

específicos sobre as dimensões institucionais determinadas pela escola com relação ao ensino de 

música. Ele poderá subsidiar o programa de formação de professores na área de educação musical. 

Para conduzir esta investigação optei por um survey, com um desenho interseccional, como 

método de pesquisa, que prevê uma coleta de dados de uma amostra selecionada, na mesma ocasião. 

Segundo BABBIE (1999, p.95) o termo "Pesquisa de survey” refere-se a um tipo particular de pesquisa 

social empírica, que inclui diferentes tipos, como censo demográfico, pesquisa de opinião pública, 

pesquisa de mercado, entre outros. Para COHEN e MANION (1994, p.83) "os surveys agrupam dados 

em um determinado momento com a intenção de descrever a natureza das condições existentes, ou de 

identificar padrões com os quais estas mesmas condições existentes podem ser comparadas, ou de 

determinar as relações que existem entre eventos específicos".  

Optei por utilizar um  questionário semi-estruturado como técnica de pesquisa por esse ser um 

instrumento mais viável de coleta de dados em função do grande número de escolas. Davidson 

considera  que "um questionário ideal possui as mesmas propriedades de uma boa lei: ele é claro, 

                                                 
1
A Fundação Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE - é uma escola específica de artes que há mais de 28 anos vem atuando no ensino de 

música, formando instrumentistas e professores de música.  



simples e uniformemente praticável, seu design deve minimizar erros em potencial do 

interlocutor...deve auxiliar a atrair o interesse da pessoa que está respondendo, estimulando sua 

cooperação e apresentando respostas tão próximas quanto possível da realidade"( DAVIDSON,1976 

apud COHEN e MANION 1994, p.93). O roteiro do questionário deverá contemplar os temas: dados de 

identificação da escola; dados de identificação dos sujeitos; formação e atuação profissional; relações 

com o ensino de música na escola; interesse em projetos na área da música; espaços oferecidos para o 

ensino de música (tempo, local e recursos), entre outros. 

O locus para essa investigação, são todos os diretores das escolas de Ensino Fundamental e 

Médio do município de Montenegro/RS que tiverem disponibilidade para participarem dessa 

investigação. 
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Resumo: A música de vanguarda para flauta tem possibilitado uma aplicação diferenciada do instrumento 
em relação a outros períodos musicais. Esta aplicação diferenciada pode ser observada tanto na expansão dos 
recursos normalmente empregados, quanto na utilização de recursos até então inexplorados no instrumento. 
O alargamento das possibilidades sonoras do instrumento tem contribuído para o desenvolvimento da técnica 
instrumental, bem como para a utilização de novas grafias para esta música. Neste artigo são comentadas as 
principais possibilidades de utilização de técnicas expandidas para a flauta transversal. 
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Abstract: The contemporary music for flute has offered a different application of the instrument in 
comparison to the others periods. This different application can be observed in the expansion of the normally 
apllied resources, as in the use of inexperienced resources in the instrument. The sounds possibilities 
enlargement has contributed to the development of techniques for flute and the employ of the new ways of 
music writing. This article comments the mains possibilities of expanded techniques for flute. 
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I - Introdução 

A música de vanguarda1 para flauta tem possibilitado uma aplicação diferenciada do 

instrumento em relação a outros períodos musicais. Esta aplicação diferenciada pode ser observada 

tanto na expansão dos recursos normalmente utilizados (registro, altura, duração, dinâmica, 

articulação), quanto na utilização de possibilidades (recursos) até então inexploradas no 

instrumento, como por exemplo, a percussão de chaves 2. Os compositores contemporâneos têm se 

interessado no alargamento das possibilidades sonoras do instrumento em termos de contrastes 

acentuados de dinâmica, de mudanças súbitas de registros, de experimentação de novas grafias, de 

pesquisas de novos timbres, combinações e recursos instrumentais, contribuindo para o 

desenvolvimento da técnica instrumental3. 

 

II - Técnicas Expandidas para Flauta Transversal4 

                                        
1. Termo utilizado para descrever artistas que adotam técnicas ou objetivos expressivos radicalmente diferentes da 
forma tradicional de compor. (New Grove Dictionary, 1980, 1:742). 
2. Utilização percussiva das chaves da flauta produzindo sons correspondentes. (Nota do autor). 
 
3 Técnica refere-se “[...] à parte material ou conjunto de processos de uma arte ou ainda, a maneira, jeito ou habilidade 
especial de executar ou fazer algo”. (Ferreira 1999, p.1935). 
4 De acordo com o New Grove Dictionary, técnicas expandidas são “[...] possibilidades que vão além das intenções do 
fabricante ou do design original do instrumento” (Sadie 1980).Técnicas expandidas podem ser compreendidas como o 
conjunto de recursos não-convencionais de um instrumento, geralmente aplicados à música de vanguarda. O termo 



 2
No início do século XX, uma importante transformação, influenciada e complementada pelo 

desenvolvimento industrial, alargou os elementos de contrastes sonoros no instrumento. Em 1912, o 

compositor italiano Francisco Balilla Prattella utiliza sons produzidos em fábricas, automóveis e 

aeroplanos em sua música. Tendo como base teórica à proclamação dos compositores futuristas 

italianos durante a segunda década do século passado, concomitantemente com a possibilidade de 

expansão dos contrastes sonoros da flauta foram incorporados elementos de ruídos sonoros em 

música. Inicialmente os sons foram alterados através da utilização de harmônicos e através do uso 

variado de vibrato. Desde então, alguns compositores passam a utilizar-se de novos parâmetros para 

a música, seja através do alargamento da tessitura da flauta, do emprego de uma variedade 

diversificada de timbres em uma única nota, da utilização de contrastes dinâmicos e de articulação 

ou através da exploração de novos recursos instrumentais. 

Os primeiros compositores a utilizarem técnicas expandidas para a flauta transversal foram 

Edgard Varèse em 1936 (com a obra “Density 21.5” para flauta solo) e André Jolivet em 1938 (com 

a obra “Cinc Incantations” para flauta solo). Entretanto, somente a partir de 1950 que estes novos 

recursos passam a figurar mais decisivamente no repertório da flauta transversal.  

Segundo Pierre - Yves Artaud (Artaud 1986, p.76), as técnicas expandidas para flauta podem ser 

classificadas em três categorias: 

2.1- técnicas relacionadas com interpretação tradicional; 

2.2- técnicas que empregam a ressonância do tubo do instrumento; 

2.3- técnicas intermediárias. 

Entre as técnicas relacionadas com a interpretação tradicional, podemos citar as diferentes 

formas de vibratos, flatterzunge (ou frulatto), sons parciais (ou harmônicos), bisbligliandi (ou 

yellow tremollos), micro intervalos, glissandos, cantar e tocar ao mesmo tempo e sons multifônicos. 

Entre os recursos que utilizam a ressonância do tubo estão os pizzicatos, a percussão de chaves, 

tongue-rams, jet whistles e sons de trompete. Dentre as técnicas intermediárias podemos destacar os 

whistles tones e os sons eólicos. A seguir passaremos a descrever cada uma das técnicas 

pormenorizadamente. 

2.1 - Técnicas relacionadas com a interpretação tradicional 

Vibrato5 

                                                                                                                                  
refere-se a uma linguagem musical que utiliza uma notação própria para grafar a música e no qual o intérprete produz 
sons diferenciados em relação a outros períodos da história da música. Es ta utilização dos recursos está relacionada 
tanto com a ressonância do instrumento quanto com a utilização das técnicas de interpretação tradicional. (Nota do 
autor). 
5 Segundo Robert Donington, vibrato é “[...] uma leve e mais ou menos rápida flutuação da afinação com objetivos 
expressivos”. (Donington 1980, p. 698). 
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Segundo Pierre–Yves Artaud (Artaud 1986, p.76) o vibrato na flauta transversal pode ser 

produzido na garganta (utilizado mais freqüentemente); pelo diafragma (através de compressões 

abdominais); por ligeiras vibrações nos lábios (conhecido como smorzato), ou pela inclinação da 

cabeça. Também é possível produzir o vibrato através do movimento dos dedos sobre os orifícios 

da flauta, chamado de flattement6.  

A amplitude do vibrato (pequena, normal, grande e variável), a velocidade do vibrato (lento, 

normal, rápido, variado ou sem vibrato) e a fonte de produção do vibrato (diafragma, garganta, 

lábios ou cabeça) podem ser indicadas pelo compositor na partitura. 

Flatterzunge7 

Na flauta o frullato pode ser produzido pelo uso da língua ou pela garganta, utilizando as 

consoantes “FRRR” ou “KRRR”. Geralmente o frullato produzido pela língua é utilizado em 

passagens fortes e / ou agudas, exigindo a utilização de maior quantidade e pressão de ar. A 

desvantagem do uso do frullato de língua é a perda sonora apresentada principalmente quando em 

deslocamento para o registro grave. O frullato de garganta é produzido pela vibração da úvula e da 

parte posterior da garganta, utilizando um ruído gutural com a sílaba “RRR”. Geralmente, o frullato 

de garganta é utilizado em passagens suaves e no registro grave, apresentando como vantagem a 

homogeneidade do som através dos registros. A escolha da fonte produtora do frullato (língua ou 

garganta) depende do contexto musical da obra. 

Sons parciais (ou harmônicos)8 

Na música de vanguarda para flauta, a série harmônica vem sendo utilizada pelos 

compositores como uma alternativa de timbre, produzindo uma sonoridade diferenciada em relação 

ao dedilhado normal. Na parte da escrita musical, a série harmônica tem sido utilizada 

principalmente de duas maneiras: através da determinação dos harmônicos na partitura ou deixando 

ao intérprete maior liberdade na escolha dos harmônicos. Através da utilização de sons harmônicos 

melodias podem ser construídas, produzindo sonoridades diferenciadas em relação ao dedilhado 

original. 

Bisbigliandi (ou yelllow tremolos) 

                                        
6 Este tipo de vibrato foi muito utilizado na música barroca com função ornamental. O flattement geralmente era 
utilizado em notas longas ou em notas de repouso. (Nota do autor). 
7 Segundo Gustav Scheck (Scheck 1975, p.86), o flatterzunge provém da imitação do tremollo dos instrumentos de 
cordas. Etimologicamente a palavra significa “tremor da língua”. Outras denominações utilizadas são: frullato, coup de 
langue roulé, tremolo avec la langue, tremolo roulé, vibrato linguale ou tremollo dentale. Um dos primeiros 
compositores a utilizarem o flatterzunge foi Richard Strauss na obra “Don Quixote” (1896-1897). 
8 Quando uma nota é produzida ela vem acompanhada de notas pertencentes à sua série harmônica. O primeiro som é 
denominado de fundamental, os sons seguintes são denominados de harmônicos parciais.(Nota do autor). 
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Segundo Pierre - Yves Artaud (Artaud op. cit, p.76), bisbligliandi é uma “[...} técnica que 

permite obter uma mudança de timbre em uma mesma nota, através da alternância de várias 

digitações ou da modificação na pressão dos lábios”. Essas mudanças de timbre provocam pequenas 

alterações de coloridos sonoros em uma mesma nota. Várias digitações podem ser empregadas em 

uma única nota, produzindo cada uma coloridos diferenciados. A velocidade empregada na 

mudança de timbre pode variar de lento a rápido.  

Microintervalos 

Utilização de intervalos menores que o semitom. Na flauta transversal podem ser produzidos 

pelos lábios (abrindo ou fechando o orifício da embocadura com os lábios) ou através da 

progressiva abertura ou fechamento de chaves no instrumento. 

 

Glissandos e portamentos9 

De acordo com Gustav Scheck (Scheck 1975, p. 89), a origem dos glissandos pode ser 

encontrada nos instrumentos de cordas e do canto, principalmente ligados à maneira não-européia 

de executar. Segundo o dicionário Harvard (Randel 1995, p.194), nos instrumentos de sopro é “[...] 

a passagem contínua de uma nota para a outra”. Na flauta, glissandos e portamentos são produzidos 

através da modificação da posição dos lábios, da abertura ou fechamento gradual das chaves do 

instrumento e do movimento de rotação de dentro para fora do bocal da flauta. 

Sons multifônicos 

Segundo o dicionário Harvard (Randel op. cit.), sons multifônicos são “[...] duas ou mais 

notas produzidas simultaneamente através de um dedilhado especial e de uma maneira diferenciada 

de soprar, freqüentemente utilizado em música contemporânea”. Embora não seja uma técnica 

exclusivamente empregada no século XX (conhecida há milênios no Oriente), os sons multifônicos 

representam uma nova possibilidade para os compositores contemporâneos, na medida em que 

permitem a produção de acordes de sons variados. Na flauta existe a possibilidade de realizar os 

sons multifônicos em todas as notas, combinando duas, três, quatro e até cinco notas simultâneas.10  

                                        
9 Uma pequena diferenciação pode ser utilizada entre o glissando e o portamento. Segundo David Boyden (Boyden 
1980, p 447), glissando é quando se distingue cada semitom empregado na passagem e portamento quando não é 
possível distinguir cada nota, quando os sons são “deslizados” continuamente, como por exemplo, no trombone de vara. 
Ainda segundo Boyden (Boyden, ibidem), o piano e a harpa são instrumentos que podem realizar somente glissandos, 
enquanto que os instrumentos de cordas podem realizar glissandos e portamentos. 
10 Para relação completa de multifônicos, ver: Pierre - Yves Artaud e Gérard Geay, Flutes au Present, Paris: 
Transatlantiques, 1980. 
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Tocar só com o bocal 

Trata-se da utilização do bocal da flauta para produzir sons diferenciados. Podem ser 

utilizados os dedos, a palma da mão ou deixando livre o orifício final da cabeça da flauta. Cada uma 

das técnicas empregadas produz um som diferenciado. 

Som e voz simultâneos 

É o ato de tocar e cantar simultaneamente no instrumento. Segundo Artaud e Geay (Artaud e 

Geay op. cit, p.119), existem quatro possibilidades de aplicar a técnica: 

1)  utilizar a nota da flauta como pedal enquanto a voz realiza a melodia; 

2)  utilizar a voz como pedal enquanto a flauta realiza a melodia; 

3)  tocar e cantar ao mesmo tempo (geralmente em oitavas ou quintas); 

4)  cantar e tocar ao mesmo tempo com padrões independentes de melodia. 

 

 

 

2.2 - Técnicas que utilizam a ressonância do tubo11: 

Pizzicato 

Também conhecido como ruído de chaves, trata-se de um golpe de língua sem a emissão de 

som. O tubo da flauta é utilizado como amplificador sonoro. 

Percussão de chaves 

Golpe de língua com emissão de som. Utilizado primeiramente por Edgard Varése na obra 

para flauta solo “Density 21.5” 

Tongue-rams 

São sons obtidos através da compressão da língua dentro do orifício da embocadura. Os 

lábios do flautista cobrem totalmente o orifício da flauta e a língua fecha rapidamente o orifício. 

Isto produz na nota escolhida e digitada uma ressonância com intervalo de sétima abaixo da nota 

digitada. 

Jet-Whistles 

Obtido através do fechamento total do orifício da flauta pelos lábios e soprando de maneira 

violenta, produzindo um som agudo, semelhante a um silvo. Utilizado por Villa-Lobos na obra 

“Assobio à Jato” para flauta e violoncelo. 

                                        
11 Técnicas que produzem sons utilizando o corpo da flauta como aparelho amplificador.(Nota do autor). 
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Sons de trompete 

Sonoridade produzida através do fechamento do orifício da flauta pelos lábios e da 

utilização dos lábios de maneira semelhante ao uso empregado pelos instrumentos de metais. 

Também pode ser produzido separando a cabeça da flauta de seu corpo e soprando diretamente com 

os lábios no corpo do instrumento. 

 

2.3 - Técnicas intermediárias 

Whistles Tons 

Obtido através de uma posição da embocadura bem afastada (aberta) do orifício da flauta e 

soprando ligeiramente, gerando um som agudo e fino. 

Sons Eóleos 

Segundo Artaud e Geay (Artaud e Geay op.cit., p.118), tratam-se de sons onde somente o 

sopro é escutado. 

 
 
Respiração Circular 

Técnica que consiste em inalar através do nariz, ao mesmo tempo em que o ar contido na 

cavidade bocal é expelido, causando uma sensação de continuidade sonora (sem interrupção do 

som). 
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Resumo: Esta pesquisa enfoca o trabalho do compositor suíço-brasileiro Ernst Widmer (1927-1990) em 
obras de câmara para flauta transversal. Embora Widmer tenha composto um número significativo de obras 
para flauta transversal, a maior parte da produção do compositor encontra-se em manuscrito. Várias questões 
pertinentes às obras para flauta permanecem sem respostas, seja em termos de interpretação, de edição ou 
análise, possibilitando campos para pesquisas. Através do levantamento e análise do repertório para flauta de 
Widmer podemos verificar a diversidade estilística e o emprego de diferentes técnicas composicionais. São 
obras que merecem um estudo aprofundado com o objetivo de difundir e enriquecer o repertório de música 
brasileira contemporânea para flauta transversal. 
Palavras-chave: Widmer: Música de câmara para flauta. 
 
Abstract: This work is a research about the brasilian-swiss composer Ernst Widmer (1927-1990) in works of 
chamber music for flute. Although Widmer has composed a significant number of works for flute, the 
majority of the works are on the manuscripts. Many questions about the works remain without answers in 
terms of interpretation, edition or analyses.Through this works we can observ the development of the 
composer and the employ of different techniques. The music produced by Widmer are works of quality that 
deserv a research to spread and enrich the repertoire of brasilian contemporary music for flute. 
Keywords: Widmer: chamber music for flute 
 

 

O objetivo deste trabalho é proporcionar uma visão abrangente da música de câmara para 

flauta transversal do compositor Ernst Widmer, oferecendo ao leitor um primeiro contato com a 

produção do compositor para este instrumento (veja Tabela 1). As obras foram classificadas de 

acordo com as forças instrumentais utilizadas, iniciando com obras para flauta solo. São oferecidas 

informações como instrumentação, nome e número de opus, ano de composição e estréia, duração, 

intérpretes, registros e síntese analítica. A análise detalhada e minuciosa de cada uma das obras será 

oferecida em um momento posterior adequado. 

 

Tabela 1: 

Música de câmara para flauta transversal de Ernst Widmer: 

Nome  Opus-       Ano Formação Instrumento(s) 

La belle se siet Op. 25    (1961/62)  Solo Fl.contralto / Flauta  

Trégua Op. 93b  (1976) Solo Flauta 

Ondina  Op 134   (1985) Duo Flauta e piano 

Partita II Op.23     (1962) Duo Fl. Piano/Cravo 

Brasiliana  Op. 166  (1988) Trio Fl, Cello e Cravo 

Cosmofonia IV Op. 164  (1988) Trio Fl, viola, harpa 



Argus Op. 131  (1982) Quarteto Quatro flautas 

/ saxofones 

Paisagem Baiana IV 

“Lagoa do Abaeté” 

Op. 149  (1986) Quarteto Fl, violino, viola e 

violoncello. 

Quatro Madeiras Op.170 a (1988) Quarteto Fl, ob, cl. e fgt. 

Quinteto I Op. 12   (1954) Quinteto Fl, ob, cl, fgt, tpa. 

Quodlibet Op. 14   (1955-60) Quinteto   Fl, ob, cl, fgt, tpa. 

30 Variações  Op. 16 a (1958) Quinteto Fl, ob, cl, fgt, tpa 

Divertimento III-

“Côco” 

Op. 22   (1961) Quinteto Fl, cl, trpa, piano e 

percussão 

Quinteto II Op. 63   (1969-75) Quinteto Fl, ob, cl, fgt, tpa 

QuintetoIII-

“Diafonia” 

Op. 88   (1974) Quinteto Fl, ob, cl, fgt, tpa. 

Quinteto IV-

“Carrillon” 

Op. 107 (1978) Quinteto Fl, ob, cl, fgt, tpa. 

Notturno Op. 79  (1973) 10 instrumentos 2fls, 2 cls, 2 obs,  

2 fag, 2 trompas. 

Paisagem Baiana III 

“Piatã” 

Op. 123 (1980) Sexteto Quinteto com piano 

Fonte: Ernst Widmer Werkverzeichnis (EWV) / Ernst Widmer Gesellschaft-1999 

 

Flauta solo 

Widmer compôs duas obras1 nas quais ele utiliza a flauta como instrumento solo: as obras 

denominadas “La belle se siet” op.25 e a obra “Trégua” op. 93b. 

“La belle se siet” opus 25 para flauta solo (1962). 

Esta obra foi composta originalmente para flauta doce contralto. A versão para flauta 

transversal foi realizada pelo próprio compositor. Formalmente a obra é constituída de um rondó 

com variações sobre uma canção de Guillaume Dufay (c.1400-1474). Widmer apresenta o tema 

(idée fixe) intercalado de variações em forma ABACADA. A obra foi dedicada ao flautista alemão 

Armin Guthmann (então professor nos Seminários de Música da Universidade Federal da Bahia). A 

obra apresenta uma duração de seis minutos e encontra-se no manuscrito do autor. Foi registrada em 

1975 pela flautista Odette Ernst Dias na Sala Cecília Meirelles no Rio de Janeiro. 

                                                                 
1 A obra intitulada “69 Peças Crônicas e Anacrônicas” foi composta em 1970 como um guia de apresentação dos 
instrumentos da orquestra sinfônica. Embora tenha sido elaborada com função didática, a obra permite a execução de 
suas partes isoladamente, uma vez que encerra em si um conteúdo musical coerente. Esta é uma das obras de Widmer 
que não possuem número de opus catalogado.(Nota do autor). 



“Trégua” opus 93b, para flauta solo (1976).2 

A obra para flauta solo “Trégua” op 93b foi composta em 1976, com primeira audição no 

ano de 1977 em Salvador. Segundo Paulo Lima (Lima 1999, p. 271), podemos observar um 

processo cíclico de elaboração serial e segmentação através de conjuntos de classes de notas. As 

pausas possuem papel importante na obra, sendo utilizadas como elementos articuladores do 

discurso musical. 

A obra inicia com a nota ré no registro médio da flauta em crescendos e decrescendos. 

Gradativamente é ampliada a tessitura de notas através de saltos melódicos (inicialmente pequenos 

e gradativamente maiores), conduzindo a uma seção intermediária de longas linhas melódicas. Após 

a apresentação das notas formadoras da série, ocorre um procedimento de síntese repentino que 

conduz a volta das sonoridades longas. 

Com duração de seis minutos, a obra encontra-se no manuscrito do autor e em versão 

editada pela HBS Nepomuk de 1995. 

 

Duos 

“Partita” para flauta e piano (cravo), opus 23 (1961). 

Composta no ano de 1961 e revisada em 1965, para flauta e piano (ou alternativamente cravo). 

Constituída de cinco movimentos (Präludium, Pantomime, Loure, Gigue e Choral), a obra foi 

dedicada ao flautista Armin Guthmann, com estréia em Karlsruhe (Alemanha) em 14 de dezembro 

de 1971 (segundo anotações do compositor na partitura). Segundo Paulo Lima (Lima 1999, p. 220), 

Widmer emprega a utilização de clusters como idéia básica da obra, levando a uma progressiva 

ampliação de intervalos para sétimas, nonas e décimas com deslocamentos de registros e utilização 

de figuras rítmicas diversificadas. A obra representa uma das primeiras aproximações de Widmer 

com as idéias seriais de composição. Com duração de dezesseis minutos, a obra encontra-se no 

manuscrito do autor. 

“Ondina” para flauta e piano (1985)3. 

                                                                 
2 A obra Trégua (opus 93b) para flauta solo origina-se da obra “(SEM) Trégua” (opus 93), composta entre os anos de 
1974 e 1976 sobre textos de Júlio Cortázar e Jorge de Lima. A obra “(SEM) Trégua” (opus 93), foi originalmente 
composta como música incidental para uma peça teatral. Com a participação cênica de um ator, apresenta como 
formação instrumental flauta, clarinete, fagote, trompete, percussão, violino, viola, violoncelo e contrabaixo, com 
duração de aproximadamente quarenta e cinco minutos. Esta obra originou as seguintes obras: “Espelho” (opus 93a, 
1976) para clarineta; “Trégua” (opus 93b, 1976) para flauta; “Catala” (opus 93c, 1976) para fagote; “Espera” (opus 93d, 
1976) para trompete; “Cronópios e Tartarugas” (opus 93e, 1976) para clarineta e a suíte instrumental “Trégua” (op. 93f 
- “versão de concerto”), para flauta, clarineta, fagote, trompete, violino, viola, violoncelo e contrabaixo.(Nota do autor). 
 
3 Esta obra é uma transcrição de parte da obra “Kosmos Latino-Americano”, opus 134, obra didática em quatro volumes 
concebida para o estudante brasileiro visando o desenvolvimento técnico-musical, leitura à primeira vista e exercícios 
de improvisação. Em “Kosmos Latino - Americano” Widmer utiliza elementos do folclore de diversos países (Brasil, 
Suíça, Albânia, Rússia, Espanha, Inglaterra, Bulgária, etc), com o objetivo de proporcionar uma visão cosmopolita do 
mundo da música. Do Brasil, Widmer utiliza referências do folclore brasileiro e da música popular, mesclando com 
referências à música nova (clusters e ruídos).(Nota do autor). 



Composta para flauta e piano em 1985, a obra foi dedicada ao flautista suíço Alexandre Magnin, 

com duração de cinco minutos. São variações sobre uma canção popular brasileira com os seguintes 

versos: 

“Iá, iá, olhe a onda na ponta de areia, a onda me pega na ponta de areia”. 

A sonata “Ondina” foi gravada por Lucas Robatto (flauta) e Eduardo Torres (piano) em 1997 

pelo selo Copene. 

 

2.5.3-Trios 

“Cosmofonia” opus 164 (1988) 

Obra composta em 1988 para flauta, viola e harpa. A obra é estruturada através da alternância 

dos instrumentos e da integração destes instrumentos. A obra inicia com solo de viola, seguido de 

solo de harpa, solo de flauta e finalmente é apresentada a conjunção destes instrumentos. Tem como 

subtítulo: “Eros e Thanatos”, uma referência entre amor e morte. Esta obra pode ter sido uma 

possível analogia por parte de Widmer ao trio de Debussy com a mesma formação. Com duração de 

vinte e um minutos, a obra foi apresentada pela primeira vez em Aarau no mesmo ano de 

composição. 

“Brasiliana” opus 166 (1988) 

Obra composta para flauta, violoncelo e cravo com duração de quatorze minutos. A obra está no 

manuscrito do autor.  

 

Quartetos 

“Argus” opus 131 (1982) 

Composta em 1982 para quarteto de flautas (ou de saxofones), foi dedicada ao flautista Armin 

Guthmann. Apresenta como subtítulo: “Quarteto sobre um tema outonal”, uma referência à 

utilização do tema do Outono das “Quatro Estações do Sonho” (opus 129)4. A instrumentação prevê 

duas flautas em dó, flauta em sol e flauta baixo.Com duração de seis minutos, a obra está no 

manuscrito do autor. 

“Paisagem Baiana IV” opus 149 (1986) 

Com o subtítulo de “Lagoa do Abaeté”, a obra tem como instrumentação, flauta, violino, viola e 

violoncelo. Apresenta dois movimentos: Muito Calmo e Scherzando. A obra foi dedicada ao músico 

e pesquisador J. J. de Moraes, sendo finalizada no dia 25 de março de 1986 (conforme anotações do 

compositor na partitura). Segundo Paulo Lima (Lima 1999, p.307), Widmer emprega como recursos 

                                                                 
4 Poema sinfônico em forma de concerto para duas flautas e orquestra de cordas (“As Quatro Estações do Sonho” opus 
129), composto em 1981 sob encomenda da Curadoria de Desenvolvimento Cultural de Aargau (Suíça).(Nota do autor). 



composicionais a bifonia fundamental5 e escalas octatônicas6. A estréia da obra foi em Salvador, no 

mesmo ano, tendo como flautista Oscar Dourado (professor da UFBA). Com duração de quatorze 

minutos, a obra encontra-se no manuscrito do autor. 

“Quatro Madeiras” opus 170 a (1988) 

Composta para flauta, oboé, clarineta e fagote, apresenta dois movimentos: Prelúdio e 

Juazeiro.Com duração de oito minutos, a obra está no manuscrito do autor. 

 

Quintetos7 

“Quinteto I” opus 12 (1954) 

Quinteto de sopros (flauta, oboé, clarineta, fagote e trompa) composto em 1954 por encomenda 

da Fundação Pró-Argóvia (Aargau - Suíça). Segundo Paulo Lima (Lima 1999, 205), a obra parte de 

uma única nota, ampliando a tessitura para a apresentação de conjuntos maiores. A obra representa 

o início do processo empregado por Widmer de compor utilizando a escala octatônica. Com 

duração de vinte e dois minutos, a obra teve primeira audição em Aarau em 1954, permanecendo no 

manuscrito do autor. 

“Quodlibet” opus 14 (1955) 

Quinteto de sopros sobre quatro temas suíços para quinteto de sopros. A obra foi dedicada ao 

quinteto de sopros “Zürches”. Na instrumentação prevê a utilização de triangulo (ad libitum). * 

30 variações sobre “Im Argau sind zwöi Liebi” opus 16 a (1956) 

Obra composta para quinteto de sopros com duração de vinte minutos. Trata-se de um tema com 

variações sobre uma canção suíça. Uma versão para dois pianos (opus 16) desta obra foi composta 

em 1958. 

Divertimento III - opus 22 –intitulado “Côco” (1961) 

Composta para flauta, clarineta, trompa, piano e percussão. Segundo Paulo Lima (Lima 1999, p. 

226) esta obra representa a primeira abordagem consistente de um material brasileiro empregado 

por Widmer. O compositor emprega semicolcheias e síncopes em um material melódico nordestino. 

Com estréia em Salvador em 1961 a obra apresenta uma duração de dezesseis minutos, 

permanecendo no manuscrito do autor. 

“Quinteto II” opus 63 (1969)- revisado em 1975 

Com três movimentos (Noturno, Dança e Epílogo), a obra foi revisada pelo autor em 1975, 

apresentando duas versões8. Segundo Paulo Lima (Lima 1999, p.259), Widmer utiliza segmentação 

                                                                 
5 Segundo Paulo Lima, a bifonia é um modelo reduzido das relações motívicas a duas vozes, permitindo a flexibilização 
da obra em diferentes direções.(Lima 1999, 292). 
6 Escalas octatônicas são escalas de oito notas que utilizam a alternância de intervalos entre tons e semitons.(Nota do 
autor). 
7 A obra intitulada “Suíte latino-americana I” para Quinteto de Sopros não foi incluída por tratar-se de arranjo sobre 
temas latino-americanos. (Nota do autor). 



serial em acordes de quatro sons (tétrades), com utilização de elementos em retrogradação, 

diversidade de recursos timbrísticos, texturais e de intensidade. Widmer emprega a alternância entre 

compassos e blocos sonoros medidos em segundos. O compositor emprega procedimentos de 

indeterminação, efeitos de timbre em contrastes instrumentais e utiliza o procedimento de acelerar 

até o “...mais rápido possível” de maneira a articular os pontos da peça. Nesta obra aparece a 

primeira bula interpretativa para flauta, com indicações na partitura de instrumentos que guiam a 

melodia, utilização de andamentos independentes entre os instrumentos, seções de improvisação, 

determinação para repetir uma seção muitas vezes, instruções para produzir o som mais agudo 

possível e utilização de ruídos de chaves na flauta. A revisão da obra foi realizada no ano de 1975 

sendo finalizada no dia nove de novembro de 1975 (de acordo com as anotações do compositor na 

partitura). Com duração de treze minutos, a obra foi gravada por dois conjuntos: pelo Quinteto 

Villa-Lobos, através do selo Funarte e pelo Stalder Quintet através do selo Grammont, ambas em 

1979. 

 

“Quinteto III” opus 88 (1974) 

Quinteto de sopros com o subtítulo “Diafonia”. Com duração de treze minutos, teve sua estréia 

em Ouro Preto em 1975, permanecendo no manuscrito do autor. 

“Quinteto IV” opus 107 (1978) 

Com o subtítulo de “Carrilon”, trata-se de um quinteto de sopros em forma de tema e 

variações, com duração de dez minutos. Encontra-se no manuscrito do autor, sem partes 

instrumentais separadas. 

Notturno, op. 79 (1973) 

Quinteto de sopros duplo, composto para duas flautas, duas clarinetas, dois oboés, dois 

fagotes e duas trompas. Com duração de oito minutos, a obra teve sua estréia em Salvador em 1973, 

permanecendo no manuscrito do autor. 

Paisagem Baiana III, op 123, intitulado “Piatã” (1980). 

Quinteto de sopros com piano. A obra foi estreada no Rio de Janeiro em 1980. 

 

CONCLUSÃO: 

O objetivo deste trabalho foi proporcionar uma visão abrangente sobre o compositor Ernst 

Widmer em obras de música de câmara para flauta. Através do levantamento foi possível constatar 

a produção diversificada do compositor em obras de música de câmara para flauta. São obras de 

                                                                                                                                                                                                                       
8 Na partitura da primeira versão o compositor data o término da obra como sendo o dia 15 de outubro de 1969. A 
estréia da primeira versão realizou-se no dia 19 de janeiro de 1970 no Teatro Guaíra em Curitiba. O quinteto era 
formado por Armin Guthmann (flauta), Ludmila Jezova (oboé), Dieter Kloecker (clarineta), Noel Devos (fagote) e 
Zdenek Svab (trompa).(Nota do autor). 



qualidade que enriquecem e aprofundam o repertório de música brasileira. Apesar disso, a maior 

parte da produção do compositor permanece no manuscrito original. Muitas questões sobre as obras 

permanecem sem respostas, seja em termos de interpretação, de edição ou análise, permitindo um 

vasto campo para pesquisas. Investigações analíticas de cada obra serão desenvolvidas 

posteriormente, aprofundando o conhecimento das obras e traçando um painel para as composições 

com flauta. 
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Música eletroacústica nos Festivais de Inverno da UFMG 
 

Leonardo Pires Rosse 
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Resumo: Através da prospecção do acervo da Pró-reitoria de Extensão da UFMG e de entrevistas 
com ex-coordenadores da área de música dos Festivais de Inverno, o evento é apresentado como 
um fórum que, rapidamente, passa a catalisar a produção e divulgação da música contemporânea 
em Minas Gerais, com a música eletroacústica aparecendo freqüentemente em oficinas, concertos 
e demais atividades. A partir dos anos oitenta, ele perde gradualmente este perfil. Os Festivais de 
Inverno representaram um importante elemento no cultivo local do gosto pela música 
contemporânea, tendo trazido para Minas Gerais vários nomes importantes da área. 
Palavras-chave: Festival de Inverno da UFMG, música eletroacústica, música contemporânea. 
 
Abstract: Through the examination of documents deposited in the Federal University of Minas 
Gerais as well as interviews with heads of the area of music in the Winter Festivals, these events 
are presented as fora which quickly began catalyzing creation and performance of contemporary 
music in Minas Gerais, with electroacoustic music featured in workshops, concerts and other 
activities. From the 1980s onwards, this gradually starts to change. The Winter Festivals represented 
an important component in the cultivation of the local taste for contemporary music, having brought 
to Minas Gerais various important names in the field. 
Keywords: Festival de Inverno da UFMG (UFMG Winter Festival), eletroacustic music, 
contemporary music. 
 

 

 O Festival de Inverno da UFMG surgiu da iniciativa de alguns professores da Fundação 

de Educação Artística, os quais empolgados pela experiência bem sucedida de promover, em 

julho de 1965, cursos de férias na própria sede da escola, tiveram a idéia de realizá-los 

novamente em Ouro Preto em 1967, em forma de festival. Ao mesmo tempo, professores da 

então Escola de Artes Visuais da UFMG (atual Escola de Belas Artes) pensavam em desenvolver 

cursos de artes plásticas durante o período de férias em Ouro Preto. O projeto do primeiro 

Festival de Inverno surge da convergência entre a Fundação de Educação Artística (FEA) e a 

Escola de Artes Visuais. De acordo com o relatório da área de música do décimo segundo FI: 

 
 Em 1967, ano do primeiro Festival de Inverno, havia no 
Brasil apenas um festival anual importante com cursos de música: 
os Cursos de Férias da Pró-Arte, em Teresópolis. De lá para cá 
proliferaram os cursos e festivais, a maior parte nascendo sob 
inspiração do Festival de Inverno, até mesmo adotando-lhe o nome. 
A realização desses cursos de música, em diferentes pontos do 



país, tem estimulado jovens de talento a darem passos decisivos 
para sua profissionalização e, de certo modo, vem suprindo a 
carência de informação em que vive o estudante de música 
brasileiro. 
  Esses também têm sido objetivos da área de 
música do Festival de Inverno, porém sua contribuição mais 
profunda e característica se encontra no estímulo à criação, à 
difusão da música brasileira contemporânea e à formação de uma 
atitude aberta, realista e construtiva em relação ao ensino e outras 
atividades no campo da música. Essa contribuição vem sendo 
reconhecida, no mundo musical brasileiro, de forma cada vez mais 
generalizada. 
  A ênfase na área da criação e da vanguarda 
pertence ao Festival de Inverno de Ouro Preto (MG) [...] (UFMG, 
1978) 
 

 Se, a princípio, os cursos de férias oferecidos pela Fundação em 1965 não deram ênfase 

particular à música contemporânea, o Festival de Inverno passou rapidamente a demonstrar uma 

preocupação com atividades ligadas à composição e à música do século XX. 

 No oitavo festival, em 1974, a discussão em torno da música contemporânea e brasileira 

ou latino-americana e da sua inserção no contexto do festival, já estava bem madura e foi 

estabelecido que a área de música passaria a tratar, exclusivamente, da música do século XX. 

 
Essa opção pela música contemporânea teve também uma outra 
motivação [...]: os alunos que vinham para o Festival de Inverno, 
nós íamos observando, o repertório deles mal chegava a Debussy. 
Vinham de todo o Brasil, então, era uma realidade das nossas 
escolas de música, que desconheciam toda a música pós Debussy, 
e também não havia interesse pelos compositores brasileiros, a não 
ser aqueles já mais consagrados. (Menegale, 2003) 
 

 Essa temática trouxe consigo a música eletroacústica que passou a habitar o Festival 

frequentemente em concertos e oficinas, constituindo um espaço importante em Minas Gerais, 

responsável por grande parte da prática eletroacústica subsequente em Belo Horizonte. 

 O Festival exerceu, sobretudo durante a década de 70, uma função primordial em todo o 

decorrer da vida musical belo-horizontina: ele foi o veículo pelo qual foram trazidos à cidade 

professores que mudariam a prática musical, que inaugurariam para muitos o conceito de música 

contemporânea. O cantor e professor Eládio Pérez-González e os compositores Dante Grela, 

Eduardo Bértola e Hans-Joachim Koellreutter estabeleceram seus primeiros contatos em Belo 



Horizonte através do Festival, vindo posteriormente a desenvolver cada qual, papel importante 

no ensino de música local em instituições como FEA e UFMG. 

 O Festival também foi responsável pela formação de vários músicos, intérpretes, 

professores, compositores, críticos, atuantes na música contemporânea, muitos dos quais atuais 

professores da FEA, da EM e do próprio Festival. 

 Um artigo mais amplo sobre o assunto do atual trabalho está sendo preparado para 

publicação. Registros de áudio de concertos produzidos pelo Festival e partituras realizadas em 

função do mesmo estão sendo localizados através de referências do acervo pesquisado e de 

entrevistas com ex-coordenadores, professores e alunos da área de música. 
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Resumo: Esta pesquisa tem por objetivo verificar os aspectos pedagógicos, estilísticos e técnico-
interpretativos da obra para piano de Estércio Marquez Cunha, criando, assim, subsídios para a 
edição de uma coletânea comentada e revisada dessas obras. Esse projeto tem como ponto de 
partida o trabalho desenvolvido por Nilsea Maioli Garcia em sua tese de mestrado, A música para 
piano de Estércio Marquez Cunha: estudo de uma linguagem musical, defendida em 2002 na 
Universidade Federal de Goiás, sob orientação dessa pesquisadora.  Trata-se de um estudo de 
natureza qualitativa, que envolve o método fenomenológico.  Um levantamento bibliográfico e 
documental será realizado, assim como uma seleção de um número de obras que represente o 
repertório como um todo.  Após concluída a seleção, será realizada uma análise dessas obras, 
utilizando como fundamentação teórica os escritos de Cogan e Escot.  As obras manuscritas serão 
submetidas a um processo de editoração e revisão, com consultas aos manuscritos e ao compositor. 
Palavras-chave: música brasileira para piano 
 
Abstract: This work will try to verify pedagogical, stylistic, technical, and interpretative aspects of 
Estercio Marquez Cunha’s piano works, which will provide elements for a revised collection of his 
works.  This is a continuation of a research developed by Nilsea Maioli Garcia for her Master 
Thesis, defended at the Universidade Federal de Goiás in 2002, with this researcher as her advisor.  
This is a work of qualitative nature, which envolves the phenomenological method.  First, it will be 
necessary to collect bibliographic and documental data, as well as select a number of works which 
will represent the repertoire as a whole.  After that, an analysis based on the writings of Cogan and 
Escot will be performed on these works.  The manuscript works will be submitted to a process od 
edition and revision, with consultation to the composer. 
Keywords: Brazilian piano music. 

 

 

Introdução 

 

Estércio Marquez Cunha (n. 1941) é considerado um dos compositores goianos de 

maior destaque no meio artístico e acadêmico nacional.  Sua produção musical abrange 

gêneros e formas diversas, que vão desde obras para um número reduzido de instrumentos 

até composições para uma grande massa orquestral.  Professor da Escola de Música e Artes 

Cênicas da Universidade Federal de Goiás, possui uma carreira de docente atuante, tanto 

em nível de graduação como de pós-graduação.  Sua obra para piano é particularmente 

significativa, pois o compositor considera esse instrumento seu principal veículo de 

expressão artística (Garcia, 2002, p. 29). 
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Ao lançar um olhar sobre a obra para piano de Estércio Marquez Cunha, compositor 

cuja formação musical se iniciou no antigo Conservatório Goiano de Música, volta-se a 

atenção também para a produção do repertório pianístico de outros compositores brasileiros 

pertencentes à mesma geração do compositor goiano.  Aylton Escobar (n. 1943), Ricardo 

Tacuchian (n. 1939) e Almeida Prado (n. 1943) são apenas alguns nomes de compositores 

que atuam intensamente na área de criação artística, contribuindo de maneira significativa 

para o repertório pianístico.  Essa geração de compositores carrega em comum o fato de 

pertencer à academia, onde o apoio para projetos de processos criativos é incondicional.  

Além de encontrar na Universidade o ambiente propício para desenvolver as atividades 

artísticas, esses compositores inevitavelmente adquiriram um perfil profissional que projeta 

uma interação extremamente desejável: a do docente com o compositor.  Essa combinação 

de atividades levou Marquez Cunha, Escobar, Tacuchian e Almeida Prado, entre outros, a 

percorrer uma trajetória pedagógico-criativa que inevitavelmente influenciou e continua a 

influenciar sua produção artística.  Parte de suas composições refletem sua rotina 

acadêmica, o contato com alunos, e sua prática pedagógica. 

Diante desse cenário, esse projeto propõe verificar aspectos que influenciam a 

produção pianística de Estércio Marquez Cunha.  Há considerações de ordem pedagógica, 

que envolvem a criação a serviço do aperfeiçoamento técnico e artístico do indivíduo; 

estilística, que revelam a obra do compositor diante de influências musicais e ideológicas 

diversas; e técnico-interpretativa, que dizem respeito ao compositor como intérprete de sua 

própria obra e proponente de decisões de performance. 

 

Justificativa/Fundamentação Teórica 

 

 A obra para piano de Estércio Marquez Cunha pode ser considerada parte de um 

repertório de música brasileira contemporânea pouco freqüentado.  Em 2002, Garcia 

defendeu sua tese de mestrado intitulada “A música para piano de Estércio Marquez Cunha: 

estudo de uma linguagem musical”, na Universidade Federal de Goiás, orientada por esta 

pesquisadora.  Neste trabalho, três obras para piano solo são analisadas com o intuito de 

traçar pontos em comum na linguagem musical do compositor.1  Garcia também apresenta, 

                                                 
1 As obras analisadas são: Música para piano n. 46, n. 48 e n. 50. 



 3

em forma de anexo, um catálogo temático das obras para piano solo de Marquez Cunha.  

Esse trabalho de conclusão de mestrado representa um ponto de partida para o estudo mais 

aprofundado sobre a obra de um compositor que representa, em certos aspectos, a 

identidade artística de uma região, de uma geração, de um contexto cultural e acadêmico. 

 Tecer considerações sobre aspectos pedagógicos, estilísticos e técnico-

interpretativos da obra para piano de Marquez Cunha significa radiografar uma realidade 

que se reproduz em outras regiões, com compositores que compartilham biografia 

semelhante, a de ser um agente criador com a função acumulada de ensinar.  Ao perseguir 

esse projeto, tem-se a intenção de evidenciar a multiplicidade de ações que o artista assume 

ao abraçar a vida acadêmica. 

 As discussões sobre as questões pedagógicas da obra para piano de Marquez Cunha 

abrem espaço para considerações sobre a pedagogia da performance, ou mais 

especificamente, a pedagogia do piano.  O ensino do piano por imitação direta, prática que 

persiste desde o advento do piano moderno no século XIX, impede o indivíduo de perceber 

a obra musical como um discurso estruturado e, por isso, passível de leituras, releituras e 

transformações.  O individuo, amparado por uma abordagem pedagógica que envolva a 

percepção pessoal de conceitos, deve desenvolver a habilidade de entender os elementos 

musicais básicos e as qualidades arquitetônicas e retóricas da música.  De acordo com 

Camp, a compreensão dessas qualidades e dos aspectos proporcionais de uma estrutura 

musical auxilia o indivíduo em aprender a reconhecer, avaliar e articular o que a partitura 

impressa representa.  Essa compreensão fornece uma moldura para a interpretação 

inteligente de uma obra musical (Camp, 1981, p. 3). 

 A obra para piano de Estércio Marquez Cunha, cuja linguagem reflete uma 

visão contemporânea e extremamente pessoal de elementos musicais, representa um 

universo a ser utilizado como referência para a aplicação de estratégias pedagógicas que 

envolvam a percepção e a absorção de parâmetros que norteiam a interpretação eficaz da 

obra musical.  Através desse repertório, que é um espelho da trajetória artístico-acadêmica 

do compositor e parte importante da produção contemporânea brasileira, será possível 

verificar uma abordagem pedagógica mais reflexiva e crítica, como defendida por Camp. 

 Em relação aos aspectos estilísticos da obra para piano de Marquez Cunha, 

pretende-se aprofundar o que foi verificado e discutido por Garcia no que tange a 
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identificação de uma linguagem musical. Ao analisar três obras para piano de Marquez 

Cunha, Garcia estabelece pontos de semelhança, gestos musicais específicos que 

caracterizam a obra do compositor como um todo, tomando como embasamento teórico o 

estudo de Cogan e Escot, Sonic Design: the nature of sound and music (Garcia, 2002, p. 

12). 

 As questões técnico-interpretativas de uma obra musical envolvem considerações 

sobre a maneira como o compositor explora o instrumento, ou grupo de instrumentos e a 

maneira como ele lança mão dos elementos musicais.  Essas decisões têm influência direta 

na construção do estilo do compositor, mas mesmo assim, devem ser observadas sob um 

outro contexto.  Marquez Cunha é um compositor vivo e atuante.  Sua possível 

proximidade com o intérprete é um aspecto que não pode ser negligenciado, pois ele pode 

ser decisivo em decisões de interpretação.  O interprete tem à mão mais um dado na 

equação que pode ser determinante na sua interpretação de uma obra musical.  Griffiths 

afirma que embora grandes obras de Stravinsky, Britten, Copland e Stockhausen tenham 

sido gravadas em performances supervisionadas pelos compositores, a autoridade que deve 

ser creditada a essas gravações é incerta (Griffiths, 1989, p. 483).  Entretanto, a questão 

existe e não pode ser ignorada.  A proximidade cronológica do compositor com o intérprete 

é um dado que pode ser somado com os outros elementos que definem a interpretação de 

uma obra musical. 

 

Objetivos 

 

• Verificar os aspectos pedagógicos, estilísticos e técnico-interpretativos da obra para 

piano de Estércio Marquez Cunha; 

• Editar uma coletânea comentada e revisada de obras para piano solo de Estércio 

Marquez Cunha; 

• Gravar um CD com as obras contidas na coletânea. 

 

Metodologia 
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Este projeto se caracteriza como uma pesquisa de natureza qualitativa, que envolve 

o método fenomenológico.  Num primeiro momento, será necessário realizar um 

levantamento bibliográfico e documental, que abrange a coleta de artigos de periódicos e de 

jornais, partituras, entrevistas, gravações e depoimentos.  O catálogo temático feito por 

Garcia já oferece um ponto de partida para uma seleção posterior das obras que farão parte 

da coletânea e que serão gravadas.  Uma vez que Marquez Cunha possui sessenta e duas 

obras para piano solo até a presente data, faz-se necessário selecionar um número de obras 

que represente o repertório como um todo.  Após concluída a seleção, será realizada uma 

análise dessas obras, baseada nos escritos de Cogan e Escot, com o intuito de verificar a 

identidade de sua linguagem musical.  Além da análise, buscar-se-á subsídios para 

interpretação das obras em entrevistas feitas com o compositor.2  As obras manuscritas 

serão submetidas a um processo de editoração e revisão, com consultas aos manuscritos e 

ao próprio compositor.  O processo de gravação das obras selecionadas terá início numa 

segunda etapa, após a conclusão do trabalho de análise, comentários e editoração da 

coletânea. 
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Da trilha sonora ao sound design em curta-metragens de animação 
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Resumo: Neste trabalho, procurei traçar uma pequena história da composição de trilhas sonoras 
para o cinema de animação desde os primeiros curta-metragens sonoros de Disney, passando pelos 
efeitos de sonoplastia em Tex Avery, as pesquisas inovadoras de McLaren até o sound design de 
Normand Roger, em filmes de Paul Driessen. Durante a pesquisa, selecionei dez curta-metragens de 
animação, enfatizando as peculiaridades da realização de uma animação, que se baseia muitas vezes 
em um “roteiro musical”. Busquei destacar clichês e procedimentos tradicionais e identificar 
alternativas à sincronicidade nas animações contemporâneas, investigando até que ponto a 
dramaturgia e os diferentes padrões visuais e tecnológicos determinam ou dialogam com a trilha 
sonora. 
Palavras-chave:  trilha-sonora, filmes de animação, sound design 
 
Abstract: This work presents a brief history of composition for animated films since the first 
Disney works, the sound effects of Tex Avery, the creative research of McLaren, until 
contemporary experimentalism, when Paul Driessen films, with sound design by Normand Roger, 
seem particularly interesting. Ten films were selected, which emphasize the making of an animated 
movie, based on a musical script. I have found some cliches and traditional processes, aiming at  
identifying how dramaturgy and different visual and technological patterns determinate the 
soundtrack. 
Keywords: musical soundtrack, animated films, sound design 
 
 
 
1.  Introdução: Trilhando o universo da animação 

   

  Neste trabalho, procurei traçar um breve histórico do cinema de animação 

para, em seguida, focalizar dois trabalhos especialmente relevantes: as pesquisas de 

Norman McLaren e o sound design de Normand Roger. Durante a pesquisa, tive acesso a 

inúmeros filmes de animação do acervo do Cineclube da UFMG.  

 Para efeito de análise, tradicionalmente podem ser distinguidos três tipos de trilhas 

sonoras: a trilha das falas, a trilha dos efeitos sonoros e a trilha musical. No entanto, numa 

abordagem contemporânea, o compositor pode elaborar a trilha como um todo, assumindo 

uma função chamada atualmente de sound design.  

 

2. Os Clássicos  
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Georges Mélies, embora não fosse propriamente um animador, foi um dos primeiros 

cineastas que pensou “frame by frame”. Ele apresentava seus filmes no teatro de variedades 

com narrador e música ao vivo. Sincronizada ou não, a música sempre esteve presente 

desde as primeiras exibições cinematográficas e, por isso, há quem diga que “o cinema 

sempre foi sonoro”. Os livros de partituras dos pianistas de cinema mudo eram compilações 

de temas escolhidos visando descrever um determinado estado de espírito ou atividade, o 

que caracteriza a música programática - escrita para representar alguma coisa que acontece 

no mundo. 

A partir do advento do som, a animação rapidamente desenvolveu uma linguagem 

sonora própria, explorando ao máximo os recursos da época. Imagem e som passaram a 

desempenhar papéis igualmente importantes.  

Mickey, por exemplo, já nasce falando no filme Steamboat Willie (1928), com uma 

concepção sonora já bem elaborada, que define o “padrão Disney”. O que realmente 

interessa na narrativa são os sons, tudo é motivo para a ocorrência de sons sincronizados. 

Nos story sketches, tão engraçados quanto o filme, a preocupação com a sincronização dos 

sons é evidente.  

  Nos anos 20 e 30, o som praticamente comanda a animação. Cada estúdio vai ter 

sua série de filmes musicais – “Silly Symphonies”, “Happy Harmonies”, “Merry Melodies” 

- e a animação se estabelece como um espaço em potencial para a música no cinema, 

contando com a participação de grandes orquestras.  

Nos estúdios Disney, a dupla formada por Ub Iwerks, o mestre do movimento, e o 

compositor Carl Stalling é responsável pela concepção visual e sonora elaborada e dá o 

suporte para o desenvolvimento e consolidação de um estilo. Daí o surgimento do termo 

mickeymousing, definido por Carrasco como:  

 

“a técnica de composição pela qual a música acompanha a ação descritivamente, ilustrando-
a e comentando-a. É a técnica usada nos desenhos animados tradicionais, onde a forma, 
ritmo, andamento e até mesmo a estrutura melódica e harmônica da música estão 
subordinadas aos seus correspondentes imagéticos.” (Carrasco, 1998, p.55) 
 

 Paralelamente ao estilo mais comportado que foi se afirmando com essas séries, Tex 

Avery subverteu a ordem com suas gags (piadas), sátiras e brincadeiras com a própria 

linguagem da animação, o tratamento sonoro de seus desenhos sem dúvida contribuiu para 
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isso. O compositor Carl Stalling trabalhou com Avery na Warner Bros, onde 

desenvolveram o mundo sonoro e visual do Pernalonga.  

Já na Metro, Avery satiriza o uso clichê do som no desenho “Screwball Squirrel”. 

Outro desenho de Avery em que sons e imagens estão diretamente associados, provocando 

as gags mais incríveis, é Magical Maestro, com direção musical de Scott Bradley.  

Os irmãos Fleischer, embora com um estilo totalmente diferente, também 

desenvolveram um trabalho alternativo, marcado pelo mundo surreal de Betty Boop, por 

exemplo. No início do cinema sonoro, quando a maioria da platéia ainda era analfabeta, 

eles inventaram a bolinha animada que acompanhava a letra das canções, com uma função 

educativa. Preocupados com a pesquisa de tecnologia, sua animação se tornou cada vez 

mais popular, até tomar a forma de seriados para a TV, como Popeye e Superman. 

  Com a importância dada ao sincronismo de música e efeitos, as animações 

tradicionais passaram longe das discussões teóricas encabeçadas pelos cineastas soviéticos 

sobre o futuro do cinema sonoro. A estética peculiar da animação e sua estreita relação com 

a música propiciou sobretudo grandes avanços técnicos. Dentre os pioneiros, não há uma 

divisão clara entre produções comerciais e artísticas porque todos estavam desenvolvendo e 

consolidando uma nova forma de arte. Só com o advento da televisão e a produção em 

série, essa divisão adquire relevância.  

 

3. Mc Laren: o som animado e o roteiro musical 

Um autêntico “autor” de animação, Norman McLaren se destacou, a partir dos anos 

40, pelo caráter experimental de suas produções. Ele nasceu na Escócia, mas trabalhou no 

Canadá, foi o diretor de animação no National Film Board, na época se estabelecendo como 

um importante centro de cinema experimental.  

Influenciado pelo animador Len Lye, Mc Laren pintava diretamente na película, ou 

seja, não precisava de câmera.  Ele foi um mestre da experimentação, por isso considerado 

um “cientista” da arte da animação. Dessa prática de pintar na película, passou também a 

desenhar o som na película, processo chamado de som sintético. 

Na abordagem experimental da trilha sonora, duas de suas práticas são especialmente 

relevantes: uma é o uso e aperfeiçoamento do som sintético, como já foi dito; a outra é sua 
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percepção da música como um roteiro musical, principalmente nos filmes abstratos. Alguns 

de seus filmes demonstram essas práticas. 

Ele prefere chamar o som sintético de “som animado” devido à semelhança com o 

processo de animação. O filme Synchromie (1949) é o melhor exemplo de uso do ‘som 

animado’; nele, som e imagem estão em perfeita sincronia, já que as imagens são cópias 

das representações feitas na banda sonora. No desenvolvimento do som animado, McLaren 

sistematizou uma série de desenhos organizados em um jogo de 72 cartas, que 

correspondiam aos parâmetros musicais trabalhados, por exemplo, a altura das notas 

relacionada à quantidade de listras na carta, já a intensidade relaciona-se à largura da banda 

sonora. Para o filme Synchromie, ele primeiro compôs a música segundo o método 

descrito, realizando três partes. Para criar as imagens, colocou as tiras sobre a placa de 

projeção, às vezes apenas uma coluna, ou a justaposição de mais de uma, enfim, realizando 

várias combinações, que estabelecem um paralelismo minimalista entre som e imagem. 

Para finalizar, acrescentou também cores às imagens, que mudam de acordo com a duração 

das frases musicais.  

 

4. Design de Som e Música para Animação: 

 

  Esse foi o título do workshop ministrado pelo sound designer Normand Roger, no 

ANIMAMUNDI 2000, em São Paulo. Tive a oportunidade de participar do workshop e 

organizei aqui as aulas ministradas por Roger, que explicitam sua forma de composição. 

Trata-se de um material pertinente por sua atualidade, que provavelmente nunca foi 

registrado e que muito me ajudou na finalização da pesquisa e entendimento de algumas 

novas experiências na concepção som-imagem. 

Roger começou sua carreira como compositor em 1972, para o National Film Board 

of Canada, desde então compõe trilhas principalmente para animação, especificamente 

animação de autor, ou seja, filmes curtos, mais artísticos do que comerciais que, segundo 

ele, têm vida mais longa e grande difusão em festivais. Alguns filmes de animação nos 

quais trabalhou foram muito premiados, dentre eles está o ganhador do último Oscar na 

categoria: “The Old Man and the Sea”, de Alexander Petrov. Além desse, Roger já 
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trabalhou junto com algumas das personalidades mais conhecidas na animação, como Paul 

Driessen.  

Sua experiência com trilhas de outras formas de cinema permite a Roger evidenciar 

determinadas características especiais da animação, particularmente a unidade dos efeitos e 

da música na trilha, por isso ele intitula essa especialidade como sound design e não 

composição tradicional. Como ele afirma:  

"Em animação, a forma original da arte pede uma trilha sonora mais inovadora e 
completamente integrada em oposição ao cinema tradicional (live-action) onde geralmente 
a tendência é reconstruir um ambiente sonoro realista para o qual a música pode ser 
adicionada como um suporte dramático. Além disso, vários filmes animados não possuem 
diálogo ou narração e, portanto, uma maior integração entre os efeitos sonoros e a música 
fortalece a trilha sonora e a dinâmica do próprio filme, e eu acredito que a melhor forma de 
atingir isto é a criação total dos vários elementos da trilha". (Roger, 2000) 
 

Na chamada “animação de autor”, o caráter fantástico e a pluralidade de invenções 

possíveis é ainda mais marcante do que na produção comercial, pois cada artista explora 

suas criações individuais, que não seguem padrões fixos. Esse âmbito tão mutável requer 

um profissional que consiga imaginar a trilha sonora, decidindo a ocorrência de efeitos 

sonoros, caricaturas, a relação da ação com o som, além de ter a sensibilidade para se 

adequar ao estilo do filme, que pode ser muito variado: cômico, surrealista, poético, 

abstrato, etc. Diferentemente do uso de clichês recorrente na animação tradicional, a 

“animação de autor” requer uma abordagem distinta para cada trabalho.  

Mesmo sem seguir padrões ou regras convencionais, Roger sistematizou sua 

experiência, evidenciando diferentes papéis que a música pode desempenhar em uma 

animação. Atualmente, alguns elementos norteiam suas pesquisas ao compor uma trilha 

sonora, principalmente a forma pela qual a música prepara a cena, direciona o olhar, além 

da relação das imagens com os timbres dos instrumentos, que tradicionalmente carregam 

bagagens culturais.  

Alguns dos aspectos-guias de uma pesquisa musical para compor a dramaturgia de 

uma trilha sonora citados por Roger são: 

 

- A trilha de introdução de um filme de animação pode apresentar um recurso 

básico: estabelecer a situação do filme, o contexto, onde e quando acontece a 

ação, não precisa ser sincronizada com movimentos. No caso da utilização de 
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músicas típicas, ele defende a gravação da trilha original para conseguir melhor 

unidade e, evidentemente, ter maior liberdade ao diversificar elementos ou 

delimitar o começo e fim, ou seja, criá-la especialmente para a sequência. A 

composição pode ser uma imitação realista do gênero ou apenas sugerir um 

estilo. É preciso estar atento para a bagagem cultural dos instrumentos, 

principalmente quando a proposta inicial de uma sequência, ao invés de 

contextualizá-la, é não situá-la em um lugar específico, ou seja, não fazer 

referência a qualquer estilo específico. 

- Outra questão curiosa é que a expectativa do senso comum frente a um filme de 

animação é de que trata-se sempre de uma comédia, por isso, caso não seja uma 

comédia, Roger alerta para a necessidade de enfatizar desde o começo o estilo 

proposto, através da trilha: se é um drama, se é poético, etc.  

- Diferentemente do compositor stricto senso, o trabalho do sound designer 

parece abranger um roteiro sonoro, ele é um especialista na relação da música 

com as imagens, com a estrutura do filme, participando da linguagem 

cinematográfica. No trabalho de Roger, por exemplo, lhe interessa mais o efeito 

dramático da estruturação da música no filme do que suas próprias 

características musicais.  

Nessa estruturação inicial da trilha é importante, portanto, delimitar os momentos de 

início e término dos trechos musicais, além das incidências de narrações ou efeitos sonoros, 

tudo isso como um todo relacionado que estabelece os focos principais que devem guiar a 

atenção do espectador. Trata-se de um modo de participar da dramaturgia do filme, não há 

uma lógica, é preciso identificar os momentos básicos da ação.  

Como ponto mais importante de suas criações recentes, Roger sugere a 

denominação Música Estrutural para a música que não expressa um papel dramático por si 

mesma, mas apenas na relação que estabelece com a estrutura do filme. Ela ajuda a contar a 

história. Não se trata de uma música de suspense, por exemplo, mas, na forma como ela é 

estruturada no filme, onde começa, onde termina, como se relaciona com a ação, ela pode 

criar um efeito de suspense.  

O filme “Elbowing”, da dupla Driessen e Roger, é um bom exemplo do uso de 

música estrutural. O filme parece até ter sido composto musicalmente, isto é, baseia-se em 
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surpresa e resolução que se repete, como um tema básico com pequenas variações. Há uma 

fila de personagens idênticos que se acotovelam um depois do outro ao ritmo da música, 

um personagem marginal interrompe a música cada vez que ele aparece na fila. O último 

personagem da fila sempre cai de um abismo ao ser acotovelado. A música recomeça e a 

ação recomeça, aparece o tal personagem e ação e música são novamente interrompidas. Da 

próxima vez que a música é interrompida, sabemos que é por causa do personagem 

marginal, mesmo que ele não apareça, sabemos até mesmo seu lugar na fila. Assim, 

sabemos através da música quando ele será o último da fila... A tensão e o efeito 

tragicômico criados não estão na música em si mas na forma como ela está estruturada.      

Os filmes de Driessen são interessantes também por outro aspecto, muitas vezes são 

comédias poéticas que apresentam uma estética singular, seus personagens tem um desenho 

meio tremido,  propositalmente deselegantes, características que se refletem também no que 

ele busca com a trilha, segundo Roger, Driessen pede uma música que não soe muito limpa, 

muito profissional.  

Particularmente em seus filmes mais recentes, como “End of the World in Four 

Seasons”, que explora a simultaneidade de ações dispostas em diferentes quadradinhos na 

tela, Driessen suscita novas abordagens para a trilha sonora. Nesse filme, Roger optou por 

utilizar apenas efeitos sonoros e sugerir sutilmente uma direção de leitura da cena 

aumentando e abaixando o volume dos efeitos sonoros dos quadradinhos que pretende 

focalizar. Mas a disposição do filme sugere a multiplicidade de interpretações possíveis, o 

que acontece em qualquer filme, mesmo que se usem os clichês visuais ou sonoros mais 

recorrentes, mas isso já é outra pesquisa... 
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Resumo: Este trabalho tem por objetivo estudar o gênero chanson, fundamentando-se na 
pesquisa de documentação indireta que trata da transformação do gênero ao longo do tempo. 
Concluiu-se que a chanson não foi um gênero estático em sua forma e conteúdo. O fator comum 
que remete a toda e qualquer chanson é o texto escrito na língua francesa, estruturado sobre 
alguma forma poética e que versa sobre um tema específico. A música se agrega ao texto e segue 
sua forma, podendo ou não funcionar como reforço expressivo. 
Palavras-chave: chanson, coral a cappella , polifonia vocal. 
 
Abstract: The purpose of this paperwork is to study the chanson, based on the research on 
indirect documents about its mutation along history. It was concluded that chanson was not a 
static genre concerning its shape and content. All chansons are related by having french lyrics 
about a specific subject. Music joins the lyric and follows its shape, emphasayzing it or not. 
Keywords: chanson, unaccompanied chorus, vocal poliphony. 
       

        A palavra chanson (do francês: canção) designa qualquer composição musical com 

texto em francês. Mais especificamente, o termo é empregado quando se refere àquelas 

canções polifônicas dos séculos XV e XVI cujos poemas possuíam uma estrutura livre. 

         É difícil precisar com segurança quando a palavra chanson foi empregada pela 

primeira vez, mesmo nos documentos escritos. Os primeiros textos escritos em gálico-

romano foram de caráter hagiográfico. Em um desses textos anônimos, datado entre os 

séculos X e XI e o primeiro escrito em occitane ou língua d´oc1, o termo chanson 

aparece exatamente em seu título: “Chanson de Sainte Foy d'Agen”.  

         Sendo a escrita um saber restrito a poucos não é difícil imaginar a importância que 

a comunicação oral teve durante a alta Idade Média. As músicas seculares - e nesta 

categoria incluem-se as chansons - eram sobejamente conhecidas, pois eram sempre 

passadas de geração em geração de forma oral. As línguas vernáculas passaram a ser 

usadas cada vez mais na expressão literária e a música secular acabou por incorporá-las, 

abandonando progressivamente o uso do latim. 

         A música secular deste período foi dominada por dois grupos. O primeiro era 

conhecido como goliardos, e outro foi o dos jongleurs, ou menestréis. Boa parte do 



repertório dos menestréis constituía-se das chamadas chansons de geste (canções de 

ações ou façanhas), baseadas em uma poesia eminentemente épica. 

         Durante o século XIII, a poesia épica cede espaço gradativamente para o 

florescimento de um estilo mais livre: a poesia lírica, a forma de expressão dos 

troubadours (trovadores) e trouvères (troveiros). Os trovadores e troveiros 

desenvolveram alguns gêneros lírico-narrativos, dentre os quais as pastourelles, as 

chansons de toile, as aubes e as cansó ou cantigas de amor. Suas poesias evidenciavam o 

modelo social da época: a submissão do vassalo ao seu senhor, os laços de dependência, 

as suas juras de fidelidade, lealdade, subserviência e adoração são os mesmos elementos 

que constituíam a canção destinada às damas.  

         Três formas básicas originárias da dança, de estrutura repetitiva, se incorporaram 

ao lirismo profano medieval: o rondeau, a ballade e o virelai. Elas serviram como 

modelos estruturais para os compositores polifônicos do final da Idade Média e início do 

Renascimento. Guillaume de Machaut (1300-1377) foi um dos primeiros compositores a 

empregar essas formas fixas em suas chansons, e do ponto de vista poético seguiu a 

lírica dos trovadores dos séculos precedentes. 

         No final do século XV começou a se delinear a chanson polifônica propriamente 

dita. Os compositores procuraram estruturas mais livres e suas chansons tinham uma 

textura bastante similar a do motete, tornando-se mais densa.  

         As poesias do início do século XVI inclinavam-se para uma maior liberdade e um 

dos maiores responsáveis por esta mudança foi Clément Marot (1496-1544) que 

procurou utilizar uma linguagem mais direta e coloquial. Libertou-se das formas fixas e 

optou por pequenas estrofes e a alternância entre rimas graves e agudas. 

         A partir da primeira metade do século XVI os compositores começaram a 

desenvolver um modelo de chanson que era mais claramente regional, na música e na 

poesia. Nesse contexto e mais especificamente na literatura é que surge o La Plêiade2, 

um cujo objetivo era criar uma escola literária genuinamente francesa, baseada na lírica 

grega e latina. A busca incessante de uma identidade nacional fez com que a língua 

falada e cantada fosse objeto dos maiores cuidados. 

         A impressão tipográfica musical surgida no início do século XVI suportou o 

momento de expansão dos ideais humanistas paralelamente às idéias de constituição dos 

                                                                                                                                               
1 Conjunto de dialetos de domínio gálico-romano falado na França ao sul de Loire. 
2 Os integrantes do La Plêiade eram: Pierre de Ronsard, Joachim Du Bellay, Jean-Antoine de Baïf, Jean 
Dorat, Pontus de Tyard, Etienne Jodelle e Rémy Belleau. 



estados, revelando-se um importante mecanismo de preservação e propagação de uma 

cultura se não totalmente nacional, no mínimo, regional. Nas publicações de Pierre 

Attaignant (1494-1552), embora os novos poemas não seguissem um esquema fixo de 

rimas, havia estrofes com repetição. Esta forma mais singela e de grande apreço popular 

na corte francesa acabou sendo conhecida como chanson parisian. Também eram 

apreciadas as chansons formadas por diversos fragmentos extraídos de melodias 

populares, geralmente com conteúdo erótico, denominadas de chansons fricassée ou 

quodlibet.3 

         A nova chanson que se desenvolveu a partir de 1530 foi uma síntese do modelo 

polifônico praticado pela escola franco-flamenga, combinado com a simplicidade e 

clareza ora proposta, baseada em acordes, frases curtas e declamação silábica do texto.                            

         As chansons parisian de Clément Janequin (ca. 1485-1558) revelam o poder que 

possuía em captar os sons de seu cotidiano e transportá-los para a sua música.         

Valendo-se das vozes com fonemas e sílabas em onomatopéias, Janequin consegue 

recriar uma sonoridade ambiente como em “La guerre” e “Le chant des oyseaux”, bem 

mais complexas e extensas do que as dos períodos e compositores anteriores. Nestas 

chansons programáticas ou descritivas não há uma preocupação excessiva quanto à 

forma ou às linhas poéticas. 

         A partir do final do século XVI, a escrita para coral a cappella experimentou o 

início de um longo processo de declínio. A chanson acompanhou esta submersão, pois 

sua característica mutante fez com que a partir do século XVII ela se confundisse com as 

airs de cour, perdendo sua identidade própria como gênero polifônico, ressurgindo 

apenas no início do século XX, pelas mãos de compositores como Claude Debussy e 

Maurice Ravel. 

         Conclui-se, portanto, que a chanson não foi um gênero estático, nem em sua forma 

e nem em seu conteúdo. Exceção feita às velhas formas fixas que serviram como 

modelo para os compositores dos séculos XIV e XV, as variações foram tantas que a 

chanson caracterizou-se como um gênero bastante variado quanto à forma. A raiz dessa 

questão reside no fato de que sendo um gênero vocal, a música de uma chanson é 

apenas a vestimenta necessária da essência que é o texto, e esse, por sua vez, foi 

também variável na métrica poética, no número de estrofes e versos e no esquema de 

                                                                                                                                               
 
3 Fricassé (fr.) designava um certo tipo de pot-pourri de chansons, enquanto a expressão quodlibet (lat.) 
significa qualquer que seja. 



rimas. Portanto a generalidade e a abrangência da palavra chanson acabou servindo 

muito mais aos propósitos temáticos pertinentes às condições sociais, políticas e 

religiosas do que aos propósitos de expressão puramente musical. Do ponto de vista 

musical, a chanson transitou da monodia para a polifonia, da escrita contrapontística 

para uma estrutura acórdica homorítmica, da complexidade para a simplicidade rítmica 

e uma constante variação no uso de texturas, salvaguardado apenas o ambiente modal 

que permaneceu em voga durante todos os períodos aqui abordados. 

         Portanto, o fator comum de toda e qualquer chanson é o texto escrito na língua 

francesa, estruturado sobre alguma forma poética (ainda que essa possa ser livre) e que 

versa sobre um tema específico. A música, elaborada a partir de diferentes recursos e 

técnicas, então se agrega ao texto e segue sua forma, podendo ou não funcionar como 

reforço expressivo.  
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Resumo: Esta pesquisa aborda a prática da educação musical desenvolvida em projetos de base 
comunitária, institucionalizados no âmbito do Terceiro Setor como Organizações Não 
Governamentais. O resgate da dignidade humana e o exercício da cidadania plena são objetivos 
primordiais desses movimentos sociais. A cultura é vista como um importante meio de reconstrução 
da identidade sociocultural  e a música está entre as atividades de maior apelo para a realização de 
projetos sociais, principalmente com jovens adolescentes. O campo empírico será dois projetos 
sociais desenvolvidos por ONGs: Meninos do Morumbi, São Paulo, capital e o Projeto Villa -
Lobinhos, Rio de Janeiro. São dois cenários diferenciados de ensino e aprendizagem de música que 
têm como eixo comum o fato de congregar jovens adolescentes em situação de exclusão ao acesso, 
entre outras coisas, de uma vivência de aprendizagem musical sistemática. A partir das questões que 
instigam esta pesquisa busca-se a compreensão de como se configuram esses espaços de prática de 
educação musical; como se constitui a identidade musical dos adolescentes que freqüentam esses 
projetos; que valores  atribuem a esta vivência; que padrões culturais estão sendo valorizados no 
âmbito desta prática musical e como isso influencia a seleção do conhecimento musical a ser 
trabalhado nestes espaços? Considerando que esta pesquisa busca desvelar os significados, o 
sentido do fazer musical na vida dos adolescentes a partir de suas condições de vida cotidiana, a 
metodologia terá abordagem qualitativa, na forma de Estudo de Caso, utilizando-se técnicas 
etnográficas. 
Palavras-chave: cultura, educação musical, movimentos sociais.  
 
Abstract: This research approaches the musical education practice developed in community 
projects as ONGs - No Governmental Organization.  The human dignity and citzeness exercise are 
the principal aim of theses social movements. The culture is one way to social identity 
reconstruction and the music is among the most important activity for young people in some kind of 
these projects. The empirical field will be two social projects: Meninos do Morumbi, São Paulo city 
and Projeto Villa-Lobinhos, Rio de Janeiro city. The common characteristic is that in both field the 
musical learning and teaching are offered to young people that live in exclusion situation. 
Keywords: culture, music education, social movements 
 

 

1. INTRODUÇÃO 

Este projeto de pesquisa aborda a prática da educação musical 

desenvolvida em projetos de base comunitária, institucionalizados no âmbito do Terceiro 

Setor como Organizações Não Governamentais (ONGs). O Terceiro Setor tem se 

apresentado como um campo em que se proliferam práticas musicais ligadas a jovens 

adolescentes em situação de exclusão, notadamente em projetos sociais desenvolvidos em 

ONGs. 
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O foco de interesse dos projetos voltados para a recuperação de jovens 

adolescente tem revelado uma grande incidência de atividades voltadas para a prática 

musical. Como exemplo podemos citar a matéria veiculada dia 09/11/2001 no jornal O 

Estado de São Paulo (site: www.estado.estadão.com.br/serviços, capturado em 03/11/2002) 

com a manchete  “Brown ensino a arte de fazer música solidária”. Essa matéria,  destaca 

dois projetos coordenados por Brown,  a Escola de Música Pracatum e o Tá Rebocado, os 

quais funcionam como programas educacionais e comunitários para a população de bairro 

do Candeal Pequeno, região carente de Salvador. Segundo o coordenador, os projetos têm a 

finalidade de “recuperar a identidade, a auto-estima” dos habitantes do bairro, além de 

propiciar, também, o acesso à educação formal. A música é o eixo condutor desse processo 

em que “os alunos aprendem a lidar com instrumentos e fazem  aulas de percussão, 

composição, canto coral, entre outros” (ibidem). A reportagem informa, ainda, que os 

cursos são gratuitos e muitos músicos que lá se formaram participam de shows como 

músicos profissionais.  

Um olhar mais atento aos discursos correntes na mídia, nas esferas 

institucionais de educação e cultura sobre projetos sociais em música vem fornecendo um 

importante material sobre a vida social contemporânea, consistindo, também, em uma fonte 

de aprendizado sobre o modo de viver e conviver das pessoas que compõem a trama 

complexa da sociedade. 

 

1. 2 SOBRE OS CENÁRIOS 

O tema desta pesquisa emergiu a partir desse contexto e o propósito é 

realizar um estudo sobre as práticas musicais, no âmbito dos movimentos sociais no 

Terceiro Setor, mais especificamente em ONGs, que realizam trabalhos com jovens 

adolescentes..  

Esta pesquisa tratará da questão das práticas de ensino e aprendizagem 

musical junto a dois projetos sociais. Um deles denomina-se Meninos do Morumbi e é 

coordenada pelo músico Flávio Pimenta, no bairro  do Morumbi, em São Paulo, capital. O 

outro, trata-se do Projeto Villa Lobinhos, desenvolvido na cidade do Rio de Janeiro e 

coordenado pelo músico Turíbio Santos. São dois cenários diferenciados de ensino e 

aprendizagem de música que têm como eixo comum o fato de congregar, em instituições,  
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jovens adolescentes em situação de exclusão ao acesso, entre outras coisas, de uma 

vivência de aprendizagem musical sistemática.  

 

2 . QUESTÕES DA PESQUISA 

A presente pesquisa toma como base as seguintes questões: 

1. Como se configuram esses espaços de prática de educação musical?  

2. Como se constitui a identidade musical dos adolescentes que freqüentam esses 

projetos?  

3. Que valores  atribuem a esta vivência?  

4. Que padrões culturais estão sendo valorizados no âmbito desta prática musical e 

como isso influencia a seleção do conhecimento musical a ser trabalhado nestes 

espaços?  

 

3 . JUSTIFICATIVA 

As organizações do Terceiro Setor ocupam um espaço importante nas 

iniciativas que tratam da questão da violência juvenil urbana. Os desdobramentos dessas 

iniciativas estarão incidindo nos campos emergentes de trabalho, na educação, na cultura, 

enfim nas diversas esferas e dimensões da sociedade.  

A prática musical existente no âmbito dos movimentos sociais é vista e 

reconhecida em vários estudos (Fialho, 2003, Dayrell, 2002, Muller, 2000, Abromovay, 

1999) como um significativo elemento  de agregação e identidade cultural, principalmente 

dos jovens adolescentes. Constitui-se, assim,  objeto de análise  da área de Educação 

Musical.  

Muitos trabalhos na área têm revelado a importância da música na 

construção da identidade desses jovens. Segundo Abramovay (1999) a música dos rappers 

representa a música da juventude da periferia, em que os jovens músicos assumem o papel 

de agentes sociais que crêem em uma possível transformação, por meio de um canal de 

expressão – a música – capaz de denunciar a realidade violenta em que vivem. Neste 

sentido, a música parece ser um importante elemento de formação da identidade social 



 

 

4 

4

juvenil  e uma via para que os jovens se afastem das gangues e da criminalidade (ibidem, 

p.182). 

Ao entender que a pesquisa em educação musical deve contribuir para a 

localização, discussão e compreensão de problemas relacionados à área, a relevância desse 

tema pode ser atribuída aos seguintes pontos: 

1. penetrar no universo do Terceiro Setor, das ONGs e movimentos sociais,  paralelo 

às atividades da Universidade 

2. especificamente, em relação à música: identificar as maneiras e estratégias de como 

a música tem participado em projetos sociais 

3. um entendimento desta questão tende a subsidiar decisões de ordem política, 

ideológica, orçamentária no campo educacional, especialmente no que concerne aos 

problemas que  juventude. 

O tema desta pesquisa, ao tratar das conexões existentes entre as dimensões 

sociedade- juventude-música, poderá contribuir para essas novas experiências associadas às 

teorias que lhe dão suporte propiciem uma melhor compreensão e um maior esclarecimento 

desse  complexo fenômeno que é a exclusão de uma grande parcela de nossos jovens. 

 

4. FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA 

Pretende-se estruturar esta pesquisa  a partir de uma visão cultural da 

música  cujos aportes estejam  alicerçados, como propõem Shepherd e Wicke (1997), em 

uma teoria que reconheça a constituição social e cultural da música como uma particular e 

irredutível forma de expressão e conhecimentos humanos. Esses autores assumem e 

defendem a música como uma prática constituída social e culturalmente e, portanto, 

descartam a posição dominante dos estudos culturais que vêem a música como qualquer 

outro artefato cultural. 

A partir de questionamentos, Shepherd e Wicke (1997) se propõem a   

indicar onde a teoria cultural tem tido algum sucesso em compreender a música como 

social e culturalmente constituída; onde há problemas; onde as características sociais e 

culturais tem sido mal entendidas pela teoria cultural e identificar as lacunas que precisam 

ser preenchidas se a teoria cultural está para um verdadeiro entendimento da música. 
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A teoria social vem discutindo sobre o conceito de identidade, 

argumentando que as velhas  identidades  que estabilizaram o mundo social estão em 

declínio dando lugar a outras novas identidades e fragmentando o sujeito moderno. 

Segundo Hall (2000), “a crise de identidade é vista como parte de um processo amplo de 

mudança que está deslocando as estruturas e processos centrais das sociedades modernas e 

abalando os quadros de referência que davam aos indivíduos uma ancoragem estável no 

mundo social” (Hall, 2000, p. 7). Os conceitos de identidade e sujeito determinam aspectos 

de nossa identidade associados a um “pertencimento” a culturas étnicas, raciais, religiosas, 

e acima de tudo, nacionais (ibidem, p. 8).  

A partir desses eixos conceituais, foram elaboradas as questões que 

nortearão a reflexão e o  mapeamento das ações a serem desenvolvidas nos dois espaços 

mencionados, com vistas a desvelar a relação existente entre os grupos sociais, a educação 

musical, o ensino e a aprendizagem da música e os valores simbólicos e materiais de suas 

respectivas culturas.  

5. METODOLOGIA 

A pesquisa será desenvolvida segundo uma abordagem qualitativa  

adotando a estratégia de Estudo de Caso uma vez tem suas características  determinadas 

pela natureza e abrangência e consiste no exame pormenorizado de um  determinado 

contexto (Bogdan e Blicken, 1982, p. 58). Essa estratégia ampara-se, ainda, na perspectiva 

de Yin (1994) que define Estudo de Casos como “uma indagação empírica que investiga 

fenômenos contemporâneos  no seu real contexto de vida, especialmente quando as 

fronteiras entre o fenômeno e o contexto não estão claramente evidentes” (Yin, 1994, p.13).  

5.2 SOBRE A COLETA, SELEÇÃO E ANÁLISE DOS DADOS 

Os procedimentos para coleta de dados estarão, em principio, alicerçados 

sobre métodos de observação participante utilizando-se técnicas etnográficas. Assim, as 

estratégias serão: 

1. Entrevista semi-estruturada.  O objetivo da entrevista é levantar 

elementos que ajudem a identificar as concepções  e esclarecer fatos 

observados. 
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2. Observação participante. As atividades serão filmadas e gravadas em 

MD, em seu transcurso normal, no sentido de estudar a relação entre a 

prática musical e pedagógica e as concepções identificadas mediante 

entrevistas. 
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Resumo: O trabalho que segue insere-se dentro da sub-área da música: práticas interpretativas têm 
por objetivo gerar reflexões sobre a obra para piano Rumanian Christmas Carols de Bela Bartók, 
alinhando a análise musical ao momento biográfico do compositor bem como aos seus 
procedimentos composicionais relativos à utilização do folclore em obras para piano. 
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INTRODUÇÃO 

 

 O presente trabalho tem por objetivo principal gerar reflexões que propiciem uma 

interpretação mais fundamentada, compreendida e sólida sobre a obra para piano Rumanian 

Christmas Carols, composta em 1915 por Béla Bartók (1881-1945). A instrumentação 

utilizada para tal fim foi da análise da escrita da obra para piano bem como a inter-relação 

com sua gênese composicional. Para alcançarmos o objetivo proposto partimos de duas 

principais fontes: The Life and Music of Bela Bartok de Halsey Stevens ; e Bela Bartok 

Compositeur Hongrois de Jean Gergely. Estas fontes serviram de base para traçarmos 

paralelos entre a biografia de Bartók, a maneira como recolhia e analisava o folclore, e suas 

principais características composicionais nas obras para piano. 

  

O MOMENTO BIOGRÁFICO 

 

 As composições de Bartók durante os anos de 1912 a 1916 são muito numerosas, 

nesta época o compositor estava interessado em divulgar a música camponesa da Hungria, 

uma tentativa de mostrar a importância desta música para o variado público húngaro. Nesta 

época o clima entre artistas, eventos e público era desfavorável, visto que houve o 

assassinato á bala em Sarajevo em junho de 1914. Fazendo com que a Hungria participasse 

da guerra, então concentrando todas suas forças e pensamentos no conflito armado. 
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 Bartók visitou o norte da áfrica em 1913, teria sido a primeira de muitas excursões 

similares para estudar a música do extenso grupo étnico cujas origens eram similares 

aquelas dos Magyars (grupo étnico base do povo húngaro), a fim de descobrir o tanto 

quanto possível os traços que permaneciam nas culturas e os relacionamentos existentes 

entre eles. O estudo da língua húngara providenciou os primeiros sinais fidedignos das 

origens dos Magyars, Bartók acreditava que a música camponesa húngara cientificamente 

analisada com os congêneres pessoais étnicos forneceriam igualmente valiosas 

informações. 

 Mas a expedição africana foi a última por muitos anos, porque as fronteiras 

húngaras foram fechadas durante a guerra, ele trabalhou somente em uma restrita área 

dentro de seu próprio país, pelos próximos anos. Na primavera de 1914 ele e sua esposa 

coletaram alguns cantos camponeses em Maros-Torda; no próximo ano fez o mesmo na 

região de Hunyad, e nos quatros anos seguintes mostrou seu trabalho em poucos lugares da 

Hungria. Estudou também nesta época seus registros fonográficos de melodias camponesas 

e escreveu alguns artigos, mas seu trabalho etnomusicológico In vivo, teve que ser 

abandonado. A impossibilidade de Bartók viajar fez com que ele dedicasse muito mais 

tempo a sua família, ele pode acompanhar o desenvolvimento musical de seu filho, bem 

como sua aptidão para música. 

 

UMA VISÃO DA UTILIZAÇÃO DO FOLCLORE PELO COMPOSITOR 

 

As fontes e as escolhas de Bartók na utilização do folclore, modalidades estas que 

perpassaram por mais de quarenta anos, dizem respeito a princípios definidos por ele 

mesmo: como a influência da música camponesa pode se manifestar na música erudita com 

pretensão artística. A transcrição de melodias e sua conservação fiel, acondicionada a um 

acompanhamento, que poderá ter um prelúdio ou um poslúdio, lembram de uma certa 

forma o trabalho realizado por Bach nos corais, porém a modalidade a que Bartók se 

propõe em sua utilização do folclore é que a utilização dessas melodias preserve 

características do seu contexto musical, ou seja, que a melodia e que todo o demais 

adicionado dêem a impressão de uma unidade inseparável e não apenas de uma melodia 

exótica inserida dentro de uma linguagem erudita ocidental cristalizada. 
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Para Bartók qualquer melodia por mais “primitiva que seja” é suscetível de receber 

uma harmonização ou um acompanhamento, como exemplo cita melodias que são 

construídas por apenas dois graus de origem árabe e que, portanto não estão calcadas na 

tonalidade, para o compositor a ausência de um limite ou um marco como no caso da 

tonalidade abre grandes possibilidades para a utilização de novos procedimentos 

composicionais. A música camponesa do leste europeu através de seus contornos melódicos 

conduz segundo Bartók a novas concepções harmônicas, o caso do intervalo de sétima 

consoante para eles é permanente de fato nas melodias populares de caráter pentatônico, 

onde o intervalo de sétima é tão e igualmente importante quanto o de terça e o de quinta. 

Os diversos saltos de quarta nas melodias húngaras pentatônicas impulsionaram o 

compositor a criar acordes de quartas, assim há uma projeção da sucessão horizontal com 

uma simultaneidade vertical. Esta afirmação faz com que se possa observar o seguinte: a 

harmonização ou o acompanhamento de uma melodia popular em última analise não esta 

ligada a nenhuma regra a não ser aquela imposta pelo próprio compositor, é livre, o 

acompanhamento pode estar combinado com a melodia ou não, esta não é uma função da 

harmonia contrariando a estética de Rameau, ela é independente, então a harmonia poderá 

ou não ser o produto da melodia. 

O tratamento da melodia popular em monodia acompanhada consiste em uma dupla 

estruturação, seja da própria melodia e do acompanhamento, ou mais exatamente o oposto a 

melodia, isto não é uma regra, mas pode-se notar em diversas obras do compositor, 

sobretudo aquelas do inicio de sua carreira. 

Gergely (1980) argumenta que o numero total de melodias húngaras utilizadas por 

Bartók é superior a 130 eslovacas, entre sessenta e setenta romenas, e cerca de sessenta e 

outras tantas que não se pode afirmar a espécie ou a origem certa. Gergely (1980) crê que 

as soluções estéticas apresentadas por Bartók, querem ora experimentais ou cerebrais, não 

são de uma certa forma totalmente conscientes por ele. 

A utilização de ostinatos harmônicos e a grande variedade de tratamento do material 

pentatônico, são procedimentos evidenciados nas obras de Bartók onde há a utilização de 

formas melódicas originais ou criadas, a apresentação do trítono cria uma ambigüidade 

harmônica. 



 4

Musicólogos húngaros como Ernö Lendvai acreditam que a seção áurea é uma das 

preocupações principais nas estruturas musicais de Bartók, a partir das obras de 1911, 

embora o compositor nunca tenha falado nada a respeito. 

Das obras de Bartók que utilizam melodias folclóricas há um predomínio de obras para 

piano solo, seguido de obras para canto e piano, outros instrumentos acompanhados de 

piano, obras para coro a capella e duos para violinos. Nas obras para piano solo há uma 

utilização maior de melodias romenas e eslovacas tal fato talvez possa ser explicado porque 

estas possuem uma estrutura menos simétrica que as húngaras o que seria uma forte razão 

para a sua utilização instrumental.  

Gergely (1980) argumenta uma tendência de Bartók há utilização monotemática, 

herança de Liszt, presente em toda a vida de Bartók, sempre com vistas a utilização do 

folclore, porém o tema é desenvolvido e transformado e sofre trocas na linguagem e no 

caráter.  

 

MÚSICA PARA PIANO – A GÊNESE DE COLINDE 

 

A música para piano de Bartok é extremamente extensa e variada, é possível encontrarmos 

obras com características étnicas e folclóricas bem como obras que nos remetem ao 

universalismo. O grau de variação da dificuldade também chama a atenção, o compositor 

teve a preocupação de escrever algumas obras para piano com o intuito didático, como o 

caso das Rumanian Christmas Carols, também chamadas por ele de Colindes. 

 No ano de 1913 o compositor providenciou arranjos de pequenas peças folclóricas, 

como as dezoito peças de um método elementar de piano de Reschofsky, publicadas 

posteriormente com o nome de The First Term at The Piano, durante este período ele 

estava ocupada na composição do The Wooden Prince e o segundo quarteto, mas produziu 

diversas peças para piano como a Sonatina, As danças romenas para piano, As canções de 

natal romenas (objeto de nosso estudo) as quinze canções húngaras camponesas e a suíte 

para piano opus14, a única do período não baseada em material folclórico direto. 

 The Rumanian Christmas Carols, Bartók transcreveu-as em 1915 em duas séries de 

dez canções cada, designadas para serem tocadas sem pausas, com cada melodia emergindo 

uma da outra. Como Bartók explica em seu Melodien der Rumänischen Colinde, estas 
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canções coletadas durante os anos de 1919 e 1917, eram usualmente cantadas por homens 

jovens, algumas por garotas, que caminhavam de casa em casa durante a época do 

natal.Ritmicamente as Colindes são consistentemente menos regulares que as dance-

tunes,mesmo naquelas canções em tempo giusto, a unidade métrica varia de compasso para 

compasso. A plasticidade e a flexibilidade da rítmica tem haver com as canções dos 

Magyars, poucas conexões podem ser feitas com os ritmos da música folclórica búlgara, 

como a ocorrência regular de padrões rítmicos irregulares: por exemplo, 2/8+3/8+3/8 ou 

4/8+3/8.  

 O compositor também utilizou nesta obra o processo de imitação canônica como 

procedimento composicional. Também trabalhou com outros processos imitativos, somente 

no final da obra escreve um cânone completo. Stevens (1967) enfatiza o valor pedagógico 

desta obra bem como de outras do período. 

 Na primeira página da Universal Edition de 1918, Bartók com a consciência de um 

etnomusicólogo publicou as melodias e os textos das vinte canções bem como o lugar de 

onde elas foram recolhidas, a forma como estão arranjadas em sua escrita demonstram a 

intenção didática do compositor que não fez uso de grandes dificuldades pianísticas, 

somente em uma edição posterior ele adicionou oitavas e outros acordes de mão inteira para 

que a obra tivesse uma experiência mais vívida na performance, estas alterações 

encontram-se na edição de BOOSEY & HAWKES (1945). A obra foi apresentada pelo 

autor em 30 de novembro de 1923, a primeira série no Aeolian Hall em Londres e em 21 de 

março de 1925 em Budapeste a segunda série. Passamos agora ao detalhamento de cada 

uma das peças através da análise de sua escrita para piano. 

 

 

 

 

Primeira Série 

 

1. Allegro 

Utilização de armadura de fá e dó sustenidos, porém sem caracterização da 

tonalidade, uso de uníssono nas duas mãos, bem como notas pedais no baixo, grande 
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variedade de sinais de articulação e alternância dos compassos 2/4 e 3/8. Canção com 

caráter lúgubre ou cerimonial. 

 

2. Allegro 

Canção alegre com utilização de muitas síncopas, em andamento vivo; armadura de 

fá sustenido caracteriza tonalidade de Sol maior, utilização de notas duplas sem 

grande extensão das mãos, alternância da melodia principal na direita e posterior 

apresentação na esquerda. Utilização de variação de compassos entre 5/8, 2/4 e 3/8. 

 

3. Allegro 

Tonalidade de ré menor, porém na forma natural sem alterações do sexto e sétimo 

graus. Caráter campesino, repetição seguida da melodia principal em apresentações 

na mão direita, mão esquerda e retorno a mão direita. Métrica 4/8 + 3/8. 

 

4. Andante  

Grande variação de compassos, canção de caráter nostálgico, apresentação da 

melodia em registros diferentes do piano, na segunda apresentação adiciona uma 

linha contrapontística na mão esquerda. Tonalidade de ré menor caracterizando a 

sensível. 

 

5. Allegro Moderato  

Variação de sinais de articulação, canção viva e alegre, metro binário como uma 

dança. Apresentação da melodia somente na mão direita. Tonalidade de sol menor, 

notas dobradas na esquerda acompanham a melodia. 

 

6.Andante 

 Variação intensa de compassos, melodia lúgubre, indeterminação tonal, a música 

gira em torno do modo de mi. Apresentação na esquerda seguida do mesmo processo na 

direita. 

 

7.Andante 
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 Compassos 2/8 + 3/8 + 3/8, sincopação intensa, acompanhamento ao estilo de 

Barcarole, apresentação da melodia somente na mão direita. Tonalidade de ré maior.Caráter 

campesino alegre. 

 

8. Allegretto. 

 Metro binário com variação. Utilização de ostinatos como uma dança masculina, de 

uma certa forma esta peça lembra as “Peças Líricas” de E. Grieg; grande variação de sinais 

de articulação e acentuação, uso de acordes nas duas mãos, notas dobradas, sextas e oitavas 

quebradas. Caráter vivo, alegre e dançante. 

 

9.Allegro 

 Canção alegre, em metro binário, utilização de contratempos e deslocamentos de 

acentuação entre as duas mãos, ou seja, enquanto uma direciona-se para o tempo fraco ou 

parte fraca do tempo a outra está no tempo forte ou parte forte do tempo. Armadura de si 

bemol, porém sem caracterização da tonalidade. 

 

10. Piú Allegro 

 Apresentação da melodia em região aguda em movimentação para regiões graves do 

instrumento. Caráter alegre e dançante. Tonalidade de fá maior com alternância de metro 

binário e ternário. Finalização da primeira série com notas em staccatto na tonalidade de Fá 

maior. 

 

 

 

Segunda Série 

 

1. Molto Moderato 

Melodia na tonalidade de sol menor de caráter lânguido, apresentada em regiões 

contrastantes do piano, metro binário. O autor utiliza técnica contrapontística, 

elaborando uma peça com três vozes bem definidas, diversas imitações, trabalho 
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das vozes através de movimento contrário, e paralelo. Uso de toque legato e 

pesante. 

 

2. Moderato 

Apesar da inconstância da métrica ora binária ora ternária o padrão de ostinato 

utilizado mantém-se. Tonalidade de sol maior, melodia apresentada em terças 

somente na mão direita com repetições.Melodia alegre com apogiaturas que talvez 

façam alusão ao tradicional canto dos povos Búlgaros. 

 

3. Andante 

Peça com elaboração contrapontística da melodia, tonalidade de si menor, 

caráter triste e monótono. A direção melódica tende ao movimento descendente, 

variação de métrica binária e ternária. 

 

4. Andante 

Melodia sem estabilidade tonal, gira em torno do modo de ré. Apresentação 

melódica na mão direita com variação de acompanhamento na mão esquerda 

que ora apresenta um acompanhamento em ostinato cordal ou um contracanto 

em colcheias em técnica contrapontística. Sincopação intensa. 

 

5. Moderato 

Melodia de caráter enérgico, gira em torno do modo de ré. Apresentação na M.d 

e ao final apresentação na M.e. Variação do padrão de acompanhamento ora em 

saltos ora cordal. Utilização intensa de sinais de articulação e acentos. 

 

6. Andante 

Utilização da fórmula de compasso 2/8 + 3/8 + 3/8, apresentação somente na mão 

direita com variação de acompanhamento, porém sempre em ostinato, diversas 

repetições. Melodia com caráter campesino, em limitada tessitura vocal. Toque 

expressivo ligado e dolce. 

 



 9

7. Variante Della Precedente 

Mesma melodia anterior agora apresentada na mão esquerda na região grave do 

piano, posteriores apresentações com mão direita e duas mãos em uníssono com 

notas agregadas, com diferente tipo de toque: staccattos com tenutos. Instabilidade 

tonal, gira em tono do modo de ré. 

 

8. Allegro 

Três apresentações da melodia em diferentes regiões do instrumento, 

acompanhamento com notas longas ora na direita ora na esquerda. Caráter nobre, 

compasso binário. 

 

9. Allegretto 

Compasso 4/8 + 3/8, caráter alegre dançante, uso de técnica contrapontística, 

alternância de apresentações da melodia entre as mãos. 

Variedade de utilização de síncopes, sinais de articulação conferem a peça um certo 

grau de dificuldade, não demonstrado anteriormente. Tonalidade de fá maior. 

 

10. Allegro 

Canção dançante de caráter alegre vivo e festivo. Encerra o ciclo com utilização 

de todas as técnicas anteriores, mas com destaque para as imitações que agora 

apresentam um cânone completo. Tonalidade de dó maior, utilização de 

extensão ampliada do piano.Técnica de acordes repetidos. 

 

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

A obra que foi brevemente analisada demonstra a preocupação de bartók 

com a divulgação da música de seu povo, dentro de um ambiente que não o 

campesino e sim a elite cultural européia. A proposição que fizemos durante a 

análise com certeza não desvela todos os significados desta obra. Para uma 

futura pesquisa deixamos a sugestão da tradução dos textos de cada melodia que 
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encontram-se na partitura aqui utilizada, de modo a ambientar letra e música 

traçando paralelos seimiológicos.  

Esperamos que de alguma forma o trabalho empreendido tenha sido de 

interesse dos profissionais da área do piano, pois procuramos sedimentar 

historicamente e analiticamente reflexões sobre alternativas para a performance 

da obra.  
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Resumo: Mário de Andrade, um dos pilares do nacionalismo musical no Brasil, foi também 
responsável pela fixação de normas de dicção para a canção erudita brasileira. Pesquisando 
em suas obras os assuntos interpretação, canto  e dicção, verificamos que os mesmos são 
uma constante em muitas delas. Queremos refletir sobre o pensamento estético de Mário de 
Andrade no âmbito da música e do cantar em língua nacional. Nos preocupamos também 
com a relação música / sociedade, aqui exemplificada na afinidade entre performance e 
ideologia pregadas por Mário de Andrade para o intérprete da canção brasileira. Os anais do 
Congresso da língua nacional cantada, de 1937, assim como os documentos do 
Departamento de Cultura de São Paulo serão fontes primárias importantes para a pesquisa. 
Até o momento concluímos que, para o autor, a língua unida à música seria um fator de 
unidade nacional, e que desse modo a arte poderia transformar o país. 
Palavras-chave: Mário de Andrade, canção brasileira, nacionalismo. 
 
Abstract: Mário de Andrade, one of the pillars of musical nationalism in Brazil, was also 
responsible for the establishing of standard diction rules for the Brazilian art song. 
Researching in his texts topics like performance, singing and diction, we have verified that 
these themes are a constant in his works. Our text is a reflection on the esthetic thought of 
Mário de Andrade on singing in the ‘national’ language. We have also looked at the 
relationship music/society, exemplified by the affinity between performance and ideology 
for the performer of the Brazilian song. The annals of the Congress of the sung national 
language, (1937), as well as documents from the São Paulo Cultural Department will be 
primary sources, important to our study. At the present time, we conclude that, for the 
author, language fused to music constitutes a factor in national unity, and by this manner, art 
can transform the country. 
Keywords: Mário de Andrade, Brazilian art song, nationalism. 
 

 

INTRODUÇÃO 

 Os textos sobre questões musicais de Mário de Andrade não se limitam a 

fornecer dados do folclore ou indicações a propósito dos procedimentos de 

composição e de performance. Revelam algo mais que estética, história e teoria da 

música. Eles também são fonte de conhecimento a respeito do pensamento, das 

ideologias e das utopias do século XX. 
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Nos seus escritos diretamente relacionados à canção brasileira encontramos 

indícios sobre suas idéias a respeito da responsabilidade do cantor na construção do 

ideal nacionalista. Suas obras onde existem informações aparentemente normativas 

sobre canto trouxeram à tona aquelas idéias fundamentais pelas quais o autor se 

bateu por toda a vida: arte interessada, construção da nacionalidade, redescobrimento 

do Brasil. As condições e os pressupostos para a consolidação desses ideais também 

foram surgindo, amalgamados à situação social e política vivida em nosso país. 

 

OBJETIVOS DA PESQUISA 

Estudar as relações entre interpretação e ideologia encontradas nos textos de 

Mário de Andrade a respeito do canto nacional; refletir sobre seu pensamento no 

âmbito da música nacional e do cantar em “brasileiro”, seja nos aspectos da 

composição, seja nos de performance; revelar informações encontradas na pesquisa 

de fontes primárias, como nos documentos do Departamento de Cultura do 

Município de São Paulo (1935/1937) e nos anais do Congresso da língua nacional 

cantada, de 1937. 

 

FONTES 

Os textos de Mário de Andrade que compõem nossa analise para o estudo da 

canção brasileira são, principalmente: o Ensaio sobre a música brasileira 

(ANDRADE, 1972, p. 11-151), Modinhas imperiais (ANDRADE, 1980), Os 

compositores e a língua nacional (ANDRADE, 1965, p. 41-118; CONGRESSO DA 

LÍNGUA..., 1938, p. 95-168), A pronúncia cantada e o problema do nasal brasileiro 

através dos discos (ANDRADE, 1965, p. 119-141; CONGRESSO DA LÍNGUA..., 

1938, p. 187-208), e Normas para a boa pronúncia da língua nacional no canto 

erudito (CONGRESSO DA LÍNGUA..., 1938, p. 49-94; MARIZ, 1959, p. 261-292), 

e O banquete (ANDRADE, 1989).  

Além destes, os anais do Congresso, os documentos do Departamento de 

Cultura, as entrevistas com intérpretes da canção nacional e a bibliografia 

especializada constituem fontes importantíssimas para a dissertação. 

 

PRESSUPOSTOS TEÓRICOS 
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O caminho para conhecermos o autor de Macunaíma, o herói sem nenhum 

caráter (ANDRADE, 197-?) no contexto do modernismo e do nacionalismo 

brasileiro, e suas idéias sobre o papel do intérprete nesse ambiente será feito através 

da análise de seus escritos, sendo eles permeados por outros depoimentos e estudos e 

por trabalhos clássicos e também recentes sobre o tema. A releitura dessas obras visa 

apresentar uma outra interpretação dos seus textos originais, sem desconsiderar o que 

as diversas obras sobre Mário de Andrade já produziram. Nesse contato geral com 

quase toda a sua produção sobre assuntos musicais centraremos a atenção nas obras 

que se referem ao problema do intérprete de música nacional. 

Esta pesquisa tem seu lugar na interface entre aspectos interpretativos e a 

musicologia. Por isso, partes de seus subsídios virão de textos das áreas de história, 

sociologia e filosofia, buscando, sempre, refletir sobre as relações entre interpretação 

e ideologia. Já os fundamentos sobre performance serão obtidos através de textos 

técnicos de canto, dissertações na área de práticas interpretativas, dos relatos dos 

intérpretes e dos artigos de Mário de Andrade.  

 

PROCEDIMENTOS METODOLÓGICOS 

A princípio realizaremos uma pesquisa bibliográfica sobre os temas gerais da 

dissertação: Mário de Andrade, modernismo, nacionalismo, canção brasileira. 

Selecionaremos e analisaremos obras de Mário de Andrade na área de estética e 

música em geral, textos de sua autoria que diretamente interessam ao cantor de 

música brasileira, num passeio cronológico. 

 Em seguida estaremos pesquisando fontes primárias, como os documentos do 

antigo Departamento de Cultura depositados no Arquivo Municipal na época da sua 

gestão como diretor e, principalmente, toda a documentação referente ao Congresso 

da língua nacional cantada, seus anais e toda a literatura correlata. 

Por fim, realizaremos algumas entrevistas com intérpretes consagrados da 

canção nacional, buscando conhecer as raízes da sua interpretação. 

 

RESULTADOS PARCIAIS 

 Até o momento foi sistematizada a trajetória pessoal, intelectual e profissional 

de Mário de Andrade, desde a Semana de arte moderna até seus últimos dias, com 
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ênfase no período em que foi Diretor do Departamento de Cultura, realizando lá o 

“primeiro congresso musical do Brasil” (CONGRESSO DA LÍNGUA..., 1938, p. 

707).  Em todos os textos pesquisados foram detectadas as situações em que os 

assuntos canto, dicção, interpretação apareciam, e realizadas as análises e 

conexões.Também estão sendo aprofundadas as questões relativas à dicção da língua 

portuguesa na canção brasileira, a partir das diretrizes sugeridas nas suas Normas. 

Algumas reflexões iniciais a respeito da relação entre ideologia e performance já se 

encontram no artigo Mário de Andrade e o dono da voz (PEREIRA, 2002). 

 

CONCLUSÕES PARCIAIS 

Nos projetos nacionalistas as diferenças e contradições devem se amalgamar, 

visando um bem maior: raças, etnias, povo, língua, música, nação, estado e pátria 

acabam por se aglutinar, sendo/representando a mesma coisa. Elemento essencial na 

definição de nação e nacionalidade, a língua de um povo revela sua cultura, sua 

história, seus valores. Preocupado por tudo o que a ela estivesse relacionado, o 

escritor Mário de Andrade empenhou-se na invenção da língua “brasileira”. Muito 

mais interessado em construir um novo Brasil, o seu lado esteta / musicólogo / 

professor trabalhou para que, unida à música, a palavra transformasse nosso país.  

Os cantores eruditos do mundo todo seguem as regras de pronúncia de sua 

língua natal e tentam observar as dos demais países. Porém pensamos que Mário de 

Andrade não tivesse apenas essa preocupação, de ordem mais artística. A tentativa de 

propor uma pronúncia geral está presente em gérmen desde o primeiro texto 

pesquisado. Se no seu Ensaio o canto coral aparece como unificador dos sentimentos 

do povo, nas Normas se espera de todo o cantor a tarefa de, ao usar uma língua-

padrão de Norte a Sul do Brasil, edificar a unidade nacional. A idéia de que uma 

língua culta descolada dos regionalismos pudesse ser tal fator de integração só 

poderia mesmo ter saído de uma figura do seu porte; no seu sonho civilizatório 

chegaríamos ao seu Brasil utópico mediante reformas paulatinas nos campos da Arte 

e Ciência. 
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Resumo: Um dos temas mais referenciados na atualidade por pesquisadores e teóricos da educação 
musical trata sobre a influência da mídia nas práticas musicais. Embora hoje haja uma diversidade 
de mídias disponíveis, o rádio, pela facilidade de acesso e transporte, nos seus 80 anos de existência 
no Brasil, continua sendo o maior veículo de comunicação no país. Este meio começa a ser 
percebido como um novo espaço onde ocorre apropriação e transmissão de saberes musicais. O 
presente  projeto tem como objetivo investigar o papel pedagógico-musical do programa de rádio 
“Clube do Guri”, que era realizado semanalmente, na Rádio Farroupilha, em Porto Alegre, entre os 
anos de 1950 e 1966. Para a realização desta investigação será utilizado o método de pesquisa 
histórica, tendo como técnicas metodológicas, a  entrevista semi-estruturada e a prática documental. 
O interesse desse trabalho está em resgatar o significado deste programa para crianças e jovens que 
dele participaram, oferecendo suporte teórico para alguns dos desafios atuais na área da educação 
musical. 
Palavras-chave: rádio, educação musical, Clube do Guri 
 
Abstract: The influence of the midia over musical practice is one of the  hot topics for discussion 
among researchers and scholars of musical education. Even considering that there are several kinds 
of midia available today, the radio, after 80 years of existence in Brazil, still  holds as first place, 
probably due to easy use and widespread access.  The radio now starts to be seen as a new space, 
where there is appropriation and transmision of musical knowledges.  This project aims at 
investigating the pedagogic/musical role of the radio program called “Clube do Guri” (Kids Club), 
that was broadcasted weekly in Porto Alegre, RS between the years of 1950 and 1966.  For this 
purpose, the method of hystorical research will be used, with techniques such as semi-structured 
interviews and research on documents available.  The main importance of this project is to rescue 
the actual meaning of this program for children and teenagers that were involved in it, and to offer a 
theoric basis for some of the current  challenges in the area of musical education. 
Keywords: radio, musical education, Clube do Guri 

 

 

1. Introdução 

O presente  projeto de pesquisa, em desenvolvimento no Programa de Pós-

Graduação em Música da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)1,  tem 

como objetivo investigar o papel pedagógico-musical do programa de rádio “Clube do 

Guri”. Este programa era realizado semanalmente, na Rádio Farroupilha, em Porto Alegre, 

entre os anos de 1950 e 1966, com  apresentação de Ary Rego e colaboração de Dayse 

Rego.  

                                                                 
1 O referido projeto está sob a orientação da Profª.  Drª.  Jusamara Souza 
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 O interesse desse trabalho está em resgatar o significado deste programa para aquela 

geração, refletindo sobre as seguintes questões: Qual era a importância do programa “Clube 

do Guri” para os participantes? Qual era o papel do rádio na formação musical de jovens e 

crianças que dele participavam? Qual era o formato e a concepção do programa? Qual era a 

relação do programa com a escola?  

Certos aspectos vinculados a estas questões estão relacionados com um dos temas 

mais referenciados na atualidade por pesquisadores e teóricos da pesquisa em educação 

musical, qual seja, a influência da mídia nas práticas musicais dos indivíduos (Nanni 2000, 

Souza 2000, Garbin, 2001, Ramos 2002). O surgimento e o impacto de novas tecnologias 

têm apontado para  formas inusitadas de interação com o objeto sonoro, ocasionando uma  

resignificação do fazer musical. Souza (2000) afirma que “em decorrência  do processo de 

globalização da cultura e da informação, modificam-se cada vez mais as linguagens e meios 

técnicos de distribuição, bem como a noção de música com a instituição som-imagem” 

(Souza, 2000, p.45).  

O rádio, potencialmente encontra-se  entre os novos espaços onde ocorre 

apropriação e transmissão de saberes musicais. Estudos recentes têm se voltado para a 

reflexão sobre múltiplos espaços e novas demandas músico-educacionais. Cada vez mais, a 

pesquisa em educação musical tem procurado compreender os processos de transmissão-

apropriação que se estabelecem em formas e em práticas diárias de indivíduos envolvidos 

em realizações musicais fora da escola, em contextos extra-escolares. Como exemplos de 

trabalhos que têm desencadeado novos olhares e desenvolvido novos paradigmas para a 

educação musical podemos citar Prass (1998), Corrêa (2000) e Ramos (2002). 

 

2. Referencial Teórico 

O presente estudo tomará como referencial as fundamentações que conceituam os 

meios de comunicação como produtor de novos conhecimentos, baseado em teóricos como 

Wolf (1995), Thompson (1998) e Kellner (2001). Este pressuposto está associado ao 

conceito  de mídia como “dispositivo pedagógico cultural”, defendida por Fischer (1997), e 

ao conceito de apreensão (transmissão-apropriação) de conhecimentos musicais realizados  

em contextos não-escolares, apresentados por Kraemer (2000), Nanni (2000) e Souza 

(2000). 
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Para Arroyo et al. (2000), a aprendizagem musical através dos meios de 

comunicação é denominada como  educação “informal”, termo também chamado de “não 

formal”, que conceitua a educação musical realizada fora do ambiente escolar e em 

contextos não oficiais (Arroyo et al., 2000, p.79). 

A terminologia “formal”, “informal” vem sendo discutida por autores como Wille 

(2002), Gohn (2001), Grossi (2001), Simon; Park; Fernandes (2001), Oliveira (2000), 

Arroyo et al. (2000), Sacristán (1999), Paín (1992) e Campos (1985). Libâneo (2000), 

conceitua a educação em duas modalidades: educação não-intencional, infomal ou paralela; 

e educação intencional, que compreende a educação não-formal e formal (Libâneo, 2000, 

p.78-79).  

 As idéias acima apresentadas poderão colaborar com o estudo do programa de rádio 

“Clube do Guri”, sob a perspectiva pedagógico-musical. 

 

3. Objetivos 

 

3.1 Objetivo geral 

-Investigar as funções pedagógico-musicais do programa de rádio “Clube do Guri”,  

realizado na Rádio Farroupilha, em Porto Alegre,  nos anos de 1950 à 1966 

 

 

3.2 Objetivos específicos 

-Analisar a participação musical de jovens e crianças no programa “Clube do Guri”; 

 

-Verificar o papel do rádio na formação musical de jovens e crianças que se apresentavam  

  no programa; 

 

-Descrever  o formato, os conteúdos e a concepção do programa; 

 

-Analisar a relação do programa “Clube do Guri” com a escola. 

 

4. Metodologia 



 4

Para  realizar a presente investigação será utilizado o método de pesquisa histórica. 

No estudo histórico, o pesquisador examina uma determinada realidade em um tempo 

delimitado e em um lugar preciso, necessitando delimitar no  tempo e no espaço o objeto do 

seu estudo (Borges, 1993).   

As técnicas metodológicas utilizadas são a  entrevista semi-estruturada e a prática 

documental realizada através do contato com os acervos documentais.   

As fontes selecionadas  para a realização do presente projeto são fontes orais e 

escritas. O emprego da fonte oral tem mostrado-se bastante relevante. Segundo Nabão 

(2000) “a fonte oral impõem-se como primordial, pois só através dela é que estamos 

podendo conhecer trajetórias, sonhos, desejos, aspirações, crenças, lembranças do passado” 

(Nabão, 2000, p.123). Entre as fontes orais, destaca-se entrevistas gravadas com o 

apresentador do programa, o radialista Ary Rego, a colaboradora Daisy Rego e  

participantes que atuaram  no programa em  diferentes períodos. 

Dentre as fontes escritas estão documentos como jornais e revistas presentes em 

arquivos particulares e públicos e  museus. Também serão considerados como fontes,  

fotografias e gravações.  

 

 

5. Justificativa e Contribuições 

O interesse por esse tema surgiu a partir da minha atividade profissional, atuando há 

quase quinze anos em emissoras de rádio de Porto Alegre, nas áreas de produção e 

programação musical. Durante programas de entrevistas com maestros, compositores, 

professores e instrumentistas de todo o Brasil, constatei a relevância do rádio na sua 

formação musical. Esta constatação vinculou-se a leituras e discussões em grupos de 

estudo, tendo como foco a importância da mídia nas práticas cotidianas dos indivíduos e  de 

sua influência e inserção  na sala de aula.  

Mas por que voltar-se ao rádio de épocas anteriores? Qual a importância de 

olharmos para o passado? A contemporaneidade de um estudo histórico é evidente quando 

nos reportamos ao passado para compreendermos o presente e projetarmos o futuro. De 

acordo com  Kraemer (2000): 
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Para um julgamento apropriado da situação atual,  uma consideração histórica 
coloca à disposição conhecimentos sobre origem, continuidade e mudanças  de 
idéias, conteúdo e situações pedagógico-musicais; através da comparação com 
problemas semelhantes aos do passado, são colocadas à disposição alternativas para 
a discussão atual e com isso fundamentos para a crítica da situação atual (Kraemer, 
2000,  p.54; grifos no original). 

 

As indagações dos pesquisadores ao seu objeto de estudo refletem questionamentos 

relacionados ao tempo presente, ao cotidiano do historiador. “São as perguntas do presente 

que direcionam nossas perguntas ao passado, através das quais construímos um novo 

conhecimento histórico” (Felix, 1998, p.95).  De acordo com Borges (1993):  

 
Conforme o presente que vivem os historiadores, são diferentes as perguntas que 
eles fazem ao passado e diferentes são as projeções de interesses, perspectivas e 
valores que lançam no passado. (...) Mesmo quando  se analisa um passado que os 
parece remoto,  portanto, seu estudo é feito com indagações, com perguntas que nos 
interessam hoje, para avaliar a significação desse passado e sua relação conosco 
(Borges, 1993, p. 56). 

 

Considero importante o resgate de parte da história da educação informal realizada 

através do rádio, pois talvez muitos dos desafios atuais na área da educação musical 

possam buscar suportes teóricos a partir de práticas já desenvolvidas. 
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Resumo: O repertório organístico de Calimerio Soares compreende sete peças. O presente trabalho focaliza apenas a 
obra “Quatro diferenças sobre Veni Sancte Spiritus”. O objetivo deste trabalho é compreender os processos 
contrapontísticos empregados pelo compositor através da análise dos intervalos harmônicos, do uso do cantus firmus 
e dos processos seriais aos quais esse cantus firmus é submetido. O referencial teórico utilizado para a análise do 
contraponto é Modal and Tonal Counterpoint: from Josquin to Stravinsky de Harold Owen (1992). Inicialmente 
verificou-se que o compositor utiliza as seguintes características principais no desenvolvimento desta obra: uso de 
tríades em movimento paralelo ou em espelho, uso de quintas paralelas; meio sonoro diatônico, sobreposição de 
tríades resultando na sonoridade de clusters diatônicos abertos.  
Palavras-chave: análise musical, contraponto, Calimerio Soares. 
 
Abstract: The organ repertoire by Calimerio Soares comprises seven works. The present work will focalize on just 
one of them, “Four Differences on Veni Sancte Spiritus.” The purpose of the study is to comprehend the contrapuntal 
processes utilized by the composer through the analysis of the harmonic intervals, the use of cantus firmus and serial 
processes employed in the latter. The theoretical framework to be utilized for the contrapuntal analysis will be 
Harold Owen’s Modal and Tonal Counterpoint; from Josquin to Stravinsky (1992). Initial analysis reveals the use of 
the following characteristics in the development of this work; use of triads in parallel movement or mirrored, use of 
parallel fifths, a diatonic framework, overlapping triads that result in diatonic clusters.  
Keywords: musical analysis, counterpoint, Calimerio Soares. 

 
 
 
Introdução 

Natural de São Sebastião do Paraiso-MG,  Calimerio Soares é compositor, cravista e organista, e 

tem se apresentado em diversas localidades brasileiras e no exterior. Desde 2000 vem colaborando com a 

Orquestra Camargo Guarnieri, como cravista e organista acompanhador. Dedica-se à composição e à 

pesquisa musical. Seu repertório organístico compreende sete peças. O presente trabalho focaliza apenas a 

obra “Quatro diferenças sobre Veni Sancte Spiritus”. 

 
Objetivo 

                                                                 
1 Bolsista Pibic, CNPq-UFRGS 
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O objetivo deste trabalho é compreender os processos contrapontísticos empregados pelo 

compositor na obra “Quatro diferenças sobre Veni Sancte Spiritus”. Serão analisados os intervalos 

harmônicos, o uso do cantus firmus e os processos seriais aos quais esse cantus firmus é submetido.  

 

Metodologia 

 O referencial teórico deste trabalho adotado será o livro de Harold Owen Modal and Tonal 

Counterpoint: from Josquin to Stravinsky (1992). Primeiramente será analisada o aspecto formal, e a seguir  

a análise contrapontística. 

 

Resultados 

Veni Sancte Spiritus é uma seqüência ou prosa cantada na missa durante a semana de pentecostes, 

cuja melodia é atribuída a Stephen of Langton (1228). Subdivide-se em versetes (estrofes) formados por 

grupos de três frases. Calimerio Soares trabalha apenas duas estrofes iniciais e a final dessa prosa. 

O texto encontrado no início da melodia original é: Veni Sancte spiritus, Et emit-te caélitus Lucis 

tuae rádium, isto é: “Vem Espírito Santo e emite pelo céu tua luz radiante.” 

Ex .1: 
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Diferenças 

Diferença é um dos termos utilizados para designar variações na música instrumental espanhola do 

século XVI. Uma das suas primeiras aparições foi na obra Los seys libros de délphin de Luys de Narváez e 

também nas obras do organista Antonio de Cabezón. Ambos utilizavam uma melodia pré-estabelecida 

como cantus firmus, que mudava de voz conforme a variação (The New Grove Dictionary of Music and 

Musicians, 1980, Vol. 5, p. 473, Stolba, 1990, p. 276). 

 TEMA: A transcrição do Canto Gregoriano para notação moderna (Ex. 1) revela que o compositor 

utiliza as primeiras duas estrofes da melodia na pedaleira (Ex. 1a, 1b, 1c). Durante a aparição da melodia 

há dois acordes arpejados nos manuais (c. 6-9) e no final da seqüência, tríades em movimento contrário, as 

quais serão utilizadas na Diferença II. O meio sonoro utilizado no tema é modo dórico em ré.  
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DIFERENÇA I: Conforme o compositor, “A melodia inicial sofre tratamento invertido, executada 

pela mão esquerda, acompanhada por uma progressão de quintas paralelas, apoiadas por um ostinato na 

pedaleira”.2 

Nesta diferença apenas a primeira frase da primeira estrofe é utilizada, sempre aumentada, sofrendo 

variação por inversão e expansão de intervalos (Ex. 2). A primeira frase inicia na mão esquerda (c. 21-23) 

com inversão dos seus motivos a e b. A seguir (c.24-26) a frase é transposta (Ex. 2c). Nos c. 27-29 o 

motivo a é parcialmente invertido, enquanto o motivo b apresenta um intervalo expandido (Ex. 2d). A 

última aparição desta frase (c. 30-33) utiliza a inversão do motivo a e a transposição e expansão intervalar 

do motivo b (E. 2e).   

 A sobreposição de linhas diferentes nessa seção não segue regras tradicionais de resolução de 

dissonâncias ou de paralelismo de quintas. As quintas paralelas da região superior são muito pouco 

variadas. 

Ex. 2 

                                                                 
2 No início da análise de cada Diferença, citaremos dados que o compositor colocou na introdução junto à partitura. 
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DIFERENÇA II: “O primeiro versete aparece com todo o vigor executado na pedaleira, entremeado 

por contundentes acordes em clusters”. 

 A melodia principal sofre apenas variação rítmica (Ex. 3). Há a alternância entre trechos melódicos 

em uníssono e outros em tríades paralelas sobrepostas que formam clusters abertos, processo semelhante 

ao utilizado no tema (nos c. 15-18), primeiro em movimento contrário (c. 38 e 40) e depois em movimento 

paralelo (c. 42 a 45). O meio sonoro principal é o mesmo do tema, ou seja, o modo dórico. O ritmo é 

caracterizado por valores rítmicos de colcheia, tercinas e notas pontuadas.  

  

Ex. 3 

 

DIFERENÇA III: “O versete final (“Da virtutis meritum”) aparece executado pela mão esquerda 

em pequeno contraponto com elementos da melodia inicial executados na pedaleira, sob um 

acompanhamento de quintas paralelas em staccato executado pela mão direita.” 

 As três frases que compõem o último versete aparecem apenas nesta diferença (Ex. 4). O 

acompanhamento em quintas na mão direita é derivado da Diferença I. A textura é contrapontística e, 

apesar de diatônica, não é explicitamente triádica. Essa diferença é a que apresenta maior uso de 

contraponto, pois as linhas inferiores (mão esquerda e pedal) dialogam utilizando materiais melódicos 

semelhantes. O uso do intervalo de quarta (Mi e Lá, c. 57-62) ajuda na obtenção de instabilidade 

harmônica. 

Ex. 4 
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DIFERENÇA IV: “As duas estrofes iniciais aparecem em tutti soladas na pedaleira. A primeira é 

entremeada por uma sucessão de acordes e a segunda, por uma progressão de acordes arpejados em 

movimento contrário, culminando com a escala do primeiro modo gregoriano (Protus)3 executada na 

pedaleira”.  

 A apresentação das duas estrofes iniciais na pedaleira é feita em ritmo sincopado. O segundo 

versete é re-exposto (c. 71-79) apenas com aumentação rítmica, acompanhado por acordes arpejados em 

movimento contrário que se estendem até o final. Esses acordes são uma variação das tríades apresentadas 

em bloco no decorrer da peça. (Ex. 5). O modo dórico (c. 79-86), em semibreves ascendentes na pedaleira, 

serve como uma espécie de coda. 

 Ex. 5 

                                                                 
3O sistema modal do cantochão dividia os modos em quatro grupos: protus, deuterus, tritus e tetrardus. O modo 
protus equivale ao modo dórico nas formas autêntico e/ou plagal. (The New Grove Dictionary of Music and 
Musicians 1980, vol. 12, p. 379) 
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Considerações finais 

O plano básico da peça “Quatro Diferenças Sobre Veni Sancte Spiritus” de Calimerio Soares possui 

dois pontos culminantes de intensidade, um na Diferença II e outro que com clímax no final da Diferença 

IV. O meio sonoro é sempre diatônico, com a nota Si freqüentemente bemolizada. A registração da obra 

tem sempre a função de enfatizar o tema, destacando os processos de variação. 

É bastante claro no tema o vínculo com o modo dórico. No entanto, no decorrer da obra apenas o 

conjunto de notas permanece o mesmo (com pouquíssimas exceções), sendo que a centralização da nota ré 

na melodia original é obscurecida pela sobreposição de vozes. Essa falta de nota finalis junto à 

independência das vozes encontrada em grande parte da obra revela o uso do pandiatonismo, que se 

caracteriza pelo uso livre de todas as notas de uma escala diatônica.  

A tabela a seguir apresenta as características principais de cada seção da obra. 

 Seqüência Diferença I Diferença II Diferença III Diferença IV 
MD Quintas paralelas Quintas paralelas 
ME 

Arpejos e tríades paralelas 
Tema Tema 

Tríades paralelas / 
Tríades arpejadas 

Pedal Tema Ostinato 

Intercalação entre 
tema e tríades Fragmentos 

derivados do tema 
Tema 

 

Conclusão 

O compositor utiliza as seguintes características no desenvolvimento dessa obra: 

- Uso de tríades em movimento paralelo ou em espelho; 
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- Uso de quintas paralelas; 

- Meio sonoro diatônico; 

- Sobreposição de tríades que resulta na sonoridade de clusters diatônicos abertos. 

 

Referências bibliográficas: 
 
OWEN, Harold. Modal and Tonal Counterpoint from Josquin to Stravinsky. New York: Schirmer Books, 1992. 
The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Washington: Stanley Sadie, 1980. 
Grove’s Dictionary of Music and Musicians. New York: Eric Blom, 1954. 
BORBA, Tomás, GRAÇA, Fernando Lopes. Dicionário de Música. Lisboa: Edições Cosmos, 1963. 
 
 



Impressão musical na Bahia 
 

Núcleo de Estudos Musicais da Bahia [NEMUS] 
http://www.nemus.ufba.br 

 
 

O Núcleo de Pesquisas Musicais da Bahia (NEMUS) vem transferindo para seu 

banco de partituras, na INTERNET, o acervo recuperado pelo projeto Impressão Musical 

na Bahia. São presentemente 384 partituras (a meta inicial, pessimista, era de 200), 

incluindo 168 compositores, 79 poetas, mais de 55 gêneros e 3 obras já localizadas de 

literatura musical. Embora não publicadas ou editadas na Bahia, 32 dessas obras estão 

sendo incluídas por serem de compositores importantes nela radicados, ou serem peças 

particularmente relevantes para a cultura baiana. As demais inclusões (352) são produto de 

74 núcleos constituídos de variantes das razões sociais de impressores e editores atuantes 

na antiga província, abrangendo periódicos e suplementos de música (nove), no período de 

c. 1850 a 1933, data superior fixada em função do tempo exigido para domínio público. 

Como indicador do grau de cobertura alcançado, o índice de duplicações de apenas 12,3% 

revela, mesmo diante de esforços continuados para ampliá-lo, a dispersão do acervo e a 

perda irremediável de parte da memória musical baiana. A identificação dos compositores 

em verbetes disponíveis em duas das principais fontes se resume a 31 nomes, da ordem de 

18,5%, portanto. Eis, em essência, a natureza do problema: os instrumentos de informação 

biobibliográfica sobre música e músicos na Bahia são precários tanto pelas omissões, 

quanto pelas inclusões de compositores e obras até mesmo inexistentes. 

Os principais objetivos do projeto original têm sido: 1) Levantar o que ainda puder 

ser localizado dos impressos musicais das litografias e outras oficinas gráficas a partir da 

segunda metade do século XIX, na Bahia; 2) Classificar o material obtido; 3) Estabelecer 

cronologias; 4) Relacionar os impressos ao contexto. Com a variedade de situações com 

que nos temos deparado, não se pode cogitar de uma metodologia única, oriunda quer da 

musicologia histórica, quer da etnomusicologia. De imediato, devemos implementar as 

pesquisas na Junta Comercial de Salvador, em busca de registros das firmas impressoras e 

editoras dos núcleos já levantados (ver lista abaixo) e com isto a elaboração de uma 

cronologia. Sendo as partituras raramente datadas e o estudo dos papéis impraticável, 

outros artifícios têm sido usados para os problemas de datação: alusões a eventos; 
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ilustrações e títulos que reflitam inovações que capturaram a atenção dos contemporâneos; 

até mesmo datas de primeira menção de termos nas etimologias disponíveis; dedicatórias a 

pessoas importantes, presidentes e vice-presidentes de província de mandato fugaz e a 

nobres de títulos datáveis. Uma sistemática busca dos jornais e almanaques tem sido 

produtiva, embora as coleções sejam incompletas, ou meramente inacessíveis, nos acervos 

baianos do Instituto Geográfico e Histórico e da Biblioteca Pública, bem como da 

Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro. Como os impressos refletem eventos, gostos e 

necessidades imediatas de uma clientela que responde pelos custos da impressão, a maioria 

das partituras levantadas tem significado social imediato. Onze exemplos estão sendo dados 

que, de um modo ou de outro, falam por si. Não é possível dar crédito a todas as 

instituições que nos apóiam, mas seria absurdo não mencionar o CNPq, a Fundação 

Gregório de Matos e todas as bibliotecas que nos têm assistido, além do conselho 

inestimável de vários especialistas. 

 

Os impressos musicais relacionados foram obtidos dos seguintes acervos: Arquivo 

Municipal de Salvador – 203 impressos, Biblioteca Alberto Nepomuceno - 17, Biblioteca 

Central da Bahia - 10, Escola de Música da UFBA - 2, Fundação Biblioteca Nacional - 47, 

Instituto Feminino da Bahia - 16, Instituto Geográfico e Histórico da Bahia - 5, Arquivos 

Hidelgardes Vianna – 13 e Manuel Veiga - 35, e das Coleções Fernando Amaral - 16, 

Márcio Meireles - 4, Tereza Alves Dias – 26, e Valerie Montreiul Martins - 14. 

 

Classificação “êmica” dos gêneros musicais encontrados: 

Álbum carnavalesco 01 
Ária   04 
Canção   04 
Canção brasileira 01 
Canto para piano 01 
Canto sentimental 01 
Capricho  01 
Coleção de textos 01 
Dobrado  10 
Dobrado-polca  01 
Fox-blues  01 
Fox-shimmy  01 
Fox-trot  21 
Galope   03 
Havanera  01 

Hino [escolar]  02 
Hino [honorífico] 04 
Hino [patriótico] 04 
Hino [político]  01 
Hino [profissional] 02 
Hino [religioso]  21 
Lundu baiano  01 
Marcha   03 
Marcha carnavalesca 01 
Marcha militar  03 
Maxixe   05 
Maxixe baiano  01 
Mazurca  02 
Melodrama  02 
Modinha  21 
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Modinha a duo  01 
Modinha baiana 02 
Modinha brasileira 12 
Não classificadas  20 
Obra teórica  03 
One-step  01 
Pás-de-quatre  04 
Polca   44 
Polca balão  01 
Polca-tango  01 
Quadrilha  02 
Qdr. de contradanças 03 
Quadrilha de valsas 04 

Recitativo  04 
Romance  02 
Samba   01 
Samba carnavalesco 02 
Schottisch  04 
Serenata  01 
Shimmy  01 
Tango   20 
Tango argentino 02 
Valsa   90 
Valsa com variações 01 
Valsa-canção  01 

 

Impressoras e Editoras Baianas cadastradas: 

 
Casa de Musicas Santa Cecília  
Casa Guarany 
Casa Milano 
D.E.I.P. – BA 
Deposito e Officina de pianos de Cristhovão 
F. Lopes 
Deposito Tanoa de Pianos, musica, calçados e 
modas 
Edição Nortista 
Editor Empresa Helvetico Brasileira 
Escola Typ. Salesiana – Bahia 
F. A. C. G. Amorim Lithog. 
F. R. Monção 
Grupo Recreio Musical 
Imprensa Econômica 
Imprensa Musica e Lith. de Henrique 
Albertazzi 
Imprensa Official do Estado 
Imprensa Popular da Bahia  
Jesuíno Sobrinho & C. 
Lit. de Laço e Baião 
Lith de Bôaventura J. da Silva 
Lith de I. M. Cajueiro 
Lith. Boaventura 
Lith. Bottas & Cia  
Lith. Conrado & Arrigoni 
Lith. Copistaria Ladeira da Misericórdia  
Lith. da Livraria Americana 
Lith. de H. Albertazzi 
Lith. de M. J. d’Araújo 
Lith. de Odilon 
Lith. de Odilon e Cardosos 
Lith. do Commércio 
Lith. Econômica 

Lith. Eustáquio Lessa 
Lith. Faísca 
Lith. G. Robatto 
Lith. Jourdan 
Lith. Jourdan & Wirz 
Lith. Ladeira da Misericórdia  
Lith. Moura 
Lith. Oliveira Bottas & Cia  
Lith. Tourinho 
Lith. Typo. M. do Carmo d’Arezio 
Lith. Typo. Passos 
Lith. V. Oliveira & Cia. 
Lith. Viúva Reis 
Lithografia Popular 
Litho-Typo de Vicente Oliveira & Cia. 
Litho-Typographia Reis 
Livino José de Argollo ed. 
Livraria e Typografia Santa Cruz 
Livraria Econômica de Tolentino Álvares & 
Irmãos. 
Loja 1º de Setembro 
Loja Bello Sexo 
Loja das Moças 
Loja Leão 
Loja O Pyrilampo 
Loja Pinto Moreira de Carneiro & Gavazza 
Loja Zizi 
Lux 
Multilith Imp. Oficial da Bahia  
Palais Royal 
R. Baptista 
Sociedade Bahiana de Músicas 
Sociedade de Farmácia da Bahia  
Souza Leão e Filhos 
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T. F. Andrade & Irmão 
Tip. Beneditina 
Tip. São Joaquim 
Tito Lívio ed. 
Typ. Dois Mundos 

Typographia de Camillo de Lellis Masson & C. 
Typographia de São Francisco 
Vera Cruz 
Zincographia Palais Royal 

 

Divulgação dos resultados: 

 
1. Banco de partituras já disponível na Internet. 

2. Publicação de quinhentos CD’s multimídia para distribuição entre bibliotecas de 

música e instituições relacionadas, estes sob patrocínio da Fundação Gregório de 

Matos da Prefeitura Municipal de Salvador. 

3. Apresentações do projeto no 3º Encontro de Musicologia Histórica, em Juiz de 

Fora, 1º Encontro da Associação Brasileira de Etnomusicologia em Recife, III 

Seminário de Pesquisa e Pós-Graduação e XXI Seminário Estudantil de Pesquisa da 

UFBA. 

 



Situação da pesquisa biográfica de Damião Barbosa de Araújo 
 

Pablo Sotuyo Blanco 
Universidade Federal da Bahia (UFBA) 

psotuyo@ufba.br 
 

  
Resumo: O presente trabalho apresenta o estado da pesquisa biográfica do compositor Damião 
Barbosa de Araújo, à luz de “novos” documentos localizados em Salvador, procurando uma 
maior compreensão dos fatos do seu desenvolvimento profissional, econômico, social e familiar. 
A metodologia de pesquisa histórica aplicada, se articulou através da identificação, transcrição e 
análise contextual de fontes documentais primárias, localizadas em arquivos baianos. 
Palavras-chave: musicologia, Damião Barbosa de Araújo, biografia. 
 
 Abstract: This paper introduces the present state of biographical research about the composer 
Damião Barbosa de Araújo, through “new” documents found in Salvador looking for a better 
understanding of his professional, economical, social and familiar development. The historical 
methodology applied was articulated through transcription and contextual analysis of primary 
documentary sources found in local archives. 
Keywords: musicology, Damião Barbosa de Araújo, biography.  
  

 

Introdução  

Na pesquisa biográfica, datas, logradouros, viagens, relações pessoais, genealógicas ou 

institucionais, quando disponíveis, fornecem dados importantes para a compreensão contextual da 

produção musical de determinado compositor e dessa classe social em geral. No caso de Damião Barbosa 

de Araújo (Itaparica, 1778 – Salvador, 1856), a última pesquisa publicada (em 1970) foi realizada por 

Jaime C. Diniz.  

Acrescentam-se aqui novas informações biográficas vindas de documentos localizados no 

Arquivo Público do Estado da Bahia. 

 

Subsídios fornecidos por Diniz 

No Estudo Introdutório à edição do Memento Baiano de Barbosa de Araújo1, Diniz estabeleceu a 

confiabilidade de certos dados biográficos, através da crítica às fontes secundárias disponíveis, 

confrontando-as com as fontes primárias localizadas. (Tabela 1). 

Suas descrições contextuais incluem a relação dos músicos ativos na época do nascimento de 

Damião no Brasil pesquisado até então, fornecendo uma idéia geral da atividade musical no contexto da 

vida urbana, assim como dos “horizontes” e modelos musicais influentes para alguém “destinado” à 

música. 

Da mesma forma, as relações profissionais estabelecidas por Damião – como violinista e 

compositor – tanto no âmbito sacro quanto no profano, expõem as motivações profissionais da divisão 

estilística da sua produção musical, em função do “palco-alvo”. 

Finalmente, Diniz inclui uma relação das obras de Damião, com a localização em acervos 

baianos, cariocas e mineiros, e de diversos aspectos musicais. 

                                                                 
1 Jaime C. Diniz, “Estudo Introdutório” In Damião Barbosa de Araújo, “Memento Baiano” para Coro e 
Orquestra (Salvador: Departamento Cultural da Reitoria da UFBA, 1970). 



Mas pouco informa sobre qual foi o retorno (econômico, social, musical, etc.) que tal atividade 

teria lhe trazido, por exemplo. Referências ao “notável musicista” de “reputação firmada” como violinista 

quando D. João VI chegou à Bahia em 1808, são tão importantes aos propósitos biográficos quanto a 

menção de que seu filho Francisco estudou engenharia em Paris (com tudo o que significou econômica, 

social e musicalmente), ou que seu filho Tertuliano era organista membro da Irmandade de S. Cecília da 

Bahia. 

 

Novos documentos 

Na escritura de venda da casa “ainda por acabar” que Damião (por seu “bastante procurador” 

João Gonçalves da Matta) e sua mulher Silveria Maria da Conceição realizaram a 31 de julho de 18132, 

pelo valor de 150$000 reis, informa-se que ficava no caminho da Fonte (da Bica), na “povoação” de 

Itaparica, em terras foreiras3 à Marquesa de Niza. A presença do procurador de Damião confirma a 

ausência dele, por ter viajado para o Rio com anterioridade.4 Por sua vez, a informação de que Silveria 

Maria era sua mulher indica que se casaram antes da venda.  

 

Os filhos 

Os dois inventários localizados informam de quatro filhos de Damião, três dos quais Diniz nunca 

deu notícias. 

No inventário de 1879, realizado em Salvador5 aparecem como inventariados, Patrício Barbosa 

de Araújo († 05/1877), Francisco Barbosa de Araújo († 3/03/1878) e Ignez Maria Barbosa da Guia († 

26/01/1879) e como inventariante e único herdeiro, o seu irmão Miguel quem, segundo declara a fl. 8, foi 

também o “inventariante dos bens do seu finado Pai Damião Barbosa de Araújo”. 

Por sua vez, o inventário realizado quando faleceu Miguel († 23/05/1905), com 74 anos (ergo, 

nascido em 1830-31), o descreve como branco, “solteiro, sem filhos reconhecidos nem ascendentes 

vivos”.6 A herdeira foi sua amiga Telesilla Braulia de Miranda Veras, interdita e curatelada pelo primo 

dela, Carlos Brasilio da Silva. 

A não referência a Tertuliano nesses inventários, sugere que teria falecido antes de Patrício, 

porém depois de 28 de Dezembro de 1865, quando a sua assinatura aparece no Livro de Inventário dos 

Bens de Santa Cecília.7 

 

                                                                 
2 Escritura de venda e quitação, Arquivo Público do Estado da Bahia, Seção Judiciário / Civil - Livro 176 
fl. 83v-85v.  
3 Pelo direito de morar em ditas terras, os “proprietários” pagavam o “foro” correspondente ao nobre dono 
das mesmas. 
4 Se tal viagem aconteceu em 1808 como informa Sacramento Blake ou em junho de 1813 como afirma 
Ayres de Andrade ainda é matéria de pesquisa. 
5 Inventário dos bens de Patrício Barbosa de Araújo, Francisco Barbosa de Araújo e Ignez Maria Barbosa 
da Guia, Arquivo Público do Estado da Bahia, Seção Judiciário / Inventários – Est. 03 Cx. 1054 M. 1523 
Doc. 15. 
6 Inventário dos bens de Miguel Barbosa de Araújo, Arquivo Público do Estado da Bahia, Seção 
Judiciário – Inventários,  Est. 1 Cx 55 M. 63 Doc. 3. 
7 Livro de Inventário dos Bens de Santa Cecília (1853-1900), Catedral Basílica de Salvador, fls. 3v. 



Moradias, atividades e exéquias 

Retornados os Barbosa de Araújo à Bahia, segundo a consistente descrição dos inventários, 

moraram na  Ladeira da Misericórdia (Salvador) num sobrado edificado em terreno próprio, dois andares, 

sótão e lojas de rendimento. 

O Almanaque civil, político e comercial da Cidade da Bahia para Ano de 1845 incluiu Damião 

entre os “Muzicos, Professores e Compozitores”, assim como entre os “Professores de Pianno” e os 

“Professores Particulares”, com o mesmo endereço.8 

Mantendo ditas atividades em 1855, o Almanak para a Província da Bahia desse ano menciona 

Damião como Mestre de Capela do Cabido Metropolitano de Salvador, morando “atráz do Muro das 

Freiras 37”.9  

Quando a morte do pai, segundo o Inventário de 1879 Miguel morava na Rua do Ferreiro. À fl. 

2, o tabelião escreve que com ele “vivia na maior harmonia a outra herdeira, sua irmã Ignez Maria”. Mas 

quando Miguel faleceu, morava na Ladeira da Fonte das Pedras, mantendo como patrimônio, a casa da 

Ladeira da Misericórdia.10 

Além da dupla indicação do número municipal do mencionado sobrado,11 a dúvida que o 

Inventário de 1879 deixa, refere aonde Patrício morreu.12 Francisco, Ignez Maria e Miguel foram 

sepultados no Cemitério dos Lázaros (Salvador). Percebe-se o cumprimento das formalidades legais e 

religiosas, assim como das etiquetas sociais correspondentes (funerais, carros fúnebres, encomendação da 

alma, missa do 7o e do 30o dia) sendo pagas do pecúlio familiar, mostrando a prosperidade da família 

Barbosa de Araújo. 

 

Bens herdados 

Entre os bens herdados por Miguel, além da mobília e outros utensílios domésticos, aparecem: 

Um piano francez, de armário, / e de 7 ½ oitavas, bastante usado e 
com / sua cadeira – por oitenta mil reis. / Um dito de meza, muito estraga-/do 
e antigo – por quarenta mil rs. /  Um ophicleide de metal ordinário / – por dez 
mil reis. / Um violão com caixa – por dez / mil reis. / Uma flauta de cinco 
chaves – por / – quinze mil reis.13 

 

                                                                 
8 Almanaque civil, político e comercial da Cidade da Bahia para o Ano de 1845, edição fac-similar do 
Almanach Civil..., publicado por M. A. da S. Serva [Salvador, 1844], Salvador: Fundação Cultural do 
Estado da Bahia, 1998. Ver páginas 217, 241 e 335. Agradecemos ao Prof. Manuel Veiga ter fornecido 
essa referência bibliográfica da sua biblioteca particular. 
9 Almanak para a Província da Bahia 1855 [Salvador: s/i, 1854], p.116. O almanaque do ano seguinte 
repete tais informações. 
10 No citado Almanaque, o endereço da Ladeira da Misericórdia (ainda sem número) aparece também 
vinculado ao nome de Francisco Barbosa de Araújo, relacionado no item “Mechanica applicada às artes, 
estabellecida no Arsenal da Marinha”, entre os “Professores Públicos” do sub-item “Instrucção Pública” 
(p. 327), assim como entre os “Professores Particulares”, no sub-item “Geometria e Algebra” (p. 334). Já 
no almanaque de 1855, Francisco, além das atividades mencionadas, aparece como Presidente da 
Sociedade Monte-Pio dos Artistas, morando “atráz do Muro das Freiras 37”, mesmo endereço do pai. 
11 O número municipal do sobrado aparece como 124 no inventário de 1879 e como 24 nas folhas 54r 
(petição de nova tentativa de arrematação pelo inventariante), 65r (procuração do comprador), 73r (recibo 
de depósito de Rs 3:600$000 do comprador Augusto Pinho pelo valor final do sobrado) do inventário de 
1905. 
12 Enquanto nas fls. 1 e 4 se declara que todos os inventariados faleceram em Salvador, nas fls. 12 e 
12bis, os recibos pagos pelo funeral e enterro de Patrício, estão assinados em Itaparica. 
13 APEB, Seção Judiciário / Inventários – Est. 03 Cx. 1054 M. 1523 Doc. 15, fls. 4v-5v 



Juntamente com a “porção de livros usados, / escriptos em francez e portuguez” avaliada em 

200$000 reis, inventariou-se “uma porção de musicas antigas / para egreja e piano” pelo mesmo valor.14 

Destaca-se uma mobília escolar praticamente completa, avaliada em 100$000 reis, possível posse de 

Damião ou Francisco para aulas particulares. 

No inventário de Miguel, além do sobrado mencionado, entre outros bens, figura um violão 

avaliado em 12$000 reis. Das partituras, dos instrumentos inventariados anteriormente ou da mobília 

escolar, nada consta. 

 

Considerações finais 

Pode-se dizer que os Barbosa de Araújo tiveram vidas bem sucedidas nas  gerações registradas, 

cujos desenvolvimentos profissionais, podem ser interpretados paralelamente às mudanças sócio-culturais 

do século XIX. Desde o reconhecimento do valor artístico e musical do “pardo” Damião por parte dos 

contemporâneos15, até o reconhecimento profissional dos seus filhos, todos souberam “gravitar” na 

sociedade. Damião e Tertuliano na música, Francisco no ensino de diversas disciplinas ligadas à 

Engenharia e o “branco” Miguel como “capitalista” (segundo o inventário de 1905) e amigo da escritora 

Amélia Rodrigues, segundo ela declara em documento incluído nesse inventário.  

O esclarecimento das questões relativas à posse, autoria, origem e destino dos itens musicais 

(práticos e teóricos) e patrimoniais incluídos no Inventário de 1879 e não constantes no de 1905, 

precisaria da localização do inventário de Damião, entre outros documentos, na procura de levantar 

hipóteses relativas ao destino desses bens culturais. 
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Tabela 1 – Dados fornecidos, corroborados ou questionados por Diniz 
Dados Informações Fontes 
Local e Data de Nascimento Itaparica (BA), 27 de Setembro de 1778 1a - Arquivo da Cúria Metropolitana de Salvador 

Profissão do Pai Sapateiro e “amante da música” 2a - Manuel Querino, Artistas Baianos (Salvador, 1907) 

Irmãos  2 homens que também “foram destinados” ao cultivo da 
música 

2a - Manuel Querino, Idem. 

Formação musical Iniciação musical em Itaparica 2a - Querino, Idem. 

Professores Autodidata? 2a - Questionário Biográfico sobre Musicistas Baianos Falecidos. A.M.S. 

Nome da Esposa Silveria Maria da Conceição 1a  - Livro de Óbitos da Paróquia de Sant’Ana, 1847-1864. 

Violino I no Teatro do Guadelupe (Opera Velha) 2a - Querino, Idem. Atividades em SSA 

Irmandade de S. Cecília da Bahia 2a - Querino, Idem. 

Viagem – Destino e Data Rio de Janeiro, 08/06/1813 2a – Ayres de Andrade, Francisco Manuel da Silva e seu Tempo, 1808-
1865: uma fase do passado musical do Rio de Janeiro à luz de novos 
documentos. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1967. p.136. 

Chefe e Compositor da Brigada do Príncipe 2a - Luiz Heitor Correia de Azevedo, 150 Anos de Música no Brasil. 

Violinista da Capela Imperial (> independência) 2a - Luiz Heitor Correia de Azevedo, Idem. 

Mestre de uma banda de menores 2a - Luiz Heitor Correia de Azevedo, Idem. 

Atividades no RJ 

Irmandade de S. Cecília do Rio de Janeiro < 1819 1a - Arquivo Nacional (RJ). Ms. Cx. 289, Pac. 1, Doc. 3, nº 2, 5. 

Data do Retorno SSA < 1828 1a - Frontispício do “Te Deum” autógrafo de 1828. A.M.S. 

Atividades em SSA Academia de Música (1830-1836) 2a - Querino, Idem. 

(*? – †?) 1a - Frontispício da obra “Tantum ego [sic] a 4 vozes e Orgam / Composto 
para Tertuliano / T. N. / por seo Pay Damião Barboza de Araújo”. 
A.M.S. 

Organista   1a - Frontispício da parte de baixo realizado do “Acompanhamento / Baxo / 
Trevas de 4a feira Santa / Pertence a Tertuliano Barboza de Araújo. 
A.M.S. 

Tertuliano  

Filiado à Irmandade de S. Cecília (BA). 1ª - Livro de Inventário dos Bens de Santa Cecília (1853-1900) 

Filhos 

Francisco  (*? – †?) Estudante de Engenharia mecânica 
teórica e prática, formado em Paris. 

1ª - Frontispício da obra “Conselhos Deregidos a / Francisco Barbosa de 
Araújo / Estudante de Mecânica theorica e pratica em / Pariz, postos 
em Muzica por seo Pai, e / Dedicados ao Illmo. Senhor André Pinto da 
/ Silveira pello mesmo”. A.M.S. 

Local e Data de Falecimento † Salvador, 20 de Abril de 1856 1a - Livro de Óbitos da Paróquia de Sant’Ana, Idem. 
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Resumo: O presente trabalho questiona aspectos da tradição relativa à autoria da música para a 
Novena do Bonfim (atribuída a Damião Barbosa de Araújo no século XX e que ainda hoje se 
canta na solenidade), através da identificação e análise dos processos de mudanças no 
posicionamento institucional da Devoção correspondente. A Devoção vem dando sinais 
próprios de um agente multiplicador dessa atribuição no contexto comunitário. Ela será 
questionada à luz de novos documentos e do seu confronto analítico com fontes documentais 
musicais oriundas da mesma Devoção, entre outras. 
Palavras-chave: musicologia, Novena do Bonfim, autoria. 
 
Abstract: This paper discuss aspects of the tradition referred to the authorship of the Novena do 
Bonfim, sung up-today in solemnity, attributed to Damião Barbosa de Araújo in 20th century, 
through identification and analysis of the changing process of Devotion’s institutionally 
assumed position and its “reverberation’s” consequences in community, comparing newly found 
musical documents with the Devoção do Bomfim’s own score materia ls. 
Keywords: musicology, Bonfim’s Novena, authorship. 
 
 
Introdução 

As tradições mudam ou se mantém, entre outros fatores, dependendo dos interesses da 

comunidade que as pratica. Para mudar uma tradição deveriam existir motivações mí nimas e suficientes 

no processo histórico e social da comunidade em questão, as quais aproveitariam elementos de validação 

da nova tradição, no processo de mudança, como “benefício” à comunidade. Isto se aplica ao caso da 

tradição relativa à autoria atribuída a Damião Barbosa de Araújo, da “Novena do Senhor do Bomfim” 

proposta por Carvalho em 1923 e aceita pela Devoção do Senhor Bom Jesus do Bomfim, questionada 

neste trabalho, confrontando-a com novos documentos encontrados na Bahia. 

 

Tradição mutante 

Segundo informa Mons. Pinto de Andrade em Solene Novena do Senhor Bom Jesus do Bomfim, 

publicada pela Devoção1 pelos 250 anos da chegada à Bahia da venerada imagem,  

A Novena do Senhor do Bomfim, composta por Damião Barbosa de 
Araújo (Vol. A Devoção do Sr. Bom Jesus do Bomfim e sua História – Nota 
10) e cantada desde 1839 é uma expressão de nossa cultura e de nossa 
religiosidade popular. (BOMFIM, [1995], p.2) 

 
Tal atribuição de autoria da música da Novena que se canta atualmente na solenidade, a Damião 

Barbosa de Araújo está baseada no trabalho de José Eduardo Carvalho Filho, quem questionou a autoria 

até então reconhecida do conterrâneo João Manuel Dantas (*Cachoeira, 1815 – †Feira de Santana, 1874)2 

                                                                 
1 “com o objetivo de suprir a comunidade baiana, de um valioso instrumento de difusão, pelo uso 
continuado e pelo conhecimento mais amplos, das minúcias de tão cara tradição religiosa” (BOMFIM, 
[1995], p. 1). 
2 O nome de João Manuel Dantas como autor da Novena que até hoje se executa na festa do N. S. do 
Bonfim, consta em todas as partes instrumentais mais antigas que a Devoção dispõe. A cópia foi realizada 
em 1936 por Osmundo Pinho. A editoração da partitura que está sendo preparada para ser publicada pela 
mesma Devoção inclui partes de flautim, flauta, clarineta, trompete, trombone, tímpanos, violinos 1o e 2o, 



atribuindo-a ao “nacionalmente” afamado Barbosa de Araújo, baseado nos recibos de pagamento “pela 

composição da música para as novenas” assim como “por ter acrescentado mais dous pistões à música das 

novenas” (CARVALHO, 1923, p.136-137), encontrados nas contas de 1839-40 do Tesoureiro da 

Devoção, Francisco Agostinho Guedes Chaga.  

Entre 1923 e 1995 dita tradição mudou. Quais as motivações que levaram à Devoção (entre 

outros “agentes” envolvidos) a rejeitar a autoria constante nas partes instrumentais copiadas treze anos 

depois do trabalho de Carvalho, para aceitar a autoria proposta por ele? 

 

Motivações contextuais 

Editado em 1923, o livro de Carvalho fez parte do conjunto de lançamentos e eventos 

comemorativos do 1o centenário da independência da Bahia. A série de publicações viabilizadas pelo 

Governo Estadual através do Diário Oficial, incluindo os trabalhos de Sílio Boccanera Jr. e Silvio 

Deolindo Fróes, procuraram difundir a idéia de uma Bahia promissória e progressista, cujos ícones 

culturais fossem de reconhecido valor nacional. Nesse contexto comemorativo e regionalmente “ufano”, 

certas “releituras” históricas, à procura de representações culturais da Bahia no contexto nacional, foram 

viáveis. 

A substituição de autorias entre Dantas e Barbosa de Araújo, proposta por Carvalho, quer se 

fundamentar em aparentes semelhanças estilísticas. Segundo ele, “a música das novenas do Senhor do 

Bom-Fim é privativa, mui linda e passa como das melhores produções do notável compositor João 

Manuel Dantas” (CARVALHO, 1923, p. 24). 

Mas, no estágio inicial das “histórias” da música e a quase inexistência de crítica metodológica 

daquela “musicologia”, qualquer substituição de autoria, baseada apenas num recibo de pagamento, sem 

análise musical profundo só aconteceria em contextos que tendessem à supremacia de uma das 

personalidades envolvidas em detrimento da outra ou do “pré-conceito” que pairasse sobre elas.  

Entre as referências biográficas dos mencionados compositores, publicadas antes de 1923, 

encontram-se as incluídas por Silio Boccanera Jr em 1915.  

N’O Teatro na Bahia, Boccanera afirma que Damião “foi um dos mais notáveis compositores 

dos têmpos coloniáes. Era considerado gênio, na música” (BOCCANERA, 1915, p. 217), enquanto João 

Manuel é referido apenas como violinista entre os “musicistas bahiános que mais se distingüiram nos 

gêneros sacro, dramático, simphônico e marcial” (BOCCANERA, 1915, p.160). Isto parece mais a 

releitura das resenhas publicadas por Querino no seu livro Artistas Bahianos, do que a avaliação histórica 

do valor musical de cada um deles. Talvez baseada na inclusão que Blake faz de Damião e não de 

Dantas.3 

Especulando com a relação de “status” entre modelos e ícones musicais regionais (baianos) e 

metropolitanos (cariocas) então difundidos nacionalmente, junto à semelhança de origens (humildes e 

mestiças) e das atividades (musicais) na corte portuguesa no Rio de Janeiro, poder-se-ia colocar Damião 

                                                                                                                                                                                              
viola, violoncelo, contrabaixo, harmônio e coro misto, mas atribuindo a autoria a Damião Barbosa de 
Araújo. 
3 Publicado no Rio de Janeiro em 1893, o Diccionário Bibliographico Brazileiro  de Augusto Victorino 
Alves Sacramento Blake, inclui uma resenha biográfica de Barbosa de Araújo no segundo volume, às 
páginas 158-159. 



num “patamar” mais próximo do Pe. José Maurício Nunes Garcia (ícone musical brasileiro por 

excelência), do que um compositor de aparente menor vulto, como Dantas.4 

Possivelmente a referência a Damião (e não a Dantas) feita por Cernicchiaro na Storia della 

Musica nel Brasile em 1926, forneceu “argumentos” de validação histórica e cultural “internacional”. A 

repetição dessas informações nas décadas de ’40 e ’50, nos trabalhos de Vasco Mariz e Luiz Heitor 

Correia de Azevedo, “perpetrou” aos olhos daqueles que, na Bahia, fazem parte da novena do Bomfim, o 

status “maior” de Damião, estimulando-os na autenticação da referida troca de autorias atribuídas.5 

 

Elementos musicais 

Incitado por perceptíveis divergências fraseológicas entre os finais das seções (majoritariamente 

femininos) da novena do Bomfim, quando comparadas com as novenas autógrafas de Damião (Bom Jesus 

dos Navegantes e Senhor dos Milagres, com finais geralmente masculinos6), e suspeitando que a 

atribuição de autoria da novena que ainda se canta no Bonfim em favor de Damião, tivesse sido proposta 

sem fundamentos musicais, mas pelo “status” ganho a partir da “imagem internacionalmente 

reconhecida” dele, analisar-se-á comparativamente a “Novena do Bomfim” com a “Novena de N. Sen.ª 

d’Ajuda” composta por João Manuel Dantas em 1863 em Feira de Santana, segundo declara o frontispício 

da parte autógrafa de Rabecão grande (figura 1).7 

Localizada no Arquivo da Sociedade Lítero-Musical Minerva Cachoeirana, facilitadas por 

Felisberto José da Silva, o manuscrito da “Novena de N. Sen.ª d’Ajuda” consta de 3 conjuntos de 

materiais, um dos quais acredita-se ser autógrafo de Dantas. Por sua vez, os dois conjuntos estudados da 

“Novena do Bomfim” foram localizados no Arquivo Musical da referida Devoção, tendo sido facilitados 

por Francisco Carlos Rufino (tabela 1). 

 

                                                                 
4 A confiar pela partitura para canto e piano intitulada “Viagem da Bahia para o Rio de Janeiro” e 
publicada pela Litografia Amorim (BA) em 1858, Dantas também chegou a viajar para o Rio de Janeiro, 
no navio Tocantins, e a confiar nos sub-títulos das suas seções, hospedou-se na rua de S. Pedro. 
5 A divulgação da atribuição da autoria a Damião Barbosa de Araújo se repete tanto no encarte do CD 
Solene Novena do Senhor Bom Jesus do Bonfim (Salvador: Estúdio DOREMIX, 1996), quanto nas 
informações “históricas” reunidas no site da devoção <http://www.senhordobonfim.org.br/datas.htm>, 
acessado em 20 de Abril de 2003. A inclusão literal de frases extraídas das considerações do Pe. Jaime C. 
Diniz (ver DINIZ, 1970, 8-12) sem, porém, indicar a fonte bibliográfica de forma explícita, parece ser a 
última “referência” incluída, da última pesquisa disponível sobre Damião, que a Devoção utiliza, 
“corroborando” a nova tradição pretendida. 
6 A mesma diferença fraseológica se comprova na comparação dos finais das seções do Memento Baiano 
de Barbosa de Araújo, com o “Memento a 4” de João Manuel Dantas. 
7 Apoiando essa suspeita, a autoria da “Novena ao Senhor do Bonfim”, assim como da “Novena de N. 
Sr.a d’Ajuda” aparecem na Enciclopédia da Música Brasileira, no verbete correspondente a João Manuel 
Dantas (MARCONDES, 1998, p. 235), enquanto o verbete correspondente a Damião Barbosa de Araújo 
inclui apenas a “Novena do Senhor dos Milagres” (MARCONDES, 1998, p. 41).  



 

Figura 1 - Frontispício da parte de Rabecão da Novena de N. Snr.ª d'Ajuda 

 

Tabela 1 - Relação das fontes utilizadas 

Novena Fonte Copista Partes 
1 J. M. Dantas* Rabecão grande 
2 1* Voz Baixa 

Nossa Senhora d’Ajuda 

3 2** 2 pautas em clave de sol, com texto inserido  
1 Osmundo Pinho Flautim, flauta, clarinete, piston, trombone, 

tímpanos, violinos 1 e 2 e Contrabaixo  
Nosso Senhor do 

Bomfim 
2 Francisco Rufino Soprano, Alto, Tenor e Baixo  

* partes incompletas [constam 2 primeiras seções - faltam páginas] 
** parte sem indicação de instrumental ou vozes, com texto em outra tinta e indicações de inserção do 
cantochão [versão ou rascunho?]. 
 
 

Comparando as estruturas gerais das músicas, a Tabela 2 inclui os dados mais relevantes. Da 

comparação dos dados, chamam à atenção certas semelhanças gerais das entre várias seções. No 

confronto das partes musicais disponíveis, foram identificadas seis seções musicalmente semelhantes. 

A maneira de exemplo, na seção Veni Sancte Spiritus, a diferença de um semitom entre ambas 

não impediu que a comparação das partes de contrabaixo e rabecão fosse concordante. Observou-se 

também que os desenhos melódicos das partes de violinos e das vozes intermediárias (Alto e Tenor) da 

novena do Bomfim são semelhantes aos da fonte documental número 3 da novena d’Ajuda, apesar da 

diferença de tonalidade (Exemplos 1, 2 e 3). Da mesma forma, os processos harmônicos percorrem 

caminhos semelhantes, do tipo: i – vii – iv – V – i – V/rel.maior – I/rel.maior – etc. 

Situações similares podem-se comprovar em outras seções tais como Gloria Patri, Spiritus 

Sancte Deus, Sancta Maria, Consolatrix, e o Regina (indicados com setas na Tabela 2). 

  

Ex. 1 - Inicio do Veni Sancte Spiritus da Novena do Bomfim (partes de vozes e cordas) 



 

  

Figura 2 - Inicio do Veni Sancte Spiritus da Novena d'Ajuda (parte de rabecão grande) 

 

Figura 3 - Inicio do Veni Sancte Spiritus da Novena d'Ajuda (Ms. a duas pautas [vozes/cordas?]) 

 



Tabela 2 – Estruturas comparadas de ambas Novenas 

Estrutura geral da Novena do Senhor do Bomfim                    Estrutura geral da Novena de N. Snr.ª d'Ajuda 

Compassos Compassos Seções  Andamento Tonalidade 
Tipo Quantia 

Seções relacionadas 
musicalmente 

Seções  Andamento Tonalidade 
Tipo Quantia 

Regem Confessorem Andante mosso Mib  ¡  37  Festivitatem Allegro vivo Dó (ou Ré*)  ¡  41 
Veni Sancte Spiritus Andante dó-Mib ³¼ 33   Veni Sancte Spiritus Andante lá-Dó (ou si-Ré*) ³¼ 33 

Padre Nosso Allegreto Sol ³¼ 24  - - - - - 
Ave Maria Allegreto Sol ³¼ 16  Ave Maria Allegreto Sol ³¼ 15 
Gloria Patri Andante mi ³¼ 12  Gloria Patri Andante mi ³¼ 12 

Kyrie Andante justo Sol ¡ 17  Kyrie Andante Sol ¡ 10 
Pater de coelis  Andante justo Sol ³¼ 11  Pater de coelis  Andante Sol ³¼ 7 

- - - - -  Fili Redemptor Cantochão  - - - 
Spiritus Sancte Deus Andante justo V/mi-Sol ³¼ 9  Spiritus Sancte Deus Andante V/mi-Sol ³¼ 9 

- - - - -  - Cantochão - - - 
Sancta Maria Moderato sol ³¼ 13  Sancta Maria Moderato sol ³¼ 14 

- - - - -  - Cantochão - - - 
1o Ramo Allegro vivace Sol ³¼ 8 [2x]  1o Ramo Allegro risoluto Sol ³¼ 8 [2x] 

- - - - -  - Cantochão - - - [2x] 
2o Ramo Allegro vivace mi ³¼ 8 [2x]  2o Ramo Allegro risoluto mi ³¼ 8 [2x] 

- - - - -  - Cantochão - - - [2x] 
3o Ramo Allegro vivace Sol ³¼ 8 [2x]  3o Ramo Allegro risoluto Sol ³¼ 8 [2x] 

- - - - -  - Cantochão - - - [2x] 
4o Ramo Allegro vivace Dó ³¼ 8 [2x]  4o Ramo Allegro risoluto Dó ³¼ 8 [2x] 

- - - - -  - Cantochão - - - [2x] 
Consolatrix Moderato mi ³¼ 10  Consolatrix Moderato mi ³¼ 8 

- - - - -  - Cantochão - - - 
Regina Allegro vivace Sol ³¼ 8 [6x]  Regina Allegro vivo Sol ³¼ 8 [6x] 

1o Agnus Dei Andante Sol ¡ 7  1o Agnus Dei Andante justo Sol ¡ 11 
2o Agnus Dei Andante mi ¡ 7  2o Agnus Dei Andante justo mi ¡ 13 

Christus factus Moderato lá ³¼ 40  Sub tuum praesidium Cômodo lá** ³¼ 39 
1a Jaculatória Moderato Sol ³¼ 23  1a Jaculatória - Mib ³¼ 23 
2a Jaculatória  Moderato Sol ³¼ 25  2a Jaculatória  - Mib ³¼ 26 
3a Jaculatória Moderato ré ³¼ 37  3a Jaculatória Moderato Mib ³¼ 31 

* segundo aparece na parte de rabecão grande onde falta o resto da novena. 
** falta no Ms. a duas pautas, aparecendo apenas na parte do Baixo.



Considerações finais 

A identificação musical realizada a partir das semelhanças entre ambas as novenas, levando em 

consideração as práticas musicais vigentes no século XIX, como o remanejamento música pré-existente 

do mesmo autor, permite deduzir alguns resultados possíveis,. 

Tudo indica que a novena do Bomfim que anualmente se canta na solenidade, teria sido 

composta por Dantas, quem teria reaproveitado 6 seções das suas estruturas formais musicadas, sem 

importar aqui qual teria sido escrita inicialmente. 

Por sua vez, Damião Barbosa de Araújo compôs efetivamente uma novena para a Devoção do 

Bomfim em 1839, mas ainda não foi localizada. 

Finalmente, a tradicional autoria que permanece firmada na partitura que a Devoção possui desde 

1936, deveria ser assumida novamente como válida, ganhando assim a comunidade, o estímulo necessário 

para localizar a obra que Damião compôs para tão tradicional Devoção baiana. 
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Resumo: Estudo histórico, analítico e  comparativo visando resgatar a importância do compositor, 
violinista e professor Santino Parpinelli e sua série de obras destinadas ao contrabaixo solista. Busca 
reconstruir a biografia negligenciada do compositor, compreender seu estilo composicional, sua 
inserção no panorama da música nacionalista brasileira e sua utilização dos recursos idiomáticos do 
contrabaixo. Analisará aspectos técnicos (arcadas e dedilhados) e musicais (interpretação) de algumas 
performances e sugere soluções e alternativas de interpretação. 
Palavras-chave: Contrabaixo, Santino Parpinelli, Música brasileira 
 
Abstract: This historical, analytical and comparative study aims at divulging the importance of 
Brazilian composer, violinista and pedagogue Santino Parpinelli and his works for double bass. It 
attempts to reconstruct his neglected biography, understand his compositional style, his insertion in the 
Brazilian nationalism, and his exploitation of the double bass idiomatic writing. It eventually will 
analyse musical and technical aspects of some performances and suggests solutions and alternatives 
for the interpretation of the works. 
Key words: Double bass, Santino Parpinelli, Brazilian music. 
 

 

I – VIDA E OBRA DE SANTINO PARPINELLI: 

 Professor Santino Parpinelli nasceu em São Paulo, no dia primeiro de novembro de 1912. 

Começou seus estudos musicais com o pai, Domingos Parpinelli, que era contrabaixista. Viaja 

para o Rio de Janeiro e lá ingressa no Instituto Nacional de Música (I.N.M.). No ano de 1938, 

diploma-se em violino, harmonia, música de câmara e pedagogia musical, e no ano seguinte 

conquista a medalha de ouro no concurso de violino promovido pela Escola Nacional de 

Música da Universidade do Brasil. Em 1952, Santino Parpinelli fundou o Quarteto Pró-

Música que, sempre sob sua liderança, recebeu os nomes Quarteto Rádio M.E.C. e Quarteto 

da Escola de Música, antes de tornar-se, em 1956, o Quarteto Brasileiro da Universidade 

Federal do Rio de Janeiro. Este grupo desenvolveu intensa atividade artística, sendo que, só 

em 1954, gravou mais de 80 obras de autores nacionais e estrangeiros. Em mais de três 

décadas de existência, no Brasil e em excursões pelo exterior (Europa, Estados Unidos, 

América do Sul e Ásia), o quarteto de Parpinelli se dedicou à divulgação da música erudita 

brasileira e seus compositores. Em 1968 um LP contendo o Quarteto de Cordas nº 17, de 

Villa-Lobos, e o Quarteto nº 3, de Alberto Nepomuceno, foi lançado nos E.U.A.. Em 1989, 
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por motivo de saúde, Santino Parpinelli deixa o Quarteto Brasileiro da UFRJ. Falece no dia 

17 de outubro de 1991. 

 

Esse quarteto continua atuante no cenário musical brasileiro, tendo completado cinqüenta e 

um anos de atividades ininterruptas. A atual formação do Quarteto, que ainda reflete ligações 

com seus membros fundadores, é a seguinte: João Daltro de Almeida (discípulo de Santino 

Parpinelli), Jaques Nirenberg (um dos fundadores), Ivan Sérgio Nirenberg (filho e discípulo 

de Jaques Nirenberg), e Yura Ranevsky (filho e discípulo do próprio Eugen Ranevsky).  

 

Paralelamente às atividades do quarteto, Parpinelli desempenhou os cargos de Professor 

Titular de violino e viola da Escola de Música da U.F.R.J., onde também foi Chefe do 

Departamento de Instrumentos de Arco e de Cordas Dedilhadas. Foi presidente da Academia 

Brasileira de Música e, segundo seu amigo e companheiro de quarteto por mais de cinqüenta 

anos, Jaques Nirenberg, “Só não fez mais, por dedicação ao quarteto, quase em tempo 

integral” NIRENBERG (2003). No Rio de janeiro, Parpinelli publicou os livros História da 

expressão violinística (1945); Comentários sobre a pedagogia do violino (1949); Técnica 

violinística (1952) e  História e evolução dos instrumentos de arco (1971).  

 

Além de instrumentista, pedagogo e autor de livros teóricos, o Prof. Santino também 

destacou-se como compositor. Entre suas obras, predominantemente para cordas, e ainda não 

totalmente catalogadas, estão: Seresta (violino e piano); Toada de Caterete (violino e piano); 

Lamento e dança (violino e piano); Quartetino (para quarteto de cordas, escrita para o 

quarteto Vivaldi, na época formado por filhos e alunos do Prof. Nirenberg); Tarantella (para 

dois violoncelos); Vivaldiana (orquestra de cordas); Sinfonia do Nordeste, e seis obras para 

contrabaixo e piano, que são objeto desse estudo: Dança Nordestina,(1979); Jongo,(1985); 

Modinha,(1985); Canção do Agreste e Dança; Seresta e Temas Nordestinos.  

 

Nas composições para contrabaixo de Santino Parpinelli podemos perceber uma nítida 

influência do folclore musical brasileiro, típico da geração de compositores nacionalistas pós-

Villa Lobos. Em Dança Nordestina, encontramos elementos rítmicos e escalares do baião. 

Jongo, em que Parpinelli explora virtuosisticamente notas repetidas e arpejos, é uma obra 

baseada na dança afro-brasileira homônima, espécie de batuque ou samba, encontrada 

principalmente em São Paulo, Rio de Janeiro, Espírito Santo e Minas Gerais. Na Modinha, 

gênero de cantiga popular urbana, o compositor desenvolve uma melodia de caráter 
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sentimental, suave, que faz lembrar uma cantiga de ninar. Em Canção do Agreste e Dança, 

recorre à fórmula de dois movimentos - um lento seguido de outro rápido - para incorporar 

vários temas da música folclórica nordestina, alguns bastante conhecidos e incorporados na 

música popular brasileira, como por exemplo, Último pau-de-arara (Venancio, Corumbá, 

José Guimarães) e Asa Branca(Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira). 

 

A recorrência do referencial folclórico nessas obras nos leva a indagar sobre o estilo do 

compositor, que ainda não foi formalmente estudado, e sua possível relação com a estética 

nacionalista. Parpinelli, portanto, criou músicas estritamente delimitadas pela cultura 

brasileira e alicerçadas num conhecimento musical acadêmico. Une com destreza elementos 

da música nordestina, da africanidade brasileira, com um sentimentalismo luso-brasileiro.   

 

Outra questão a ser abordada refere-se à motivação para que Parpinelli escrevesse um número 

considerável de composições originais para o contrabaixo, principalmente se observarmos o 

contexto da composição brasileira, em que poucos compositores voltaram sua atenção para 

esse instrumento. A resposta parece estar na sua relação de amizade com o professor de 

contrabaixo Sandrino Santoro, o que o teria levado a compor uma série de obras dedicadas ao 

contrabaixo solista. O Professor Sandrino Santoro, nascido na região da Calabria, sul da Itália, 

veio para o Brasil aos 13 anos, juntamente com sua família para se fixar no Rio de Janeiro. 

Aos 17 anos começou a estudar contrabaixo com o Prof. Antonio Leopardi no Instituto 

Nacional de Música – atual Escola de Música da UFRJ – e graduou-se na Universidade 

Federal Fluminense. Como contrabaixista, atuou na Orquestra do Teatro Municipal do Rio de 

Janeiro e, como professor de contrabaixo, foi docente da Escola de Música da UFRJ por 21 

anos, período no qual conheceu e trabalhou com o Prof. Parpinelli. 

 

II  JUSTIFICATIVA 
 
O tema proposto pretende contribuir para desenvolver o conhecimento sobre o repertório 

contrabaixístico brasileiro, ao evidenciar a obra do compositor Santino Parpinelli, tratar de 

práticas de performance de contrabaixistas e práticas pedagógicas de professores de 

contrabaixo e aspectos técnico-musicais de contrabaixistas. Visa também contribuir para uma 

melhora da linguagem contrabaixística no repertório sinfônico, de câmara e de concerto, 

facilitando a comunicação entre compositor e performer.  
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Outro aspecto importante nesse estudo é a necessidade de resgatar e divulgar o acervo musical 

brasileiro, especialmente aquele não publicado ou de autores ditos "menores", que não foram 

estudados devidamente, buscando preencher lacunas na nossa história musical que a 

musicologia não tem privilegiado como objetos de estudo. Finalmeante, como afirma Sergio 

Magnani “...cabe ao interprete a importantíssima tarefa de difusão da cultura musical, e 

sobremaneira, da produção contemporânea”(MAGNANI, 1989). Mesmo os compositores 

tidos como conservadores ou aqueles que não se dedicaram integralmente à composição, 

oferecem uma contribuição no sentido de reforçar os valores das tradições culturais brasileiras 

(como ritmos populares e danças folclóricas), bem como integrar tais tradições dentro de 

moldes acadêmicos como a música erudita. 

 

Este resgate histórico e artístico, como no caso de Parpinelli, é fundamental para que não 

percamos tantos conhecimentos mantidos com base na tradição oral e dependentes de pessoas 

(músicos, familiares, amigos etc.) cuja geração tende ao desaparecimento e instituições pouco 

comprometidas com sua preservação. 

 

 
III OBJETIVOS E QUESTÕES 

Busca-se demonstrar à comunidade acadêmica da área de música e ao público em geral a 

importância do Professor Santino Parpinelli enquanto educador e compositor e a relevância de 

sua obra para contrabaixo. São muito poucas e incompletas as referências biográficas sobre 

esse compositor. Objetiva-se também comparar aspectos de interpretação de diferentes 

instrumentistas nessas obras para contrabaixo e propor soluções e alternativas de performance 

fundamentadas no seu estudo.  

 

O fato das obras para contrabaixo terem sido dedicadas ao Prof. Sandrino Santoro suscitam 

algumas perguntas de ordem musicológica, analítica e interpretativa e apontam para objetivos 

específicos que serão melhor precisados à medida que o projeto se desenvolva. (1) Por que o 

Prof. Parpinelli usou como parâmetro de suas composições danças e canções da música 

folclórica brasileira? (2) Como se deu a escolha do contrabaixo na sua instrumentação? (3) 

Haveria alguma intenção didática, quando se leva em consideração o nível de dificuldade 

técnica? (4) Por que dedicou essas obras ao Prof. Sandrino Santoro? (5) Quem realizou a 

estréia das obras e que instrumentistas ou fatos as popularizaram? (6) Houve uma colaboração 

entre o compositor e o intérprete, ou ainda, entre o compositor e o professor de contrabaixo e 
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em que níveis? (7) Pode-se observar alguma evolução na linguagem idiomática do 

contrabaixo nessas obras? (8) O processo composicional implicou em experimentação com 

intérpretes ou revisões? (9) Houve alguma adaptação das obras para outros instrumentos? 

 
IV   METODOLOGIA 
A abordagem metodológica utilizada nesse estudo é de natureza multifacetada e inclui 

procedimentos de ordem documental, biográfica, descritiva, analítica e comparativa. 

Apresenta também um aspecto exploratório ao considerar e propor diferentes alternativas de 

interpretação para o mesmo conjunto de obras. Finalmente, sugere uma aplicação de seus 

resultados ao considerar, nesse estudo ou em estudos posteriores, uma edição de performance 

de cada obra.  

 

Os procedimentos metodológicos incluem o levantamento dos manuscritos das obras, 

documentos e dados biográficos por meio de pesquisa em diversos acervos e entrevistas 

estruturadas sobre Santino Parpinelli, Sandrino Santoro e os membros fundadores e membros 

atuais do Quarteto de Cordas da UFRJ. Serão pesquisados os acervos públicos da UFRJ, 

Biblioteca Nacional e Rádio MEC e os acervos particulares do Professor Sandrino Santoro, de 

parentes do Professor Parpinelli e outros. 

 

A análise estilística parte do estudo dos gêneros folclóricos que possivelmente inspiraram o 

compositor e incluirá a análise formal de cada obra. Será observada uma possível recorrência 

de traços composicionais no conjunto das seis obras, que poderiam caracterizar o estilo de 

Santino Parpinelli. Serão analisados os recursos instrumentais do contrabaixo explorados pelo 

compositor e o nível de dificuldade de cada obra. Com relação à parte de piano será analisado 

apenas o nível de dificuldade de cada obra. 

 

O estudo comparativo dos aspectos interpretativos tem como ponto de partida o registro em 

vídeo e/ou áudio da performance das obras gravadas por alguns contrabaixistas reconhecidos 

nacionalmente.  Serão considerados não só a eficiência de dedilhados, arcadas, escolha de 

cordas, mas também o resultado estético decorrente de recursos expressivos como variações 

no timbre, inflexões no andamento etc. 

 

Caso seja viável dentro do período previst pelo Programa do Curso de Mestrado, será feita a 

revisão editorial dos manuscritos autografados e cópias, com vistas a corrigir possíveis 
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discrepâncias e erros. Numa outra etapa, seriam realizadas as edições de performance das 

obras em questão com vistas à sua publicação. 
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Resumo: Através da análise das fugas encontradas no repertório pianístico de Bruno Kiefer, este 
trabalho pretende encontrar padrões estilísticos em sua escrita contrapontística. A fuga é uma das 
técnicas de composição linear mais estabelecidas da escrita musical e vem acompanhando as 
transformações das guias estéticas que orientam esta escrita. Considerando a diversidade de 
possibilidades estéticas dentro da música moderna, faz-se mister investigar como Kiefer tratou uma 
técnica composicional originalmente tão esquemática, preservando de modo singular e consistente o 
estilo inovador que é sempre atribuído às suas obras. Os estudos sobre a linguagem musical, 
contraponto e análise serão orientados pelos seguintes referenciais teóricos: 1) Rudolph Reti, 
“Tonality, Atonality, Pantonality – A study of some trends in Twentieth Century Music” (1958); 2) 
William Graves Jr., “Twentieth Century Fugue – A Handbook” (1962); 3) Joel Lester, “Analytic 
Approaches to Twentieth-Century Music” (1989). A partir da análise dos padrões recorrentes nas 
fugas de Bruno Kiefer, procurar-se-á verificar o distanciamento que ocorre em relação aos 
parâmetros tradicionais da escrita fugal, a fim de caracterizar um estilo da escrita contrapontística 
do compositor. 
Palavras-chave: análise, fuga, Bruno Kiefer. 
 
Abstract: Through the analysis of the fugues found in the piano repertoire by Bruno Kiefer, this 
work intends to find stylistic patterns in his contrapuntal writing. The fugue is one of the most 
established linear compositional techniques in musical writing and it has followed all of the 
transformations of the aesthetic lines, which guides this kind of writing. Considering the diversity of 
the aesthetic possibilities within modern music, it is appropriate to investigate how Bruno Kiefer 
dealt with such an originally schematic compositional technique, preserving an innovating style in a 
singular and consistent manner which is always attributed to his music. The study of the musical 
language, counterpoint and analysis will be guided by the following treatises: (1) Rudolph Reti, 
“Tonality, Atonality, Pantonality – A study of some trends in Twentieth Century Music” (1958); (2) 
William Graves Jr., “Twentieth Century Fugue – A Handbook” (1962); (3) Joel Lester, “Analytic 
Approaches to Twentieth-Century Music” (1989). After the analysis of the recurrent patterns found 
in the fugues by Kiefer, a verification of how these patterns in relationship to traditional parameters 
of fugal writing will be undertaken. 
Keywords: analysis, fugue, Bruno Kiefer. 
 

 

1. INTRODUÇÃO 

 

Bruno Kiefer (1923 – 1987), nascido em Baden-Baden, Alemanha, radicou-se em 

Porto Alegre, onde foi professor do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio 



Grande do Sul (UFRGS). No entanto, foi através de suas composições que seu nome se fez 

mais amplamente reconhecido. 

A música de Kiefer sempre se destacou por seus atributos de consistência e 

singularidade, não só pelo fato de ser dotada de um vocabulário composicional original, 

mas por apontar um estilo peculiar na utilização deste vocabulário. Este aspecto, uma 

constante na sua produção musical, caracteriza as várias fases da escrita do compositor, 

conferindo assim a sua consistência estilística. 

Juntamente com alguns de seus contemporâneos, Kiefer também se aproximou de 

Hans Joachim Koellreuter, compositor responsável por introduzir as técnicas dodecafônicas 

no vocabulário musical brasileiro. Embora o próprio compositor afirmasse que também 

havia “cometido minhas coisinhas dodecafônicas” (Kiefer apud Chaves, 1994, p. 81), ele 

esteve sempre comprometido com a busca incessante de sua própria identidade musical. 

O estilo de Kiefer é facilmente reconhecido em suas obras para piano devido à sua 

peculiaridade: o discurso costuma ser sempre mais melódico do que harmônico. Quando 

ocorrem encontros verticais, estes raramente se estabelecem como um discurso harmônico 

previsível. As melodias geralmente são fragmentadas, mas que em sucessão, podem 

alcançar grande amplitude – fazendo-se se assim uso dos extremos do teclado. O uso de 

compassos irregulares contribui para um fluxo rítmico instável. “Por fim, as pausas: 

também o silêncio é elemento gerador do discurso, em pé de igualdade com o seu duplo, o 

som. É no jogo entre ambos que se estabelece com firmeza definitiva a dialética pétrea da 

música para piano de Bruno Kiefer” (Chaves, 1995). 

O presente trabalho visa caracterizar o estilo da escrita contrapontística utilizado por 

Kiefer na composição das fugas do seu repertório pianístico. As fugas utilizadas serão, 

respectivamente, a segunda das Duas peças sérias (1957) e o terceiro movimento da Sonata 

I (1958), as quais foram compostas na fase inicial do compositor, ambas a duas vozes. 

Neste período Kiefer procurava estabelecer a sua linguagem musical, pois ainda não eram 

claras as características do estilo que viriam a singularizar a sua produção.  

A fuga é uma das técnicas de composição linear mais consagradas da escrita 

musical e que vem acompanhando as transformações de estilo e linguagem no decorrer da 

história. Faz-se mister, portanto, analisar como Kiefer tratou esta técnica, originalmente tão 

esquemática, preservando com singularidade “a aparente fragmentação e desestruturação de 



sua obra” (Gerling, 2001, p.52), que sempre desperta polêmica e inquietação nos que a 

ouvem. 

 

2. OBJETIVO 

 

O objetivo principal deste trabalho consiste em comparar as fugas escritas por 

Bruno Kiefer, procurando semelhanças e diferenças referentes ao tratamento da fuga como 

técnica composicional tradicional, em busca de um estilo que caracterize a escrita 

contrapontística do compositor. 

 

 

3. PROCEDIMENTOS INVESTIGATIVOS 

 

Até o final do século XIX, toda a musica ocidental estava sendo orientada por 

aquilo que conhecemos como tonalidade – padrões e princípios que regem a hierarquia e as 

relações entre consonância e dissonância. A parti daí, e durante muito tempo, chamou-se de 

atonal toda e qualquer manifestação musical nova que não se adequava aos parâmetros 

estéticos do que se conhecia como tonal.  

Contrastando com compositores que procuram afastar-se radicalmente dos 

fundamentos da tonalidade, há aqueles que permanecem no meio do caminho, e atualmente 

tornou-se inadequado chamá-los de compositores atonais – como Strauss, Mahler, Debussy, 

Ravel e Satie. Pois grande parte de sua produção musical ainda traz consigo traços do 

idioma tonal, opondo-se então ao radicalismo da atonalidade, no sentindo pleno da palavra. 

Reti, em seu livro Tonality, Atonality, Pantonality – A study of some trends in 

Twentieth Century Music (1958) atesta que embora as leis da tonalidade possam ter sido 

aparentemente abandonadas, a sua utilidade e validade relacionadas à linguagem musical 

ainda podem vigorar para o futuro (Reti, p.01). Para este autor, a pantonalidade abrange a 

tonalidade num sentido ampliado, quase universal. “Pan é, naturalmente, a palavra do 

grego antigo que designa o conceito do ‘todo’, do ‘completo’; mas há ainda um significado 

de universalidade, de totalidade, ligado ao sentido da palavra pan, que vai além do ‘todo’”.1 

                                                                 
1 RETI, 1958, p. 04. 



Assim sendo, o termo pantonalidade abrange toda a música não-tonal, e que “em um plano 

mais elevado e com um novo tipo de formação composicional, desenvolve a idéia inerente 

à tonalidade, e como conseqüência, faz formar todo um novo complexo de acessórios 

técnicos, inclusive, um novo conceito para a própria harmonia”.2 

William L. Graves Jr. afirma que a harmonia “atingiu um ponto de complexidade 

onde a diferença entre consonância e dissonância é geralmente irrelevante”, e que nesta 

música não-tonal “linhas melódicas assimétricas e o caráter tonal livre encontraram no 

contraponto seu principal veículo de expressão”.3  

Verificamos na obra de Bruno Kiefer indícios de princípios que regem uma unidade 

estética e lingüística, ligados tanto a aspectos tonais quanto atonais. O referencial teórico 

deste trabalho adotado terá três fontes, a saber: 

1) RUDOLPH RETI, Tonality, Atonality, Pantonality – A study of some trends in 

Twentieth Century Music (1958), para conduzir o trabalho de análise sobre a linguagem e 

os elementos musicais. Este autor fornece uma terminologia que se aplica a obras que não 

se encontram apenas nos extremos da tonalidade e da atonalidade, refletindo sobre o uso 

dos elementos musicais nas diferentes abordagens possíveis dentro dos caminhos 

intermediários entre estes extremos; 

2) WILLIAM L. GRAVES, Twentieth Century Fugue – A Handbook (1962), para a 

análise contrapontística, uma vez que o autor versa sobre a escrita fugal do século XX, 

traçando paralelos históricos que abordam a metamorfose das guias estéticas da música 

ocidental que orientam esta escrita.  

3) JOEL LESTER, Analytic Approaches to Twentieth-Century Music (1989), como 

material de apoio, uma vez que Lester afirma que não existe uma única e correta maneira 

de se analisar a música do século XX, pois “a percepção de uma obra de arte é uma questão 

pessoal” (Lester, 1989, p. xii). As abordagens analíticas propostas não pretendem 

estabelecer um único método de análise, mas sim, fornecer “uma idéia de como o material 

musical é usado e como os efeitos sonoros e expressivos são atingidos” (Idem). 

Procurar-se-á encontrar em ambas as peças os aspectos do procedimento 

composicional empregado que caracterizem ambas as peças como “fugas”. Em seguida, 

                                                                 
2 Ibid, p. 04. 
3 Ibid, p. 73. 



será realizada uma investigação dos elementos musicais à luz de seu caráter estrutural e 

funcional.  

Por último, será estudado o trabalho contrapontístico de cada fuga, com o intuito de 

verificar e caracterizar o distanciamento das obras em questão, em relação à linguagem 

fugal tradicional. Através da análise dos dados obtidos procurar-se-á reconhecer padrões 

que caracterizem um estilo do compositor, em se tratando de sua escrita contrapontística, 

diretamente ligado à técnica fugal. 
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Resumo: Supondo que, nós flautistas, saibamos administrar nosso tempo, outro grande 
empecilho para uma rotina diária de estudos é a falta de clareza quanto a o que, porque, como e 
por quanto tempo devemos estudar. A proposta deste trabalho é esclarecer as dúvidas acima 
através de um cronograma que idealizei. Este cronograma representa um conjunto de informações 
adquiridas ao longo de anos de estudo através de professores que me orientaram, através de 
pesquisas, através de minhas próprias experiências didáticas e durante o estudo e apresentações. 
Conclui-se que, para aprimorarmos ao máximo nossas potencialidades técnicas e musicais, 
devemos seguir a seguinte ordem de estudo: aquecimento e posterior alongamento dos músculos 
(criando consciência corporal, aprimorando a respiração, o relaxamento e a postura), respiração, 
controle do sopro, sonoridade, articulação e controle dos movimentos dos dedos sem a flauta e, 
finalmente, trabalha-se com a flauta, transferindo o controle adquirido separadamente para o 
instrumento. 
Palavras-chave: cronograma, estudos, flauta. 
 
Abstract: We should know, as flutists, not only how to conciliate a daily routine of practicing 
with our busy schedule but also what, why, how and how long we should practice. The goal of 
this work is to answer these questions through a practicing schedule that I have made my own. 
This schedule represents a set of information acquired over the years through the teachers I had, 
through my researches, through my own teaching experiences and during my practice time and 
performances. We can conclude that, in order to make good progress, technically and musically 
speaking, we should follow this order: warming up and stretching the muscles (improving body 
consciousness, breathing, relaxation and posture), breathing, blowing control, articulation and 
finger technique without the flute and then practicing the flute, transferring the separately 
acquired control to the instrument.  
Keywords: schedule, practicing, flute. 
 

 

1-) EXERCÍCIOS AERÓBICOS: No mínimo 10 minutos.  

2-) ALONGAMENTO: 5 a 10 minutos.  

3-) RESPIRAÇÃO: 5 a 15 minutos.  

3.1- Faixa elástica fisioterápica. Prender a faixa sob os pés separados na largura do 

quadril e esticar a faixa para cima e ao mesmo tempo para os lados com as costas das 

mãos, elevando os cotovelos e mãos na altura dos ombros, formando um ângulo de 90 

graus entre braço e antebraço. Inicialmente imitar a respiração ritmada de um cachorro, 

mantendo o relaxamento e abertura da garganta, sem produzir ruídos. A seguir, inspirar o 

ar profundamente, de perfil para o espelho, sentindo a expansão primeiramente da barriga 



e depois do tórax. Expirar o ar usando os músculos abdominais, mantendo a caixa 

torácica expandida. Evite contrair os ombros e a barriga.  

3.2- Finger breath. Posicionar os lábios na parte baixa do dedo indicador mantendo um 

grande espaço entre os dentes. Sugar o ar como um grande bocejo, deixando o ar entrar 

pelos cantos dos lábios e procurando sempre o som mais grave possível, indicando que a 

garganta está aberta. Deve-se inspirar progressivamente mais ar durante a inspiração. 

3.3- Exercitador pulmonar. Este aparelho serve, em conjunto com os exercícios 

aeróbicos, para desenvolver a capacidade respiratória. Sempre inspirar com a garganta 

aberta, como se fosse um grande bocejo, sugando progressivamente mais quantidade de 

ar para os pulmões. 

3.4- Respiração com gestos. Reger com as mãos o movimento do ar, trabalhando desta 

forma a visualização e aprimorando o controle do uso do ar. Os movimentos devem ser 

sempre amplos, suaves, graduais e ininterruptos acelerando gradualmente a inspiração e a 

expiração. Primeiramente faz-se movimentos horizontais na altura da boca, acelerando 

para frente durante a expiração e para trás durante a inspiração, sem nunca interromper a 

passagem de uma para outra. Depois faz-se movimentos verticais, acelerando para cima 

durante a inspiração e para baixo durante a expiração. Por último faz-se movimentos 

circulares, desenhando um círculo na frente do corpo. 

3.5- Respiração com metrônomo. Gradua-se o metrônomo para 60 e inspira-se (sempre 

profundamente) em um tempo e solta-se em um tempo. A seguir vai-se aumentando um 

tempo para a inspiração e a expiração até se chegar a quatro, sempre procurando trabalhar 

com a capacidade máxima dos pulmões. Com isto ganha-se maior controle da inspiração 

e da emissão do ar, aprendendo-se a dosar o ar. A seguir faz-se o mesmo exercício acima 

mas sempre com um pulso para a inspiração. Depois inverte-se, mantendo um pulso para 

a expiração. 

3.6- Balão de reinalação.  

3.6.1- Respiração Ritmada. Primeiro trabalha-se com uma quantidade média de ar, 

enchendo o balão pela metade e imitando-se a respiração ritmada de um cachorro. 

3.6.2- Capacidade total. A seguir, trabalha-se com a capacidade total dos pulmões, 

enchendo lentamente todo o balão e inspirando todo o ar de volta para os pulmões como 



um grande bocejo. Inspirar o mesmo ar do balão por no máximo duas vezes e fazer 

pausas. 

3.6.3- Com metrônomo. Fazer o mesmo de antes mas marcando o tempo com 

metrônomo, semínima=60, compasso 5/4, primeiramente enchendo a bolsa e inspirando 

na última semínima. Depois inspirar na última colcheia e finalmente na última 

semicolcheia. Desta forma, trabalha-se a velocidade da inspiração mantendo a garganta 

aberta e a respiração sempre silenciosa.  

3.7- Breath builder. Consiste em um tubo de acrílico transparente, com uma bolinha de 

ping-pong em seu interior, tendo na tampa superior orifícios para a saída e a entrada de ar 

controlando a pressão com que se sopra e inspira. Inicialmente sopra-se para que a 

bolinha suba e a seguir inspira-se sem deixar a bolinha cair. Manter a respiração sempre 

contínua como no exercício 3.4, pensando-se em acelerar o ar progressivamente tanto na 

expiração quanto na inspiração. 

4-) CONTROLE DE SOPRO: 5 a 10 minutos 

4.1- Vela. Segura-se uma vela acesa a uma distância de aproximadamente trinta 

centímetros diante da boca e sopra-se na direção da chama fazendo-a tremular sem, no 

entanto, apagá-la. A seguir trabalha-se com a vela alternadamente mais próxima e mais 

distante para trabalhar o uso do ar para se fazer dinâmica mais forte (mais ar / vela mais 

distante) e mais piano (menos ar / vela mais próxima). 

4.2- Tira de papel para vibrato. Com uma tira de papel trabalha-se o uso alternado de 

mais ar e menos ar fazendo com que a tira se movimente para frente e para trás. Trabalha-

se inicialmente com uma grande amplitude, soprando o ar e fazendo com que a tira vá 

lentamente o máximo possível para frente e soprar cada vez menos para que a tira volte 

lentamente à posição de repouso e ir acelerando gradativamente mantendo, porém, a 

amplitude. Depois trabalha-se com uma pequena amplitude e também acelera-se aos 

poucos, sempre mantendo a amplitude. 

4.3- Garrafa. Tirar som da garrafa inicialmente com pulsos de ar lentos, depois vai-se 

sustentando cada vez mais o som sempre mantendo o suporte, mantendo o tórax 

expandido, como no exercício 3.1 e sentindo a embocadura como resultado do correto 

uso de ar, sem apertar os lábios. 

4.4- Bocal. Fazer o mesmo do exercício anterior. 



5-) ARTICULAÇÃO: 5 a 15 minutos. 

5.1- Finger Breath  

5.1.1- Pulsos de ar. Tanto a expiração quanto a inspiração deverão ser realizadas em 

quatro pulsos. Metrônomo marcando semínima=60. 

5.1.2- Articulação Simples com T / D / K / G. Mantendo a mesma pulsação e o mesmo 

uso de ar, trabalhar diferentes sílabas lembrando que o mais importante é o ar, a língua 

apenas dá a precisão ao início das notas, como uma válvula. Trabalhar com articulação 

tenuto, sem parar de soprar e inspirar. O K e o G devem ser tão claros quanto o T e o D.  

5.1.3- Articulação Dupla (TK / DG). Mantendo a mesma pulsação e uso do ar, articular 

como quatro grupos de colcheias durante inspiração e expiração. 

5.1.4- Articulação Tripla (TKT / DGD). Mantendo a mesma pulsação e uso do ar, 

articular como quatro grupos de tercinas durante inspiração e expiração. 

5.2- Balão de reinalação: (igual ao finger breath durante inspiração e expiração) 

5.3- Breath builder: (igual ao balão de reinalação durante inspiração e expiração) 

6-) EXERCÍCIOS PARA MÃOS E DEDOS: 5 a 10 minutos 

6.1- Colocar as mãos e braços sobre a mesa com os dedos naturalmente curvados. 

Levantar e abaixar suavemente o dedo anular enquanto os demais permanecem sobre a 

mesa. 

6.2- Levantar e abaixar os dedos anular e mínimo simultaneamente. 

6.3- Levantar e abaixar os dedos anular e mínimo alternadamente. 

Se apresentar algum tipo de dor, pare imediatamente!  

6.4- Colocar as mãos e o braço sobre a mesa com os dedos relaxados e totalmente em 

contato com a superfície da mesa. Deslizar suavemente o anular até tocar no mínimo, 

voltar até tocar no médio. Fazer o mesmo com o mínimo. 

6.5- Deixar os dedos naturalmente curvados mantendo a região do pulso e as pontas dos 

dedos em contato com a mesa. Elevar suavemente o anular e enrolá-lo para dentro da 

palma.  

6.6- Com os dedos na mesma posição de antes, eleve o indicador e o anular 

simultaneamente. Mova-os para cima e para baixo até que se movam em perfeita 

coordenação. Faça o mesmo com os dedos médio e mínimo.  



6.7- A seguir move-se os dedos médio e mínimo para baixo enquanto os dedos indicador 

e anular movem-se para cima e assim por diante com um conjunto de dedos se movendo 

em uma direção e outro conjunto se movendo em direção oposta.  

Trabalhar também espremendo suavemente uma bolinha fisioterápica de densidade média 

(cor azul) com os dedos anular e mínimo 

7-) SONORIDADE. De 15 a 30 minutos. 

7.1- Pulsos de ar (sem e com o fonema "P"). Inicialmente tocar sem articular (apenas com 

pulsos de ar, inspirando antes de cada pulso) todas as escalas maiores em uma oitava, 

ascendente e descendente, começando pelo dó médio, em todo o registro do instrumento. 

Este exercício é útil para se estudar a quantidade certa de ar que se deve soprar e, então, 

usar o mesmo ar quanto for articular mais tarde. A seguir fazer o mesmo articulando com 

os lábios inicialmente fechados como se pronunciando o  fonema "P", sem usar a língua.  

7.2- Exercício de oitavas. Tocar o  sib, segunda oitava. Tocar a nota sem vibrato, 

sustentar e, sem apertar os lábios, fazer um legato para oitava acima, apenas usando mais 

ar, voltar para oitava abaixo, repetir e acelerar progressivamente até se transformar em 

um vibrato de oitavas. Este exercício trabalha o uso correto de ar para se fazer intervalos 

grandes, sem apertar os lábios e sem espremer o som.  

7.3- Moyse: De La Sonoritè - Notas Longas. Fazer ambas as notas envolvidas como 

mínimas para que se tenha mais tempo para timbrar. Fazer terminação nas últimas notas 

de cada grupo, diminuindo para pppp! Trabalhar em todo o registro do instrumento. 

Descer cromaticamente até o dó grave e, a seguir, iniciando novamente pelo si médio, 

subir cromaticamente até o ré agudo. 

7.3.1- Sem vibrato (com e sem "trillo lento"). Executar este exercício como descrito 

acima mas tocando as notas como um trillo que se inicia bem lento, a ponto de se ouvir 

um glissando entre as notas e gradualmente vai acelerando. Fazer a força mínima para 

subir os dedos (sem deixar de tocar as chaves com a polpa) e a força mínima para abaixá-

los. 

7.3.2- Com vibrato. Aplicar aqui o mesmo princípio do exercício 4.2 

7.4- Nota constante. Fazer tudo com articulação legato. Todas as notas são colcheias. 

Marcar semínima=50. Iniciar pelo Fá médio, dinâmica mf, subir cromaticamente até o ré 



agudo, sempre retornando ao fá médio. Em seguida descer cromaticamente até o dó 

grave, também sempre retornando ao fá médio.  

7.5- Dinâmica. Escolher uma nota a cada dia e trabalhar em todas as oitavas. Tocar uma 

semibreve, compasso 4/4, semínima=60. Fazer as seguintes dinâmicas:  

ff  > pp 

pp < ff 

pp < ff > pp 

ff > pp < ff 

8-) ARTICULAÇÃO (Com Flauta). 10 a 15 minutos. 

8.1- Propulsão: Trabalhar como no balão de reinalação. Iniciar pelo Sol grave, tocando a 

nota sem articulação, buscando o som mais redondo e límpido possível, sustentar e 

começar a articular lentamente em tenuto, sem parar de soprar. Descer cromaticamente, 

trabalhando individualmente cada nota até o dó grave e depois trabalhar nos registros 

superiores da mesma forma. 

8.2- Velocidade. Imitar a articulação ricochet das cordas, buscando aumentar a 

velocidade da articulação dupla e tripla. Trabalhar as escalas ascendentes e descendentes 

em todo o registro do instrumento.  

9-) EXERCÍCIO de 2m / 2M. 10 a 15 minutos. Inicia-se na nota mais grave e vai até a 

mais aguda na flauta, subindo cromaticamente. Inicialmente trabalhar lentamente a 

regularidade e a cada dia fazer mais rápido buscando agilidade sem perder regularidade. 

Repetir por quatro vezes os seguintes grupos de quatro semicolcheias (tomando como 

exemplo o dó grave, onde iniciamos este exercício):  

9.1- dó, do#, dó, ré 

9.2- dó, ré, do#, ré 

9.3- dó, do#, ré do# 

10-) ESCALAS: cromática / Escalas e arpejos maiores e menores / Escala de tons 

inteiros. No mínimo 20 minutos. Trabalhar em toda a extensão do instrumento. Trabalhar 

com diferentes articulações.  

11-) TAFFANEL & GAUBERT - EJ1 e EJ4. No mínimo 20 minutos. Trabalhar em toda 

a extensão do instrumento. Trabalhar o EJ4 com diferentes agrupamentos (de dois até 



doze), um por dia e com diferentes articulações, em todas as tonalidades maiores, indo da 

nota mais grave até a mais aguda possível na tonalidade em questão. 

12-) ESTUDOS. No mínimo 15 minutos. 

13-) PEÇAS. No mínimo 20 minutos. 

14-) CONCERTOS. No mínimo 20 minutos. 

15-) REPERTÓRIO DE ORQUESTRA. No mínimo 20 minutos. 

Tempo total: 185 a 245 minutos.  
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Resumo: A presente proposta de pesquisa situa-se no campo de estudos da educação musical, 
especificamente na área de formação docente. O objetivo é investigar como se articulam os saberes 
que norteiam as práticas pedagógicas de professores de piano em diferentes etapas da carreira 
profissional. Para tanto, consideram-se como referencial teórico os estudos de TARDIF(2002) sobre 
saberes docentes, nos quais o autor identifica quatro saberes que integram a prática do professor: os 
saberes da formação profissional, os saberes disciplinares, os saberes curriculares e os saberes 
experienciais. A metodologia utilizada para a realização desta pesquisa é o estudo multicasos, 
associado à um estudo de desenvolvimento de corte transversal, com quatro professores de piano, 
em diferentes etapas da carreira profissional. As principais técnicas de pesquisa serão a entrevista 
semi-estruturada e a observação seqüencial não-participante. Com esta pesquisa pretende-se 
contribuir para a área das pesquisas que abordam a formação pedagógica do professor de 
instrumento. 
Palavras-chave: saberes docentes, professor de piano, docência do instrumento 
 
Abstract: This research proposal is located in the field of music education, specifically in the 
teachers’ education area. The aim of this investigation is to identify how teachers articulate the body 
of knowledge that orient their piano teaching practices in different stages of their professional 
career. The four kinds of knowledge that integrate the teacher's practice proposed by TARDIFF are 
adopted as the theoretical framework: professional education knowledge, subject knowledge, 
curricular knowledge and experiential knowledge. The methodology will consist of a multi-cases 
study associated to cross-sectional developmental study. A sample of four piano teachers in 
different stages of the professional career will be investigated. The main research techniques will be 
the semi-structured interview and the non-participant observation. This research intends to 
contribute for research in the area of pedagogical education of instrument teachers’. 
Keywords: knowledge base, piano teacher, instrument teaching  
 

 

Esta proposta de pesquisa teve como origem o contexto de minha própria atuação 

profissional. Como professora de piano, formada no curso de bacharelado em música, 

encontrei dificuldades na minha prática docente por ter recebido uma formação voltada 

para a performance e curricularmente falha em disciplinas que orientassem para a prática 

pedagógica do instrumento. Minha experiência levou-me a questionar a situação de outros 

professores de instrumento no sentido de compreender como eles procuram orientar sua 

atividade docente e desenvolver sua prática considerando que muitos possuem uma 
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formação semelhante à minha. O problema que se apresentou como fio condutor do 

presente estudo sintetizou-se na seguinte questão: Como se articulam os saberes docentes 

que norteiam as práticas pedagógicas de professores de piano? 

Os estudos sobre o saber dos professores surgiram, segundo TRADIF (2002), a 

partir de 1980,  desencadeando inúmeros trabalhos de pesquisa no mundo anglo-saxão e, 

recentemente, na Europa. Para ele, tratar do saber significa relacioná-lo com as condições 

de sua origem e com o contexto do trabalho. 

TARDIF descreve quatro grupos de saberes que integram a prática docente: Os 

saberes da formação profissional (ou saberes pedagógicos);  saberes disciplinares 

(integram a formação por meio das diferentes disciplinas);  saberes curriculares (se 

apresentam na forma de programas escolares - conteúdos, métodos, objetivos); e saberes 

experienciais, que são aqueles que brotam da experiência (ibid. p.36-39). Segundo este 

autor, o saber dos professores é  adquirido no contexto de uma história de vida e de uma 

carreira profissional. 

Além da opção por trabalhar com o referencial teórico dos saberes docentes, 

procurei analisar o estado da arte das pesquisas que aproximam-se das prática pedagógica 

do professor de música, para compreender e situar o presente estudo neste campo. A partir 

de uma revisão bibliográfica, encontrei três grupos de pesquisa próximos ao objeto em 

questão: os estudos sobre metodologias e técnicas de ensino; sobre aprendizagem musical; 

e, especificamente, sobre o professor de música. Neste último grupo, detive-me nos estudos 

situados dentro das seguintes categorias: O pensamento do professor (LENNON, 1997; 

LEMONS, 1998; BEINEKE, 1999; DEL BEN, 2001; e RAIBER, 2001); formação de 

professores (STEGMAN, 1996; TEACHOUT, 1997; MARK, 1998; DOCAL, 1999; 

OSCASITAS, 1999; VIEIRA, 2000;  BELLOCHIO, 2000; e REQUIÃO, 2002); currículo e 

formação ( DOURADO, 1995; COSTA FILHO 2000); histórias de vida (WIGGINS, 

1994/95; BOZZETO, 1999; CHEN, 2000; PINOTTI e JOLLY, 2002; e GERLING, 

HASSELAAR e CAZARRÉ, 2002); desenvolvimento profissional ( HARRIS, 1991; 

STEPHEN, 1997;  e BOUIJ, 1998) e prática pedagógica do professor de instrumento  

(SANTOS, 1998). 

Observando o resultado desse levantamento, pude concluir que são poucos os 

estudos que focam especificamente a docência do professor de instrumento (LENNON, 
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1997; SANTOS 1998; e GERLING, HASSELAAR e CAZARRÉ, 2002). Considerei, 

portanto, oportuna uma pesquisa que pudesse  contribuir para o crescimento de tal área. 

 

Objetivo:  

Investigar como se articulam os saberes docentes que norteiam a prática 

pedagógica de professores de piano, em diferentes etapas da carreira profissional. 

 

Metodologia: 

De acordo com o tema proposto, esta investigação será caracterizada como um 

estudo qualitativo no qual a metodologia escolhida é o estudo de caso, especificamente do 

tipo multicasos, associado à um estudo de desenvolvimento de corte transversal.  

O estudo de caso tem como característica o estudo aprofundado do objeto a ser 

pesquisado para que deste se obtenha um detalhado e amplo conhecimento. Segundo 

KEMP (1995, p. 111), no estudo de caso o objetivo do pesquisador em relação ao objeto é 

"relatar, pormenorizadamente, os acontecimentos e as suas relações internas e externas". 

Nesta proposta de pesquisa os casos escolhidos serão os quatro professores de piano, que, 

por se encontrarem em diferentes etapas da carreira profissional, serão investigados à luz de 

um estudo de desenvolvimento de corte transversal. Segundo COHEN & MANION (1997), 

os estudos de desenvolvimento de corte transversal caracterizam-se por englobarem, num 

mesmo espaço de tempo, diferentes sujeitos em etapas de vida diversas. 

  

Seleção dos professores: 

Para  selecionar a amostra,  será utilizado um mapeamento das escolas de música 

da região central de Curitiba nas quais trabalham professores de piano com formação 

superior na área. Os critérios para a seleção dos professores será a localização de um 

profissional para cada uma das quatro primeiras fases do ciclo de vida profissional descrito 

por HUBERMAN (1995), que concordem em participar desta pesquisa. Este autor 

identifica cinco fases na carreira profissional docente:  A entrada na carreira, fase de 

estabilização, da diversificação, da serenidade e do distanciamento afetivo, e, por último, 

fase do desinvestimento. Serão convidados professores que se encontram nas quatro 

primeiras fases descritas acima, porque estas correspondem ao período previsto na 
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legislação brasileira1 para a atividade docente em instituições de ensino. Espera-se obter 

uma amostra de quatro professores.  

Como técnica de coleta de dados, utilizar-se-á  a observação não participante (com 

uso da filmadora) e a entrevista semi-estruturada.  

 

Procedimentos: 

• Seleção dos professores; 

• Observação e filmagem de aulas seqüenciais; 

• entrevista com os docentes usando como recurso a gravação; 

• transcrição  das entrevistas; 

• análise dos dados; 

• conclusões e considerações finais.  

 

Análise dos dados: 

Para ALVES-MAZZOTTI e GEWANDSZNADJER (2000), as pesquisas 

qualitativas geram, normalmente, um enorme volume de dados para organização e análise. 

Neste sentido, buscar-se-á as relações nos dados, a construção das interpretações, a geração 

de novas questões e/ou aperfeiçoando das anteriores, concomitantemente com a coleta dos 

mesmos. 

Segundo GIL (1999), o tratamento dos dados passa inicialmente pela descrição 

para, em seguida, ser feita  sua análise. Para elucidar esse processo, considerar-se-á a 

análise a etapa na qual serão estudados os dados, enquanto que a interpretação será a busca 

de um sentido mais amplo para estes, por meio do diálogo com outros conhecimentos já 

obtidos. Nesta pesquisa, portanto, a interpretação dos dados será realizada à luz do 

referencial teórico escolhido, e, a partir das análises das entrevistas e das observações 

realizadas com os professores de pianos, buscar-se-á identificar as articulações dos 

diferentes saberes docentes em suas práticas. 

 

 

 

                                                                 
1 BRASIL. Constituição da República Federativa do Brasil, Art. 31, § 7º, 1988. 
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Resumo: O presente trabalho é o resumo de um projeto de dissertação desenvolvida sob os 
auspícios da FAPESP. O mesmo pretende examinar os Lamentos da compositora, cantora e cortesã 
italiana Barbara Strozzi. Os Lamentos destacam-se da totalidade de sua obra por expressarem mais 
eloqüentemente a melancolia, característica que permeia toda a sua produção. O Lamento tornou-se 
um dos gêneros prediletos do período Barroco, tanto como parte central da recém criada ópera 
barroca, quanto na Cantata, cuja criação foi atribuída à Barbara Strozzi. 
Palavras-chave: Barbara Strozzi, lamento, melancolia  
 
Abstract: The present work is a summary of a project for a PhD dissertation under the support of 
the brasilian Institution FAPESP. It intends to examine the Laments of the composer, singer and 
italian courtesan Barbara Strozzi. The Laments  stand out amongst her work, for expressing more 
eloquently the state of melancholy, a characteristic that permeates all of her production. The Lament 
became one of the most favored genders in the Baroque Period, either as a central part in the newly 
created opera, or in the Cantata, whose creation was attributed to Barbara Strozzi. 
 

 

O primeiro dos oito volumes da obra de Barbara Strozzi inicia-se com um dueto para 

sopranos e baixo-contínuo, no qual a protagonista – mulher - canta: 

 

Mercé di voi, mia fortuna stella,  
Volo di Pindo in fra i beati cori  

     e coronata d'immortali allori  
forse detta sarò Saffo novella (Blankenbury, 1991) 

(Graças a ti, minha estrela da sorte, em vôo de Píndaro entre beatos coros, e coroada com o louro imortal, 

serei talvez chamada a nova Safo).  

 

Os textos do primeiro livro de Madrigais são de autoria do poeta e libretista Giulio Strozzi, 

pai elletivo de Barbara. É significativo o fato de Barbara inaugurar suas publicações,  

anunciando-se como uma nova Safo – aquela a quem o pai entrega uma voz, feminina, 

autora, re-encarnando a voz da poeta grega. A identificação é repleta de alusões:  Safo, 

segundo Ovídio, é o modelo da mulher poeta que expressa a  dor e a confusão causadas 

pelo abandono amoroso. Em seu Heroídes,  a retórica é a do Lamento, no qual a 

personagem feminina muda rapidamente de um a outro  intenso estado psicológico, ora 

num introspectivo monólogo interior, ora em explosões acusatórias contra o amante que a 



abandonou. Da mesma forma, na tragédia grega, os lamentos também eram atribuídos  às 

mulheres, inaugurando a tradição da  eloqüente expressão de emoções através do 

personagem feminino, na maioria das vezes nos temas da mulher rejeitada ou abandonada 

pelo ser amado. O lamento  usufruía de um status especial - intensamente emocional, 

apresentava-se como um clímax seguido de uma resolução da ação.  Não é de surpreender 

que tenha se tornado um dos gêneros prediletos do período barroco, tanto como parte 

dramática central na recém criada ópera barroca, quanto na Cantata. Depois da ópera e do 

oratório,  a cantata era a forma vocal mais importante do período barroco, e certamente a 

forma mais onipresente. As cantatas2 nascem às margens da ópera, numa tentativa mais 

modesta de dar vazão às necessidades de expressar o novo estilo. Seria portanto  a versão 

camerística da ópera barroca, um “primo pobre”, sem o luxo que o teatro podia oferecer aos 

poucos compositores que alcançavam este privilégio. 

Neste contexto encontramos a cantora e compositora Barbara Strozzi. Barbara circulava 

entre a elite intelectual da Serenissima3, presidindo a Accademia degli  Unisoni, inventada 

por seu pai para que ela pudesse cantar e executar sua obra e também participar de 

discussões em voga na época. Para um observador da vida cotidiana da  Veneza do século 

XVI ou XVII, a função de Barbara teria imediatamente evocado a associação tradicional 

entre o fazer música e a liberdade sexual da famosa figura da cortesã, ou meretrix onesta . 

O espaço ao mesmo tempo privilegiado criado pelo pai de Barbara, permitiu a ela 

desenvolver e amadurecer sua sofisticada habilidade como compositora - no entanto, ela 

ainda via-se restringida ao meio parcialmente doméstico, que limitava sua expansão por um 

círculo completamente profissional – seja o de cantora de ópera, ou mais longinquamente, 

de compositora para ópera. Este fato explica a razão pela qual sua música permaneceu 

restringida ao delicado universo da Cantata.  

                                                                                                                                                                                                      
1 Bolsista da FAPESP. 
2 Segundo David Shullemberg, “o termo cantata, que literalmente significa qualquer coisa que fosse cantada, 
foi usada para designar, no início do século XVII, vários tipos de música secular vocal para voz solo que 
diferiam dos madrigais e árias estróficas de Caccini simplesmente pela sua característica de serem mais 
longas. Um certo número de madrigais tardios de Monteverdi  poderiam ser considerados cantatas, e podemos 
pensar na cantata como a forma sucessora do madrigal e como um meio para a séria expressão da poesia 
italiana. As cantatas estavam entre as mais populares formas de composição do Século XVII e XVIII, em 
parte porque empregavam a linguagem poética e musical da ópera mas podiam ser executadas sem os custos e 
produções elaboradas requeridos pela larga escala da produção teatral.” Em: Music of the Baroque, Oxford 
University Press, 2001. 
 



Barbara fica à margem da produção central da época, limitando-se ao gênero Cantata - mas 

além disto, concentra-se quase que unicamente num affetto4 particular – o  do sofrimento.  

As letras de suas músicas encontram-se, na maior parte, no estilo da poesia de amor de  

Marino, poeta cultuado entre os Incogniti.  

O lamento é o gênero onde Strozzi cria seu drama em miniatura, sua recatada ópera.  Seus 

lamentos distanciam-se da dramaticidade exacerbada dos Lamentos de Monteverdi, como 

sua Arianna, por exemplo, a qual expressa a dor num estado à beira da loucura, debatendo-

se de um sentimento a seu oposto, da raiva à ternura, do ódio, ao amor arrependido. 

Barbara, em seus lamentos, entrega-se à dor mais recatada, na dimensão da melancolia. Sua 

dor não é deseperada ou raivosa – é uma dor de resignação. 

Em 1938, Monteverdi5 estabelece a relação do tetracórdio6 descendente menor (ou o basso 

ostinato conhecido como Passacaglia) como um emblema do lamento:  “explorando as 

oportunidades de oposição entre a voz e a linha do baixo, a composição de Monteverdi do  

Lamento della Nimpha ilumina as implicações expressivas do padrão repetitivo do 

tetracórdio descendente e demonstra seu potencial para a associação com o lamento”7. 

 Barbara Strozzi vai usar sempre o padrão da Passacaglia em seus lamentos, não como 

Monteverdi usa no Lamento della Ninpha, mas sempre mesclando diversas sessões 

contrastantes (a caraterística da Cantata) entre ária e recitativo. Em seus oito livros de 

Cantatas (o número quarto está aparentemente perdido), encontramos pelo menos nove  

lamentos. 

A tradição do Lamento no período Barroco não o define necessariamente como um 

emblema da melancolia. Em Monteverdi, os Lamentos distinguem-se em sua obra como um 

                                                                 
4 A palavra é usada na acepção dos músicos do período barroco – affetto significava um estado emocional 
particular. Provocar affettos queria dizer provocar emoções. 
5 Monteverdi não é o criador do baixo ostinato da passacaglia– mas seu Lamento della ninfa  é um marco no 
gênero. 
6 O tetracórdio é constituído de 4 notas descendentes (por exemplo, la, sol, fa, mi) na parte do baixo, que se 
repetem exaustivamente por todo o lamento ou uma sessão distinta do resto da peça. A melodia desenvolve-se 
independente na voz superior.  

 
7 ver Ellen Rosand, The desecending tetrachord: an Emblem of Lament, em “The Musical Quaterly, 1979, p. 
346-359. 

 

 



signo da tragédia. Em Strozzi, a tragédia ameniza-se, e o tom é o da melancolia – uma 

tristeza resignada, sem esperança de mudança. O destino está traçado e não há o que fazer 

para mudá-lo – che si può fare – como bem expressa a Sexta Cantata do volume VIII de 

1644, a última obra de Strozzi. Este lamento desenvolve-se sobre o tetracórdio em mi 

menor, o motivo da Passacaglia - uma escala diatônica descendente de mi a si. O lamento 

mais representativo de um período um pouco anterior a Che si può fare é o Lamento della 

Ninfa de Monteverdi, de 1638, para soprano, baixo-contínuo e um trio masculino que 

interfere, fazendo o papel do narrador (ou do coro grego que comenta o evento principal). 

Usando igualmente o motivo da  Passacaglia (desta vez sobre a escala diatônica 

descendente de a à e), Monteverdi representa a angústia da ninfa através de diversos 

artifícios: melodias muito curtas, às vezes sobre somente duas notas, como as primeiras 

exclamações da ninfa sobre a palavra amor, repetida três vezes, numa seqüência 

ascendente, interrompida por longas pausas, estabelecendo, através da repetição obsessiva, 

mas truncada pelas pausas, o affeto do desespero – o baixo repetitivo  cria a sensação de 

opressão, sobre o qual a ninfa se debate, lutando por escapar ao inevitável, ao destino que 

se obstina (não é à toa que o baixo se chama ostinatto). 

Mas o inevitável, ela  combate: três vezes repete non mi tormenti e na terceira vez, ao dizer 

non mi tormenti più, um no é acrescido, com súbito salto de quinta ascendente e ainda 

marcado com um sinal de dinâmica f, seguido de uma pausa. O salto é uma surpresa 

inesperada, pois a melodia havia se resolvido no lá, no retorno do início do tetracórdio. 

Monteverdi representa a angústia  da personagem quase à beira da loucura8 - perceptível ao 

ouvinte através das passagens inesperadas, súbita mudança de direção melódica; pausas 

imprevistas, como se o pensamento mudasse subitamente de direção.  

Em Che si può fare, Barbara Strozzi trabalha também com a repetição de palavras para 

expressar a inevitabilidade do destino. A idéia do inescapável e da resignação se dá 

justamente pela insistência da frase de abertura que aparece repetidas oito vezes no decorrer 

da peça, reiterando a idéia de que nada há mesmo a fazer. 

Da mesma forma,  frases desenvolvidas em sequências, reforçam esta idéia – o destino já 

está marcado, o desfecho é previsível – a melancolia se estabelece no desenho descendente 

                                                                 
 



num intervalo de sextas, a volta ascendente em quartas são como suspiros, um pouco de 

alento na figura descendente inexorável (na realidade o primeiro salto ascendente de quarta 

b-e reitera o tetracórdio da passacaglia. As notas principais da melodia não são outra coisa 

senão a mesma escala  e -  d – c# - b.  A repetição de certas palavras cumprem a função de 

reiteração do desejo negado de pietà (piedade).  

Nos momentos mais dramáticos da peça, o uso de seqüências distanciam o Lamento  de 

Strozzi de obras como o Lamento della Ninfa pois se as frases marcam um certo desespero 

e inconformidade com o destino, a previsibilidade que tais seqüências estabelecem colocam 

a obra dentro de uma dimensão mais contida, a loucura e sua imprevisibilidade não parece 

ser uma característica de nossa autora. 
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Resumo: Este trabalho indica a estreita relação entre a percepção sonora e visual durante o 
desenvolvimento infantil. Busca ressaltar a importância que o conhecimentos sobre a visão 
subnormal tem na formação do musicoterapeuta que atua na área da neuropediatria . Está 
fundamentado na observação clínica de processos musicoterápicos, nos quais as funções 
quantitativas e qualitativa da visão residual dos pacientes foram estimuladas, através do fazer 
musical e do contato com os instrumentos musicais. Demonstra a importância da Musicoterapia na 
estimulação funcional  da visão de pacientes com atraso global do desenvolvimento 
neuropsicomotor, através da utilização da música e seus elementos como objeto intermediário da 
relação terapêutica. Indica importância da motivação que estes elementos representam para o 
paciente, possibilitando uma interação sócio afetiva em portadores de seqüelas diversas.  
Palavras-chave: musicoterapia , visão subnormal, funcionalidade. 
 
Abstract: This study presents the relation between the visual and sonorous perception during the 
childish development.   There is a meaning to emphosize the importance that the knoledge about the 
subnormal vision has in the formation of the music therapist who works on the neuropediatrics field. 
It is based on the clinic observations, which the qualitative and quantitative funtions of the patient’s 
residual vision was stimulated, through the touching and playing of musicals instruments. It seens 
the music therapy’s importance on the visions’ functional stimulation on the deficients patients, 
using the music and them elements as a intermediary object of the therepeutic relation. It also 
presents the motivation that these elements meaning for the patient, getting a social affective 
relationship on several problems’ beares. 
Keywords: music therapy, subnormal vision, performance. 
 

 

A musicoterapia é uma abordagem terapêutica que utiliza o universo corporal, 

sonoro e musical para se estabelecer um vínculo com o paciente, buscando potencializar o 

seu desenvolvimento global. Partindo do envolvimento e da motivação que os estímulos 

sonoros e musicais desencadeiam no paciente, o musicoterapeuta estabelece estratégias 

para alcançar os objetivos para os quais o trabalho foi indicado. 

Daremos o nome de objetivos principais àqueles que estão diretamente relacionados 

ao motivo pelo qual o paciente foi encaminhado para atendimento e que geralmente estão 

ligados ao item queixa da anamnese1 . 

                                                                 
1 Histórico da vida do paciente. 



Em nosso campo de atuação, temos trabalhado com pacientes que apresentam atraso 

significativo no desenvolvimento neuropsicomotor, como nos casos de autismo, síndromes 

genéticas, paralisia cerebral, entre outros. 

Certamente podemos colocar a questão da ausência ou disfunção da linguagem 

como o principal ponto a ser trabalhado nesses casos, por ser comum a todos eles, embora 

se mantenham variações específicas e muitas vezes características, como é o caso da 

ecolalia2 no autismo. 

Tendo em vista a disfunção da linguagem ou quaisquer outros objetivos principais, 

o musicoterapeuta utiliza o som como objeto intermediário da relação, buscando, através do 

efeito lúdico e motivador do fazer musical, desenvolver todo o potencial do seu paciente. 

Para tanto, o musicoterapeuta deve estar atento a todas as possibilidades que o momento 

proporciona, sendo capaz de se deslocar seguramente entre os já citados objetivos da queixa 

para uma outra categoria de objetivos, intimamente ligados aos primeiros.  A esta nova 

categoria, daremos o nome de objetivos secundários, uma vez que não se encontram como 

queixa, embora sejam, na maioria das vezes, condição sine qua non para o sucesso dos 

chamados objetivos principais.  

É nesse ponto que queremos ressaltar a importância da questão da visão no seu 

aspecto funcional, e sua relação com o estímulo sonoro durante o processo de 

desenvolvimento global do paciente. 

      Sabemos que, no desenvolvimento normal do bebê, a busca da fonte sonora está 

associada à busca visual. Assim, da localização do som decorre a focalização do objeto, e o 

bebê vai alcançando distâncias e nitidez cada vez maiores de acordo com a maturação das 

vias ópticas e do córtex visual. Dessa forma, a motivação do bebê para a ação está ligada à 

busca da fonte sonora. 

      Neste ponto, o som é a fonte de toda mudança e é o que antecipa a contemplação 

do espetáculo dos objetos em movimento, movimento este que é som, ritmo, afeto, e que é 

vida. 

Se, por algum motivo, nos primeiros meses de vida, os estímulos visuais não 

chegarem às células nervosas, o número de sinapses não aumentará, levando a um prejuízo 

à visão. 

                                                                 
2 Distúrbio de linguagem caracterizado pela repetição do que foi ouvido. 



O musicoterapeuta deve, portanto, estar atento para observar a funcionalidade do 

aparato visual de seu paciente, levando em conta a possibilidade de a patologia apresentada 

estar associada ou não a patologias visuais específicas. Se o paciente houver passado por 

um exame oftalmológico especializado, o musicoterapeuta deve se inteirar dos resultados 

obtidos, a fim de proporcionar ao paciente as condições ideais de utilização da função 

visual. 

Essas condições apresentam grande especificidade, variando para cada patologia de 

forma muito ampla. Isto acontece porque a utilização da visão residual não depende apenas 

de acuidade visual remanescente; depende também da integridade de outras funções visuais 

como: sensibilidade aos contrastes, campo visual, visão de cores e capacidade de adaptação 

à luz . 

Nossa experiência clínica tem demonstrado que o setting musicoterápico é um 

ótimo espaço para estimular a funcionalidade da visão. Esta afirmação está baseada na 

observação de vários pacientes, dos quais constamos ganhos quantitativos e qualitativos na 

função visual. Embora estejamos falando de um espaço que priorize a interação entre 

paciente e terapeuta através do universo sonoro, o musicoterapeuta deve aproveitar-se da 

íntima relação entre o som e a busca visual para estimular seu paciente a uma melhor 

utilização desta função. 

Há na sala de musicoterapia uma infinidade de instrumentos com características 

visuais, às quais faremos referência mais adiante. Os padrões de alto contraste � preto e 

branco, cinza e preto, padrões de grating (listras), círculos e figuras simples � estão 

presentes na sala. Podemos inclusive constatar que o próprio teclado do piano – que se 

encontra prontamente à disposição do paciente durante o processo – é um ótimo exemplo 

do padrão de contraste, causando ao paciente impacto imediato, e perceptível pelo 

terapeuta.  

Outros instrumentos como pandeiro, triângulo, chocalho e tambor, que apresentam 

formato muito simples e, por esta razão, são ideais para estimulação inicial, podem e devem 

ser adaptados a alguns dos padrões citados, através de pintura ou utilização de fitas 

adesivas. 

Podemos concluir que a estimulação visual no seu aspecto funcional é inerente ao 

processo musicoterápico, mesmo como objetivo secundário.  



Consideramos que o desenvolvimento visual ocorre a partir da organização e da 

percepção dos estímulos significativos captados e mediados pela interação socioafetiva. 

Dentro desta idéia, a motivação que o fazer musical proporciona é muito importante, 

principalmente quando estamos lidando com pacientes que apresentam sérias dificuldades 

em interagir. O som estaria, nesse contexto, atuando como reforço natural e positivo para o 

contato visual nos seus quesitos quantitativo e qualitativo. 

Um ótimo exemplo desse processo é o atendimento musicoterápico do paciente 

autista, que obtém seus primeiros contatos visuais a partir do elemento surpresa do 

fenômeno sonoro, evoluindo posteriormente para uma melhora significativa no que diz 

respeito à qualidade visual. 

Como já foi aqui descrito, o paciente deve ser avaliado por um oftalmologista 

especializado em visão subnormal. Este realiza os exames de rotina, corrige as possíveis 

alterações de refração que possam estar impedindo o desenvolvimento visual e faz a 

avaliação das funções visuais. 

Cabe ao musicoterapeuta, sempre que julgar necessário, encaminhar os pacientes 

para a avaliação do oftalmologista e seguir as prescrições do profissional especializado em 

visão subnormal, da forma mais adequada possível. Essa conduta será de grande valia para 

o desenvolvimento global do paciente e o sucesso do processo musicoterápico.  
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Resumo: Os Parâmetros Curriculares Nacionais atuais pensaram as Artes como uma das áreas de 
conhecimento humano. Nessa fase do ensino fundamental, o aprendizado visa integrar as Artes às 
demais áreas de conhecimento, buscando um saber voltado para o desenvolvimento do pensamento 
artístico e da percepção estética. O ordenamento revela também, a necessidade de uma ação 
interdisciplinar das diversas linguagens artísticas, nos moldes implantados pela LDB 9394/96. 
Referendando esta atuação, torna-se relevante conhecer a especificidade de cada zona do 
conhecimento e a correlação entre elas, organizar os estudos de forma a priorizar a capacitação do ser 
humano no mundo atual e projetar uma atividade profissional futura coerente com as necessidades 
sócio-culturais do país. Somente um ensino musical assim pensado, possibilitará uma formação que 
integre a música às várias linguagens, criando condições para o indivíduo escolher no futuro, uma área 
de atuação congregada às necessidades sócio-cultural do país, sem menosprezar as tendências pessoais 
e habilidades próprias de cada ser humano. 
Palavras-chave: interdisciplinaridade, música, ensino fundamental. 
 
Abstract: The current National Curricular Parameters have considered the Arts as one of the areas of 
human knowledge. In this stage of basic education, the learning process aims at integrating the Arts to 
the other areas of knowledge, searching for a kind of cognition which is turned to the development of 
both the artistic thinking and the esthetical perception. The ordination also reveals the need for an 
inter-disciplinarian action of the various artistic languages, in the same patterns implanted by the LBD 
(National Education Guidelines)9394/96. Endorsing this action, it becomes relevant to get to know the 
specificity of each zone of knowledge and the correlation among them, to organize the studies in a 
way as to give priority to the qualification of the human being in the present world and to project a 
future professional activity that is coherent with the country´s social and cultural needs. Only a kind of 
musical teaching considered in this way would make it possible for an education that would be able to 
integrate the Music to the various languages, creating the conditions which would enable the learner to 
choose, in the future, an area of performance congregated to the country´s social and cultural needs, 
without devaluating the personal inclinations and abilities which are inherent to each human being. 
Keywords: inter-disciplinarian factors, music, basic education. 
 

 

A promulgação da LDB n. 9394/96 introduziu no país, uma política de ensino mais 

flexibilizada, motivando a criação de novas diretrizes para os processos de aprendizagem, a 

valorização dos diversos procedimentos de aplicação do saber e a inter-relação entre eles. 

Para que se cumprissem essas exigências, surgiram os Parâmetros Curriculares Nacionais, 

uma coletânea de 10 volumes, que são o referencial de qualidade para a educação no ensino 

fundamental brasileiro. Além de consolidar as metas de qualidade que ajudam o aluno a se 

conhecer, conhecer o mundo e atuar nele de forma participativa, reflexiva e autônoma, eles 



 

2
também concorrem para implantar a compreensão e integração das diversas áreas do 

conhecimento, contribuindo para uma prática didática mais eficiente.  

Os objetivos pedagógicos desse documento estão nas intenções educativas quanto às 

capacidades cognitivas que devem ser desenvolvidas nos alunos ao longo de sua escolaridade, 

a integração desses saberes sob o ponto de vista mental, físico e afetivo e a introdução do 

indivíduo na realidade sócio-cultural do país. 

No que diz respeito às artes, os Parâmetros Curriculares difundem primordialmente o 

desenvolvimento do pensamento artístico e da percepção estética, sem incorrer nos erros do 

passado que privilegiaram mais as atividades artísticas, do que o aprendizado de uma 

linguagem específica, deturpando o sentido filosófico da educação artística. Evidenciou-se 

com esse documento, a necessidade de uma revisão crítica da livre expressão e a investigação 

da natureza da arte como forma de conhecimento. 

Revendo a história da educação, observa-se que a partir de 1973, cumprindo uma necessidade 

do mercado de trabalho que priorizou profissionais mais inventivos, os cursos superiores de 

educação artística habilitaram professores polivalentes nas diversas modalidades de arte. Com 

o tempo, esse sentido genérico da política de ensino, contribuiu para o despreparo do 

professor de artes em atuar com determinadas linguagens artísticas. A música devido à 

especificidade de sua linguagem sofreu o impacto, cedendo vez a outras manifestações 

artísticas de aplicabilidade mais privilegiada.  

A LDB n. 9394/96, art. 26 § 2º, ainda que considerando o ensino artístico como área de saber 

e não mais, atividade educativa, não fez desaparecer os vícios do passado, seja no despreparo 

do docente para atuar em áreas específicas do ensino artístico, como no reduzido espaço de 

tempo destinado à compreensão desse saber, motivos mais que plausíveis, para impedir a 

formulação de um quadro de referências conceituais e uma metodologia que permitam 

alicerçar a ação pedagógica dessa disciplina para integrá- la corretamente aos conteúdos 

curriculares das demais áreas de conhecimento. 

Independentemente dos parâmetros curriculares, observa-se ainda, salvo raras exceções, que o 

ensino artístico ocupa nas escolas de ensino fundamental, mais diretamente em São Paulo, 

uma posição pouco privilegiada e, dependendo da área artística empregada, bastante 

incômoda. No mais das vezes, serve como entretenimento, ou processo auxiliar para 

compreensão de outros conteúdos curriculares considerados prioritários. Essa modalidade de 

aprendizado tem se adequado bem mais aos propósitos de um processo multidisciplinar de 

aprendizagem, do que propriamente interdisciplinar. 
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Se pensarmos a música como uma das modalidades de ensino artístico aplicado, vamos notar 

que a sua inserção nos projetos curriculares, muitas vezes, revive a triste condição de uma 

atividade artística desprovida de qualquer implicação epistemológica. Ela, na maioria das 

vezes, não é encarada como área de conhecimento. Não se privilegiam em muitas escolas de 

São Paulo, a compreensão básica da sua linguagem, os aspectos construtivistas deste 

aprendizado, ou a sua capacidade de promover mais eficazmente a ligação entre o mundo 

objetivo e subjetivo. 

No ensino artístico, a compreensão do sentido do fazer artístico seria mais que necessária 

para que esse fazer não se transformasse em puro lazer. Ao fazer e conhecer arte, o aluno 

percorre zonas de cognição altamente subjetivas aplicáveis às demais áreas e desenvolve 

potencialidades da sua personalidade bastante importantes, tais como: percepção, observação, 

imaginação, sensibilidade e convívio social. No tocante à música, a importância de se 

trabalhar contextos musicais tem relevo no desenvolvimento de atividades muito implicadas 

com o raciocínio matemático-aritmético e a aplicação de formas abstratas do pensar.  

Sob a égide da interdisciplinaridade, as escolas atuais não medem esforços para promover a 

integração das diversas áreas de conhecimento. Entretanto, a análise atenta dos programas 

curriculares, projeta na maioria das vezes, um ensino artístico à margem desse processo, 

desintegrado do contexto pedagógico. 

Esse comportamento aponta para um questionamento de natureza interdisciplinar. Em que 

medida as artes poderiam integrar os projetos interdisciplinares de ensino?  

Tomando como base a música, indago se o seu aprendizado poderia realmente ser 

considerado interdisciplinar, uma vez que este conhecimento prevê a implantação de uma 

ordem de saber que relaciona o indivíduo ao mundo através do som, utilizando uma 

linguagem bastante específica. 

Saber música implica necessariamente, conhecer a especificidade da linguagem sonora 

enquanto estrutura gramatical, para aplicá-la no dia-a-dia. Portanto, o ensino musical 

pressupõe o domínio dessa estrutura sintática por parte do docente, para que ele possa utilizá-

la com propriedade no desenvolvimento sensorial e estético do aluno. O objetivo pedagógico 

do ensino artístico na rede de ensino fundamental é interdisciplinar, mas, a capacitação do 

professor de música deve ser específica. Uma coordenação pedagógica não pode menosprezar 

a necessidade de incluir em seu quadro de docentes, um professor preparado nessa área de 

conhecimento, assim como o faz nas demais linguagens, quais sejam: a matemática, língua 

materna, ciências sociais e exatas. 
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Isso ainda não é exigência da maioria dos programas curriculares do ensino fundamental, 

onde a música é vista como uma atividade artística. Ela, quase sempre, é mise en scène para 

as demais disciplinas e não é tratada como um dos processos cognitivos para a formação da 

epistême humana. 

Hoje, numa estrutura acadêmica comprometida com a mundialização, onde se torna mais 

evidente a necessidade de se manter a eficiência pedagógica, o trabalho interdisciplinar e a 

preservação da personalidade cultural de cada país para impedir a massificação, o ensino 

musical, no plano pedagógico das instituições, precisa recorrer ao sistema de parceria, 

integração e comprometimento interdisciplinar, para obter a valorização e o reconhecimento 

epistemológico enquanto área de saber. Sob esse aspecto, como pensar a música como uma 

atividade interdisciplinar?  

Para Yves Lenoir, a preparação de um sistema de disciplinas científicas requer tanto o recurso 

de um processo de comunicação no centro das estruturas discip linares e ao seu redor, como 

também a comunicação com outras disciplinas e com a própria sociedade. Nesse sentido, faz-

se necessário adotar três comportamentos interdisciplinares. Primeiramente, deve-se re-

explorar as fronteiras das disciplinas científicas e as zonas intermediárias que se estabelecem 

entre elas, levando em conta a especificidade de cada zona e a correlação existente em cada 

uma delas. Posteriormente, a necessidade de uma organização de estudos que priorize 

essencialmente a real capacitação do ser humano no mundo contemporâneo. Sob esse aspecto, 

o conhecimento deve propiciar ao indivíduo, a possibilidade de uma permanência harmoniosa 

em um mundo altamente conturbado e complexo. O terceiro aspecto a ser obedecido, seria a 

ligação profunda da atividade profissional cotidiana desenvolvida pelo indivíduo que 

ambiguamente deve se coadunar às reais necessidades das sociedades industriais frente ao 

fenômeno da mundialização. (LENOIR.2000)  

Considerando a argumentação, a interdisciplinaridade impõe-se em função da necessidade de 

se introduzir um outro método de análise do mundo atual, que leva em conta as finalidades 

sócio-culturais e psicológicas subjacentes ao processo. Isso significa dizer que nenhuma 

disciplina científica poderá sozinha responder às problemáticas altamente complexas que 

envolvem o processo cognitivo.(LENOIR. 2000)  

A ação de integrar, presente na interdisciplinaridade, é bem mais profunda do que usualmente 

se pensa. Ela deixa vir à tona, potencialidades ou competências escondidas, abafadas e 

camufladas: “A integração surge como hipótese de ampliação do universo da razão, a abertura 

não apenas da razão objetiva, mas a sensível, a mítica e a poética”.(FAZENDA. 2001).  Nesse 
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sentido, a linguagem das artes é soberana e pode com muita propriedade, interrelacionar o 

pensamento objetivo com o pensamento subjetivo.  

Não se pode pensar a interdisciplinaridade como simples junção de saberes. G. Fourez (2000), 

assim como Y. Lenoir, admite duas ordens distintas e complementares para se operar uma 

formação interdisciplinar: a ordenação científica e a ordenação social. A ordenação científica 

privilegia a formação dos saberes interdisciplinares. Ela busca a cientificidade disciplinar e o 

surgimento de novas motivações epistemológicas e de novas fronteiras existenciais. Dessa 

forma, cada disciplina precisa ser analisada no lugar que ocupa, nos saberes que contempla, 

nos conceitos enunciados e no movimento que esses saberes engendram. Já a ordenação social 

busca o desdobramento dos saberes científicos interdisciplinares às exigências políticas, 

sociais e econômicas. Para G. Fourez, só diante desses ordenamentos, tomamos consciência 

da complexidade que habita o real e a interação que está presente neles.  

Não bastasse, I. Fazenda apregoa uma terceira ordem de aplicação na prática pedagógica - a 

busca do saber ser interdisciplinar, que se presentifica na necessidade de conferir à 

experiência docente, um sentido, uma intencionalidade e uma funcionalidade, diferenciando 

dessa maneira, o contexto científico do profissional e do prático. (FAZENDA, 2001:2-5).  

Não basta saber interdisciplinaridade, é preciso ser interdisciplinar e sentir a sua presença no 

contexto cognitivo. 

A música, em essência, é uma arte multidisciplinar. A sua compreensão ocorre não apenas 

nos princípios musicais que regem a sua linguagem, mas também nos conceitos e atribuições 

que habitam outras áreas de conhecimento e que se interrelacionam com ela. Enquanto área de 

saber ela se serve de alguns princípios da acústica, da matemática, da história, física, 

mecânica, psicologia e de outras linguagens, além de fornecer aptidões físicas, mentais e 

psicológicas que também auxiliam as demais áreas de conhecimento. É mais difícil conferir à 

música, uma autonomia de linguagem, do que revelar e compreender as inúmeras 

interrelações que se estabelecem na sua formação sintática. 

Sob essas circunstâncias, no ensino fundamental os educadores musicais devem atuar de 

forma interdisciplinar. Um conhecimento musical mais específico deverá ser repassado em 

outras fases do aprendizado musical. Aqui, o professor não deve se preocupar em formar o 

instrumentista, regente ou compositor, mas, o futuro apreciador musical. Sensibilizar o aluno 

para o fenômeno sonoro, valorizar os benefícios que esse conhecimento produz, criar 

ferramentas que possibilitem a comunicação e a expressividade do indivíduo pela música. Sob 
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essa perspectiva, ela torna-se um processo cognitivo agregado às demais áreas do 

conhecimento, harmonizando o pensar, sentir e fazer no mundo. 

A interdisciplinaridade na música manifesta-se na exata compreensão dessa arte enquanto 

área de conhecimento. Ela requer dos professores, capacitação específica para orientar e 

sensibilizar alunos que, no futuro, poderão utilizar essa linguagem para interagirem no 

mundo.  

A ação interdisciplinar do professor de música se faz presente na leitura que ele promove do 

fenômeno sonoro integrada às diversas zonas de referência que circundam a prática musical, 

na adequação dessas zonas de representação às reais necessidades da sociedade, na 

capacidade de promover um conhecimento básico que habilite o indivíduo para o futuro e na 

possibilidade de sensibilizar o aluno artisticamente. 

Sob essa perspectiva, a música no ensino fundamental, poderá integrar-se verdadeiramente ao 

elenco das disciplinas presentes no currículo escolar e adquirir o status de área de 

conhecimento.  

Se no ensino fundamental projeta-se uma ação interdisciplinar para a compreensão e 

entendimento das várias linguagens (língua materna, matemática, história, geografia e 

linguagem artística), é necessário um educador musical capaz de integrar a música às várias 

linguagens, dentro de um contexto sócio-cultural, sem menosprezar as tendências e 

habilidades de cada ser humano. Um diferencial que não se restringe ao puro conhecimento, 

mas que congrega a poiesis ao saber. 
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Resumo: Este trabalho apresenta alguns aspectos de uma pesquisa em desenvolvimento, focalizando a 
música no contexto musicoterápico, com pacientes portadores de doença de Parkinson. A partir de um 
enfoque fenomenológico, ritmo, tempo interno e externo, gesto, movimento, espacialidade, 
multisensorialidade e outros, são estudados, visando a organização psicomotora do parkinsoniano. Nos 
atendimentos clínicos, observa-se que a música promove uma interação rítmico – motora, facilitando o 
controle muscular temporal. Através da música pode-se resgatar o tempo interno e a memória motora 
do paciente, além de ser uma fonte de prazer e evocação de emoções, ambas facilitando a mobilidade. 
Por esta razão, acreditamos que a música utilizada como terapia, pode atuar como coadjuvante no 
tratamento da referida patologia, podendo minimizar alguns dos seus sintomas, com vistas a uma 
melhor  qualidade de vida do paciente portador da doença de Parkinson. 
Palavras-chave: música, musicoterapia, Parkinson. 
 
Abstract: The authors present some aspects of a research currently going on concerning the role of 
music therapy in patients harboring Parkinson´s disease. In an attempt to verify if emotional 
improvement induces a better motor performance, we studied the respective roles of rhythm, internal 
timing, external timing, gesture, movement and others and of multiple sensorial aspects. During 
clinical assessment we have observed that music produces an interaction between rhythm and 
motricity, easening muscular temporal control. Through the music it seems possible to rescue internal 
timing and the motor memory and to evoke pleasure and variety of emotions all of them ameliorating 
motor performance. For these reasons we believe that music, as a type of therapy, may have an 
auxiliary role in the treatment of Parkinson´s disease, minimizing some of its symptoms and so 
improving the quality of life of these patients.  
Keywords: music, music therapy, Parkinson 

 
 

 
  Este trabalho teve início há três anos, a partir de um estudo bibliográfico 

envolvendo as áreas de musicoterapia, música e neurociências e de experiências clínicas em 

estágios do curso de Musicoterapia da Universidade Federal de Goiás. 

  O homem é um ser musical. Fisiologicamente, os seus vários sistemas 

funcionam obedecendo a ritmos como: batimento cardíaco, deambulação, circulação 

sangüínea, movimentos peristálticos etc. Fazendo uma associação com os elementos musicais 

-  ritmo, temporalidade, espacialidade,  movimento e gestualidade –, percebemos que estes 

elementos podem ser utilizados no âmbito da musicoterapia e em especial ao portador de 

doença de Parkinson, que caracteriza-se principalmente, pela presença de tremor de repouso, 

bradicinesia (lentidão de movimentos), rigidez plástica (ocorre durante todo o percurso do 

movimento), alteração da marcha e alterações posturais.  



  Considerando que a musicoterapia aborda tanto o aspecto motor-como 

facilitador e organizador do movimento-quanto o emocional onde o indivíduo/paciente pode-

se expressar livremente  sem as imposições estéticas padronizadas, o portador de doença de 

Parkinson pode ser inserido no processo musicoterápico, com vistas a facilitar a sua 

organização psicomotora.  

  A utilização da música no processo de reabilitação motora ocorre com base na 

hipótese de a música como ferramenta mnemônica, que é,  segundo Thaut e cols (apud David 

e cols, 2000)  a capacidade de memorizar seqüências motoras. Este processo mnemônico pode 

ajudar o paciente na realização e memorização de seqüências de movimentos. 

A outra hipótese é que o estímulo rítmico atua como facilitador do movimento, 

vez que o som estimula os neurônios motores na coluna vertebral e coloca o sistema motor em 

um estado de excitabilidade (Thaut apud David e cols 2000).  

            Além da resposta fisiológica, a música pode promover uma interação rítmica 

auditiva – motora, isto é, quando os sons são organizados em padrões rítmicos repetitivos, 

começam a estimular os neurônios motores e ativam os padrões musculares em uma estrutura 

temporal previsível criando, assim, um efeito fisiológico de sincronização auditivo-motora. 

(Thaut e Miller apud David e cols 2000). 

  Vale ressaltar que a doença de Parkinson tem como substrato anatômico os 

gânglios da base, um grupo de núcleos subcorticais que estão diretamente ligados ao início e 

controle dos movimentos voluntários. Jiménez – Jiménez e cols (1998) afirmam que alguns 

autores sugerem ainda que os gânglios basais  estão ligados à geração interna do movimento, 

assim como na execução automática, na aquisição e retenção dos programas motores. 

  Os núcleos da base são divididos em três áreas: sensoriomotora, associativa e 

límbica.  Há, portanto, nos gânglios basais circuitos ligados ao sistema motor e ao sistema 

límbico, cuja função mais conhecida é de regular os processos emocionais. Sabemos, ainda, 

que há relação entre música e emoção. Blood e col. (2001), em estudo avaliativo, concluíram 

que a habilidade da música para induzir o intenso prazer é semelhante à estimulação 

provocada por estímulo biológico (como comida e sexo) e estímulos artificiais (como abuso 

de drogas). Por esta razão, acreditamos na hipótese da ativação neuro-basal de Pacchett e cols. 

(2000), da música como elemento facilitador do movimento. Neste trabalho, os autores 

mostram que a facilitação motora através da musicoterapia pode ser baseada na reação 

emocional, momentaneamente ativando a área do gânglio córtico-basal, circuito 

primeiramente afetado na doença de Parkinson. A evidência comportamental de uma interface 



entre o sistema límbico e motor e a integração anátomo funcional do gânglio basal e regiões 

córtico – frontal oferece suporte a esta hipótese. 

Finalmente, tempo na música, propicia alterações no movimento, isto é, o 

tempo interno influenciando o tempo externo e o tempo externo influenciando o tempo 

interno, na organização do movimento, promovendo melhora da marcha, do balanço dos 

braços, das alterações posturais, da amplitude dos movimentos e, em menor grau, do tremor. 

Isto ocorre porque a música está ligada à emoção que, por sua vez está vinculada ao sistema 

límbico, para onde há também projeções dos gânglios da base, em especial, o sistema estriato 

- nigral, onde a dopamina é produzida e age na ação do movimento. A deficiência da mesma 

é, em última instância, o substrato neuroquímico da doença de Parkinson. Isto nos possibilita 

entender a razão pela qual a música, como um  estímulo externo, pode promover a 

organização e a integração dos movimentos do paciente portador da doença de Parkinson 

(Alcântara-Silva, 2002). 

Atualmente, estamos ampliando os atendimentos musicoterápicos com 

pacientes  portadores de doença de Parkinson, visando o desenvolvimento de uma pesquisa 

nesta área, coletando dados para a construção de nossa dissertação de mestrado. 
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Resumo: Este trabalho apresenta o resultado de uma pesquisa bibliográfica sobre expedições, mapas e 
mapeamentos musicais do Brasil ocorridos ao longo das últimas sete décadas, enfocando as 
manifestações musicais que ocorrem no campo da cultura popular, ou do chamado folclore. 
Compreendidos num período que vai de 1938 a 2000, essas oito investidas aqui discutidas apresentam 
uma crescente abrangência do território brasileiro, e das manifestações musicais que envolveram. 
Consideramos, assim, que guardam importantes informações para os estudos etnomusicológicos, 
dando uma mostra significativa dessa teia musical formada pelas músicas do Brasil. 
Palavras-chave: mapeamento musical, música do Brasil, etnomusicologia. 

 
Abstract: This paper introduces a bibliographical research of different musical maps in Brazil, 
developed through cultural expeditions made since the 1930´s. It particularly focuses on musical 
expressions of popular culture and folklore. From 1938 to 2000 eight expeditions were maid, which 
enlarged the boundaries of unknown cultural areas in Brazil and which could be of great value for 
further research. At each trip, new musical genres were discovered. We can conclude saying that the 
work of these expeditions are of particular importance, because of the unique materials gathered which 
could serve for further research, done by researchers, etnomusicologists, and others. 
Keywords : musical mapping, Brazilian music, ethnomusicology. 

 

Conhecer a música, ou as músicas, do Brasil tem sido aspiração de grande parte 

dos pesquisadores da área - musicólogos e etnomusicólogos - e de alguns folcloristas, 

empenhados em estudar o que é produzido pelo país afora. Buscam, assim, conhecer o tipo de 

música realizado, o quanto se faz, como é elaborada e apresentada, e todo o contexto que a 

envolve. Nesse sentido, importantes projetos e estudos foram desenvolvidos na busca de 

esclarecer esses questionamentos. 

Considerando que é tarefa dos etnomusicólogos brasileiros aprofundar seus 

conhecimentos sobre a cultura musical do país, para assim poder contribuir, de maneira mais 

efetiva, para o estudo dessa música, procuramos neste trabalho, a partir de uma pesquisa 

bibliográfica, nos aproximar deste universo, discutindo e analisando expedições, mapas e 

mapeamentos musicais do Brasil, que foram realizados a partir da década de 19301. 

                                                 
1 Trabalhos dessa natureza foram realizados por antropólogos, e também por folcloristas. Muitas das pesquisas 

etnomusicológicas têm como base esses estudos, que muito contribuíram e foram, assim, de grande valia para o 
preenchimento de lacunas da pesquisa musical (Bastos, 1978, p. 28). Podemos tomar como exemplo os 
trabalhos desenvolvidos no Brasil, que tiveram a preocupação de estabelecer áreas culturais brasileiras, neste 
caso no campo do folclore. Rafael José de Menezes Bastos cita os trabalhos de: José Geraldo de Souza, 1966; 
Manuel Diegues Júnior, 1967; Alceu Maynar de Araújo, 1967; e Joaquim Ribeiro, [s.d.] (Bastos, 1978, p. 28). 



Buscamos, desta forma, um diálogo com os fatos que essa história da música pode nos 

revelar. 

A primeira grande iniciativa para conhecer a música e as manifestações populares 

do Brasil foi concretizada na década de 1930, planejada por Mário de Andrade2. Em 1938, a 

Discoteca Pública Municipal de São Paulo (dirigida por Oneyda Alvarenga), do 

Departamento de Cultura (chefiado por Mário de Andrade), enviou a campo a Missão de 

Pesquisas Folclóricas. Os integrantes desta missão3 viajaram pelos estados de Pernambuco, 

Paraíba, Ceará, Piauí e Maranhão, no Nordeste, e Pará, no Norte do Brasil, fazendo gravações, 

coletando instrumentos musicais (dentre outros objetos), fotografando, filmando e 

descrevendo as manifestações que foram encontrando ao longo do trajeto (Figueira e Toni, 

1984 [?], p. 7; Marks, 1997b, p. 13). O material coletado passou a fazer parte do acervo da 

Discoteca Pública Municipal de São Paulo. Posteriormente, uma seleção dos exemplos 

musicais foi divulgada em um CD produzido pela Biblioteca do Congresso Americano, como 

resultado de um convênio cultural entre o Brasil e os Estados Unidos (Marks, 1997b, p. 14). 

Na década de 1940 Luiz Heitor Correa de Azevedo, compositor e estudioso do 

folclore brasileiro, realizou viagens a quatro regiões do Brasil, alcançando um estado em cada 

uma delas. Nas regiões Centro-oeste, Nordeste, Sudeste e Sul, foram visitados os estados de 

Goiás (1942), Ceará (1943), Minas Gerais (1944) e Rio Grande do Sul (1945), 

respectivamente. As expedições do Ceará e Minas Gerais foram supervisionadas pela 

Biblioteca do Congresso (dos EUA), que emprestou os equipamentos necessários para as 

gravações musicais em todas elas (Marks, 1997a, p. 15-16). O material coletado foi para a 

Biblioteca do Congresso e uma duplicata ficou no Rio de Janeiro (Marks, 1997a, p. 15), 

procedimento que fazia parte do convênio com os Estados Unidos. A partir de uma seleção do 

que foi gravado no Ceará e em Minas Gerais, foi produzido um CD também pela Biblioteca 

do Congresso (Marks, 1997a, p. 15-16). 

A primeira tentativa de elaborar um mapa musical do Brasil aconteceu em 1944, 

quando o folclorista Joaquim Ribeiro classificou e agrupou, de maneira sistemática, a música 

folclórica brasileira (citado por Azevedo, [1969], citado por Bastos, 1978, p. 28). Procurava, 

                                                 
2 O próprio Mário de Andrade já teria realizado algumas coletas de músicas pelo Brasil, nas regiões norte, 

nordeste e sudeste, ainda na década de 1920 (Ayala, 1999, p. 1; Bastos, 1978, p. 33, 37, 44). 
3 Participaram da Missão de Pesquisas Folclóricas: Luis Saia (era o técnico geral; estudante de engenharia; 

estudou etnografia e folclore no Departamento de Cultura), Martin Braunwiser (músico; era o que decidia sobre 
as gravações), Benedicto Pacheco (foi contratado como técnico de gravação, por conhecer o equipamento) e 
Antonio Ladeira (auxiliar técnico de gravação) (Figueira e Toni, 1984 [?], p. 27-29). 

 



assim, retratar como se apresentava a distribuição dos diversos tipos de música encontrados 

no país. Neste mapa, Ribeiro estabeleceu apenas quatro áreas musicais4. Esta classificação, 

simplificada e generalizante, não incluiu a região norte, nem a região sudeste (ou parte dela); 

reduziu a quatro tipos, as manifestações musicais; e não incorporou as demais manifestações 

musicais brasileiras já conhecidas. 

Um segundo mapa musical do Brasil foi elaborado em 1954 por Luiz Heitor 

Correa de Azevedo5 (citado por Béhague, 1980, p. 224)6, partindo da antiga classificação de 

Joaquim Ribeiro. Este mapa divide o país em nove áreas musicais e um ciclo7. Esta 

distribuição, se bem mais abrangente do que a de Joaquim Ribeiro, ainda nos parece 

insuficiente. Apesar de já englobar um maior número de manifestações musicais, ainda isola, 

em determinadas áreas, algumas delas. 

Outras iniciativas de pesquisa e registro das músicas do Brasil ocorreram na 

década de 1970. A gravadora Marcus Pereira, dirigida pelo compositor e maestro Marcus 

Vinicius, “empreendeu uma importante série de gravações com intuito de preservar a 

memória musical popular de diversas regiões do Brasil” (CliqueMusic, 2002). A coleção de 

discos intitulada Mapa Musical do Brasil divide as manifestações musicais do país em regiões 

geográficas (Calado, 2000a). 

Também durante a década de 1970, e estendendo-se até a de 1980, foi realizado o 

projeto “Campanha da Defesa do Folclore Brasileiro”, elaborado pela FUNARTE8. Deste 

projeto resultou uma série de publicações (Cadernos de Folclore) e gravações em discos 

(Documentos Sonoros do Folclore Brasileiro), com uma amostragem das manifestações 

populares em várias regiões do Brasil (Vianna e Villares, 2000, p. 4; Trigueiro e Benjamin, 

1978, p. 2). 

                                                 
4 1. Embolada: nordeste; 2. Moda: sul; 3. Jongo: zona de influência Bantu; 4. Aboio: zona do gado do sertão 

(Bastos, 1978, p. 28). 
5 Bastos (1978, p. 28) faz referência ao ano de 1969, como o da elaboração deste mapa por Azevedo. 
6 Há, também, a referência de Acquarone (1948, [?], p. 271) a um outro mapa de Azevedo (com algumas 

diferenças em relação ao de 1954) denominado Geografia Folclórica do Brasil, provavelmente organizado após 
suas viagens em meados da década de 1940. 

7 A) Áreas: 1. Amazônica; 2. Cantoria: sertão do nordeste, projetando-se até a Bahia; 3. Coco: costa do nordeste; 
4. Autos: com foco em Alagoas e Sergipe, estendendo-se a quase todos os demais estados; 5. Samba: da zona 
agrária da Bahia até São Paulo, com manifestações isoladas em alguns outros estados com influência negra; 6. 
Moda-de-viola: São Paulo estendendo-se em direção ao sul (Paraná e Santa Catarina) e centro do país 
(passando por Minas Gerais, alcança Goiás e Mato Grosso [do Sul]); 7. Fandango: costa dos estados sulistas; 8. 
Gaúcha: extremo sul do Brasil (zona do gado do Rio Grande do Sul); 9. Modinha: espalhada pelos centros 
urbanos mais antigos; B) Ciclo: Ciclo da canção infantil, que se estende por todas as áreas (Béhague, 1980, p. 
224-25; Bastos, 1978, p. 28). 

8 Fundação Nacional de Arte, ligada ao Ministério da Educação e Cultura. 



Outro projeto, idealizado pelo antropólogo Hermano Vianna, em parceria com o 

editor Beto Villares, foi concretizado no final da década de 1990. “Música do Brasil” é o 

resultado de um mapeamento que cruzou o Brasil de norte a sul e de leste a oeste, traçando 

um perfil musical do país por temas, em vez de áreas geográficas (Vianna e Villares, 2000, p. 

7). O documento sonoro resultou numa caixa com quatro CDs (além de programas de TV, um 

livro, e um site na Internet9). Fugindo da associação de formas ou estilos musicais similares, 

os seus idealizadores, inspirados em Mário de Andrade, “dirigem seu foco sobre temas e 

questões que acabam se ligando de alguma maneira à questão da identidade brasileira” 

(Calado, 2000a). 

No ano 2000, o Instituto Itaú Cultural, dentro de seu programa Rumos Itaú 

Cultural Música, iniciou e desenvolveu o projeto Cartografia Musical Brasileira, sob a 

curadoria nacional de Hermano Vianna (Calado, 2000b).  Nesse projeto, o Brasil foi dividido 

em dez áreas, a partir das áreas geográficas dos estados10, com curadores em cada uma delas, 

que receberam inscrições de todo tipo, estilo, ou gênero, de música, indiscriminadamente – 

tradicional, folclórica, moderna, erudita, popular... –. Esse projeto resultou na gravação de dez 

CDs, um por área, e um banco de dados no site da instituição11 (Loureiro, 2001). 

A partir dessas iniciativas para o estudo da música do Brasil, podemos perceber 

que as músicas produzidas pelo povo (folclórica, tradicional, da cultura popular, ou qualquer 

outro nome que venha ter) não se encontram estagnadas, imutáveis; não podem ser isoladas 

em áreas determinadas teoricamente. Há uma dispersão bastante significativa dos estilos, 

gêneros e tipos de manifestações musicais por todo o país. Os movimentos migratórios 

(internos e externo12) e as comunicações vêm provocando essa dispersão e também a 

adaptação/readaptação das manifestações. Vai surgindo algo novo no encontro do que parecia 

distante; ou passa a haver uma “aceitação” desse novo, uma convivência “pacífica” entre o 

que chega e o que recepciona. “Uma relação hegemônica [ou não] entre dois grupos indica a 

probabilidade de transformação social, mas não indica a absoluta necessidade nem a direção 

da transformação musical” (Seeger, 1997, p. 475). As mudanças, então, podem ocorrer, mas 

                                                 
9 www.musicabr.com.br; este endereço consta no artigo de Calado (2000a), mas não conseguimos acessá-lo em 

13/11/2002. 
10 Áreas (de acordo com os estados incluídos): 1. AC/AP/AM/PA/RO/RR; 2. AL/CE/PB/SE/PE/RN/SE; 3. BA; 

4. DF/GO/MT/MS/TO; 5. RJ/ES; 6. MA/PI; 7. MG; 8. PR/SC; 9. RS; 10. SP (Loureiro, 2001). 
11 www.itaucultural.org.br (Loureiro, 2001). 
12 A colonização brasileira, principalmente pelos portugueses, em vários pontos do país, a chegada dos negros 

escravos, também em várias regiões, levou ao surgimento de manifestações idênticas ou semelhantes, ainda 
hoje encontradas em várias regiões do país. 

 



também podem não ocorrer; ou, ainda, podem se dar de maneira muito lenta, quase 

imperceptíveis. 

O que nós vemos, é que neste campo da música da cultura popular, do folclore, 

cada fazedor da música, ou, como na fala de Hermano Vianna, “cada mestre de brincadeira, 

ou cada brincante, não atua como o espectador passivo de uma tradição secular sobre a qual 

não tem nenhum controle e só pode ‘preservar’” (Vianna, 1999); ele aceita o que lhe chega, 

ele interfere, ele recria; e essas músicas mudam, e “permanecem”. É um diálogo do novo com 

o que está estabelecido. Pois neste universo “tudo circula: pedaços de melodias; versos; 

instrumentos musicais [...]” (Vianna, 1999); e é essa circulação do fazer musical, essa troca 

contínua, que faz emergir (ou que nos faz enxergar) a “Música do Brasil” como uma 

verdadeira teia musical com possibilidades de ramificações e conexões infinitas. 
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