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acerca das interfaces do campo musical com os saberes comunitários e cotidianos, com suas 

memórias, sensibilidades, práticas de resistência e alternativas emergentes. Assim, este 

Colóquio aborda as sonoridades, a prática e a formação musical como uma linguagem 

propiciadora de interlocuções com as culturas, bem como com as exigências éticas do tempo 

presente. 
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AS CONTRIBUIÇÕES DA EDUCAÇÃO MUSICAL NO PROCESSO DE 

EDUCAÇÃO DAS RELAÇÕES ÉTNICO -RACIAIS NO PONTO DE 

CULTURA JOVENS PESQUISADORES 

 

Dálete Lima de Souza  

Erika de Andrade Silva
*
 

 

 

Resumo: O objetivo da pesquisa foi verificar se as atividades musicais desenvolvidas na 

Oficina de Canto Coral contribuíram para a educação das relações étnico-raciais a partir da 

visão dos participantes. Alguns conceitos abordados no referencial teórico foram identidade, 

desenraizamento e conscientização a partir de autores como Petronilha Silva (2000), Hall 

(2006) e Freire (1967) (1979). A pesquisa de caráter qualitativo, contou com a participação 

de 12 crianças e adolescentes entre 7 e 18 anos. A coleta de dados foi realizada por meio de 

entrevistas semiestruturadas, diários de campo e diálogos com os participantes. Concluiu-se 

que a educação das relações étnico-raciais acontece em um processo contínuo e permanente e 

as estratégias musicais favoreceram diálogos, reflexões e ações promovendo a 

conscientização e o direito a diversidade. 

 

Palavras-chave: Educação das relações étnico-raciais. Educação musical. Identidade.   

 

 

Introdução 

A escolha do tema da presente pesquisa se deu através da experiência obtida como 

bolsista do Programa Institucional de Bolsas de Iniciação à Docência (PIBID) no ano de 

2017. Neste período, foi construído o planejamento anual das atividades contemplando a 

educação das relações étnico-raciais. 

Junto a isto há a análise da construção da identidade negra de uma das autoras 

(primeira autora) a partir das referências oferecidas (e/ou não) da cultura africana e afro-

brasileira no processo da minha formação escolar. Durante os anos que cursou a escola 

regular, sempre acreditou não ser uma pessoa negra, pois, mesmo tendo cabelos crespos-

cacheados e outros traços raciais, e tendo a família materna constituída em maior parte por 

pessoas negras, é uma negra de pele clara, o que o senso comum não caracteriza uma pessoa 

como negra. O processo de construção e conscientização da identidade negra da mesma se 

deu através do contato com o acervo musical afro-brasileiro, quando participava como aluna 

das ações do grupo Jovens Pesquisadores no Ponto de Cultura CEMA Dorival Rossi na 

cidade de Pradópolis, interior de São Paulo. Nesse momento, a representação de agentes 

negros como artistas e produtores de saberes despertou o sentimento de valorização e 

pertencimento assim como em outros participantes do grupo. 

                                                           
*
 Professoras da  Universidade de Ribeirão Preto ï UNAERP. E-mail: daletemuller@gmail.com; 

esilva@unaerp.br.  

mailto:daletemuller@gmail.com
mailto:esilva@unaerp.br
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Baseado nas ações aplicadas pelo PIBID no ambiente escolar e na formação escolar 

da referida autora, surge uma inquietação em relação à falta de acesso por parte dos 

estudantes aos conhecimentos sobre as contribuições das culturas indígenas, africanas e afro-

brasileiras para os alicerces da cultura nacional 

A partir da análise das vivências como educanda e educadora no ambiente escolar foi 

possível compreender os fatores que compõem a problemática da inserção de discussões 

sobre o racismo e a promoção da educação das relações étnico-raciais dentro da educação 

escolar. São eles: a educação contemporânea que valoriza o produto final no ingresso ao 

mercado de trabalho e vestibulares, negando o processo de conscientização dos educandos 

sobre os problemas sociais históricos; o despreparo do professor no processo da formação 

docente, pois esta geralmente não prepara o educador para atuar de forma crítica em relação 

aos preconceitos, a diversidade e as diferenças. Sendo esse um tema tabu para a sociedade, 

reflete diretamente nas universidades, nos cursos de licenciatura bem como na atuação do 

educador; e a falta de materiais que por muito tempo foi um grande empecilho e começou a 

ser suprimido depois da promulgação da Lei 10.639/2010 seguida das Diretrizes Curriculares 

para a educação das relações étnico-raciais e a elaboração de materiais didáticos auxiliadores; 

junto a isso, a falta de elaboração de estratégias no campo da educação musical que colabore 

na utilização crítica e reflexiva do vasto conteúdo musical africano, afro-brasileiro e indígena 

que nos apropriamos. 

Compilando as informações relatadas a pesquisa propôs investigar a educação musical 

como ferramenta de promoção da educação das relações étnico-raciais na Oficina Canto 

Coral do Ponto de Cultura Jovens Pesquisadores. Buscou-se por meio do tema ñIdentidadeò 

sugerido aos participantes, explorar a educação ï musical especificamente ï e suas 

possibilidades de relação com a promoção da educação das relações étnico-raciais a fim de 

promover a patamares mais profundos de discussão, bem como a promoção de ações como 

esta dentro de espaços de educação não-formal como se caracteriza o Ponto de Cultura. Além 

dos registros das atividades, foram realizadas entrevistas com os participantes com a 

finalidade de compreender qual a relação da música com a construção de suas identidades. 

Esta pesquisa foi analisada e aprovada pelo Comitê de Ética e Pesquisa (CEP) da 

Universidade de Ribeirão Preto ï UNAERP. 

 

1. Breve esclarecimento sobre os conceitos 

Afim de esclarecer certos aspectos desta pesquisa, discorreremos sobre alguns 

conceitos dentre eles o de desenraizamento. Simone Weil (1943/1996, p. 411 apud 

BUSNARDO, 2003, p.33) define o enraizamento como ña necessidade que todo ser humano 



 
II Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 

Música e interculturalismo  

9 e 11 de julho de 2019 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 

12 

 

possui de ter uma raiz por sua participação real, ativa e natural na existência de uma 

coletividade que conserva vivos certos tesouros do passado e certos pressentimentos do 

futuroò. 

O desenraizamento ent«o ñpartindo de diferentes contextos, pontos de vista e em 

datas distintas, expropria seres humanos, transformando jeitos de viver e de ser, impõe papéis 

sociais adversos, recomp»e identidadesò (WEIL e HALL, 1979, 2003 apud OLIVEIRA et al, 

2005, p.4). 

A diáspora
1
 dos povos africanos gerou entre muitos resultados devastadores, o 

desenraizamento. Para melhor compreendermos:  

 

A experiência do tráfico e da escravidão dos africanos para as Américas 

durante quatro séculos está entre as mais dolorosas práticas sociais que 

provocaram desenraizamento, exigiram a criação de novas raízes, o que só 

foi possível graças aos valores de refúgio oriundos das tradições primeiras 

(MEMMI, 1977 apud OLIVEIRA et al, 2011, p.4). 

 

Nos remete, a partir da análise desta citação, o quanto foi manipulada/distorcida a real 

história desses povos e ainda é, e que para além da dor física, sofreram um ato de 

desumanização, negando-os qualquer direito a sua identidade, cultura e humanidade. Imersas 

no processo de ruptura com suas origens e na busca pela identificação com a cultura 

dominante, os africanos mergulharam tão profundamente na construção do Brasil, que 

deixaram de serem eles, para serem nós, os brasileiros (RIBEIRO, 1995).            

A inferiorização de brancos sobre negros, europeus sobre africanos, construiu o que 

compreendemos hoje como racismo. A partir da exploração física, mental, emocional e 

humana em todos os seus aspectos, o racismo em sua prática, culpabiliza os que se sentem, 

dentro de um sistema opressivo, responsável por sua situação social, alimentado por todas as 

condições impostas no processo da diáspora, da escravidão e da abolição da escravatura e 

hoje se perpetuam de outras formas. Hélio Santos define que: 

 

O racismo parte da suposição irracional da superioridade de um grupo racial 

sobre outro. É também a crença de que determinado grupo possui defeitos 

de ordem moral e intelectual próprios. No passado, algumas teorias, 

supostamente científicas, tentaram elaborar uma hierarquia racial onde 

alguns grupos predominavam sobre outros. Nada disso conta com o apoio da 

ciência autêntica, que jamais autorizou esse entendimento. O racismo é uma 

construção dos homens. É, portanto, ideologia.   (SANTOS, 2001, p.03). 
 

 

                                                           
1
 Diáspora africana: ñconjunto de comunidades de afrodescendentes em diferentes continentesò (MOORE, 2013, 

p.294) 
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Partindo desta premissa, podemos compreender como se deu a construção de 

identidades afro-brasileiras. Estas que necessitaram - e necessitam - ter acesso as suas 

memórias, suas histórias, para assim restituírem suas raízes, construírem e reafirmarem suas 

identidades intrínsecas a luta contra o racismo. 

Compreender-se-á que o processo de construção de identidades afro-brasileiras se dá 

a partir da reflexão acerca dos questionamentos em torno da história social do Brasil, das 

identidades indígenas, africanas e afro-brasileiras que compõe este complexo emaranhado e 

dos resquícios que permanecem nestas através dos tempos. Neste sentido o processo de 

conscientização de Paulo Freire contribui para o aprofundamento necessário na compreensão 

da relação entre construção de identidades negras e a luta contra o racismo. 

              Nas palavras de Paulo Freire: 

 

A conscientização é um compromisso histórico. É também consciência 

histórica: é inserção crítica na história, implica que os homens assumam o 

papel de sujeitos que fazem e refazem o mundo. Exige que os homens criem 

sua existência com um material que a vida lhes oferece (FREIRE, 1979, 

p.26). 
 

 

A conscientização então, nos torna sujeitos conscientes de nossa própria história, 

subsidiando a luta contra as opressões sofridas, dando suporte a construção de novos 

caminhos. Através da educação, a conscientização torna possível a correção dos problemas 

históricas de opressão. A necessidade de um processo educativo para as relações étnico-

raciais se basta na perpetuação de uma sociedade marcada pela desigualdade. 

Segundo a professora Nilma Lino Gomes, as relações étnico-raciais: 

 

São relações imersas na alteridade e construídas historicamente nos 

contextos de poder e das hierarquias raciais brasileiras, nos quais a raça 

opera como forma de classificação social, demarcação de diferenças e 

interpretação política e identitária. Trata-se, portanto, de relações 

construídas no processo histórico, social, político, econômico e cultural 

(GOMES, 2010, p.22). 

 

São, portanto, relações que fizeram de nós ï os brasileiros ï o que somos hoje: povos 

miscigenados, de cultura e culturas mergulhadas na diversidade, nos resquícios dos processos 

educativos colonialistas. 

Observa-se que a construção de identidades se dá também através da construção de 

saberes, da memória coletiva, cultural e nacional. É possível analisar na sociedade atual (pós-

moderna) que as identidades individuais não são mais fixas e predestinadas como a muito se 

viu nos séculos XVII e XVIII durante a escravidão, onde portugueses compunham a 
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soberania nacional, enquanto ind²genas eram catequisados e africanos considerados ñsem 

almaò. Segundo Hall (2006): 

A identidade torna-se uma ñcelebra­«o m·velò: formada e transformada 

continuamente em relação às formas pelas quais somos representados ou 

interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam (Hall, 1987). É definida 

historicamente e não biologicamente (grifo meu). O sujeito assume 

identidades diferentes em diferentes momentos, identidades que não são 

unificadas ao redor de um ñeuò coerente. Dentro de n·s h§ identidades 

contraditórias, empurrando em diferentes direções, de tal modo que nossas 

identificações estão sendo continuamente deslocadas [...]. A identidade 

plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma fantasia. Ao invés 

disso, a medida em que os sistemas de significação e representação cultural 

se multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante 

e cambiante de identidades possíveis, com cada uma das quais poderíamos 

nos identificar - ao menos temporariamente (HALL, 2006, p.12). 

 

Podemos dizer então que conforme se transcorre a história, as identidades são 

alteradas. Discorrendo sobre, podemos assimilar este processo de afro-brasileiros (a) se 

reconhecerem e afirmarem sua identidade étnico-racial a partir de trabalhos como este, que 

buscam valorizá-los e reconhecê-los como frutos de uma herança cultural e nacional presente.  

A educação musical possibilita, entre muitos outros aspectos, contribuir nos processos 

educativos que têm entre seus objetivos a reflexão crítica.  

Sobre as muitas possibilidades, envolve a construção da identidade, as relações com o 

eu e o(s) outro(s) através da inventividade, contato com acervos musicais de diferentes 

culturas e mais profunda análise, a cultura de povos historicamente desvalorizados 

consonante ao que se pretende nesta pesquisa. Para Kraemer (2000 apud KLEBER, 2006, 

p.33) ñas posições e convicções políticas influenciam na definição de objetivos e concepção 

de educação musical direcionando a forma e conteúdo musicais, metodologias e valores 

culturaisò. 

Contudo, nem sempre há abertura para diálogos acerca de temas como a educação das 

relações étnico-raciais. Este se faz mais complexo dentro de espaços de educação formal 

como se caracteriza a escola regular. Entretanto, na educação não-formal, há maiores 

possibilidades de construção de atividades que fomentem tais discussões acerca das relações 

étnico-raciais, pois pelo seu caráter intencional, porém fora do contexto escolar, proporciona 

aos educadores atuantes neste espaço, maior liberdade para a escolha de conteúdos, materiais 

e abordagens sendo entendida como prática social intrínseca às sociedades. 

A música neste contexto tem significativa influência sobre os que dela se apropriam 

buscando a transformação de realidades desiguais e a (re)construção de identidades 

individuais e de grupos. SHEPERD e WICKE (1997, p.194 apud KLEBER, 2006, p.28) 
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definem ñmúsica como uma prática social
2
 e cultural e, portanto, descartam o entendimento 

da música como qualquer outro artefato culturalò. 

Podemos conceber a ideia de que a música ï em específico a educação musical ï 

como prática social têm função preponderante na construção de saberes de si e do mundo, 

oportunizando a compreensão e reflexão crítica no processo da construção das identidades 

através do vasto conteúdo musical, suas estratégias, pedagogias e didáticas. Neste sentido, o 

Ponto de Cultura Jovens Pesquisadores, sendo um projeto de caráter crítico-político, 

proporciona espaços para as oficinas que o compõem ï dentre elas a Oficina de Canto Coral ï 

a elaborar estratégias por meio da educação musical para se atingir objetivos 

correspondentes.  

 

2. Registro e discussão das atividades ï as estratégias utilizadas 

As atividades aqui descritas são referentes a três canções utilizadas na Oficina. 

Sendo elas: ñNkosi Sikelel iĆfrica ï Hino Nacional da Ćfrica do Sulò, ñBenke ï Milton 

Nascimentoò e ñSenhora Santana ï cantiga folcl·rica do Vale do Jequitinhonhaò. Estas foram 

selecionadas a partir da análise da relevância histórica, social e musical para o grupo. O tema 

trabalhado durante a realizaç«o das atividades foi ñIdentidadeò. Para abord§-lo as estratégias 

utilizadas foram: 

- ñValoriza­«o da express«o cultural africanaò atrav®s da can­«o ñNkosi Sikelel 

iÁfrica ï Hino Nacional da Ćfrica do Sulò;  

- ñDiscuss«o acerca das lutas ind²genas pelo reconhecimento de seus saberes através 

da canção Benke ï Milton Nascimentoò  

- ñValoriza­«o dos sujeitos da comunidade oriundas de comunidades remanescentes 

de quilombos utilizada para tal a canção Senhora Santana ï Canção folclórica do Vale do 

Jequitinhonhaò. 

6.1 Nkosi sikele iô§frika: A can­«o ñNkosi Sikele LôiÁfrica ï Hino Nacional da 

África do Sulò em tradu­«o para o portugu°s significa ñDeus Aben­oe a Ćfricaò. Simboliza a 

                                                           
2
 As práticas sociais nos encaminham para a criação de nossas identidades. Estão presentes em toda a história da 

humanidade, inseridas em culturas e se concretizam em relações que estruturam as organizações das sociedades. 

Permitem, elas, que os indivíduos, a coletividade se construa. Delas, participam, por escolha ou não, pessoas de 

diferentes gêneros, crenças, culturas, raças/etnias, necessidades especiais, escolaridades, classes sociais, faixas 

etárias e orientações sexuais. Participam pessoas com diferentes percepções e conhecimentos, em diferentes 

processos de trabalho e lazer, em diferentes espaços, escolares e não escolares. Nelas, as pessoas expõem, com 

espontaneidade ou restrições, modos de ser, pensar, agir, perceber experiências produzidas na vida, no estudo de 

problemas e dificuldades, com o propósito de entendê-los e resolvê-los (OLIVEIRA et al, [2011]? p.6). 
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luta e esperança nos protestos e manifestações durante o período de segregação conhecido 

como Apartheid
3
 

Esta foi a primeira canção apresentada aos participantes. Sendo ainda muito recente o 

contato dos mesmo com canções de outras culturas e outros dialetos, busquei aproximá-los de 

forma gradativa. Inicialmente, fiz uma contextualização da história da canção, qual o local de 

origem e a sua simbologia. 

O primeiro passo foi apresentar diferentes arranjos da obra, para assim estimular a 

percepção musical de diferentes arranjos e instrumentações. Depois, foi decidido inserir em 

nosso repertório.  

Trabalhamos durante algumas semanas apreendendo a letra, seus significados e a 

melodia. Quando estes estavam seguros, propus um desafio ï utilizado como estratégia - para 

que os participantes criassem seu próprio arranjo. 

O uso das imagens a seguir foram autorizados pelos pais e responsáveis dos 

participantes através do TCLE (Termo de Consentimento Livre Esclarecido). 

Figura 1: Atividade de estímulo ao protagonismo, coletividade, percepção e produção 

musical. 

 
 

Fig. 1 - Alunos participantes da Oficina de Canto Coral.  

Acervo pessoal da pesquisadora 

 

Por ter sido a primeira canção trabalhada, tive mais dificuldade de promover 

discussões abertas e profundas, pois ainda não havia abertura dos alunos. Desta forma, 

busquei fomentar os aspectos musicais de forma ampla: Apreciação de diferentes arranjos, 

estudo da letra e melodia e estimulo para construírem ideias para o arranjo. Pude perceber 

                                                           
3
 Letra e tradução disponível em: http://www.pordentrodaafrica.com/cultura/africa-do-sul-conheca-o-

emocionante-hino-nacional-cantado-em-cinco-linguas   
 

http://www.pordentrodaafrica.com/cultura/africa-do-sul-conheca-o-emocionante-hino-nacional-cantado-em-cinco-linguas
http://www.pordentrodaafrica.com/cultura/africa-do-sul-conheca-o-emocionante-hino-nacional-cantado-em-cinco-linguas
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que desta forma, as próximas atividades foram melhores trabalhas, já sentindo mais abertura 

por parte dos participantes. 

Será possível perceber nas próximas atividades descritas, que estas estratégias 

colaboraram para o melhor aprimoramento musical (sendo ela cantada em dialeto africano), 

bem como o sentimento de pertencimento para com a música e na reprodução crítica das 

canções. 

Alinhando-se aos conceitos de identidade e enraizamento, a música sensibiliza-os a 

refletir sobre a cultura africana, relembrando a estética negra que muitas assemelham aos seus 

familiares e algumas vezes a si mesmos, nesse sentido remente-se ao sentimento de 

pertencimento a esta cultura, o que antes possivelmente seria negado.  

6.2 Benke - Milton Nascimento: Composta por Milton Nascimento, a canção 

ñBenkeò, ® uma homenagem ao menino ind²gena que aos 12 anos foi escolhido para 

representar seu povo Ashaninka e todos os caciques de tribos indígenas na Rio-92, a 

conferência mundial sobre clima. Sua fala enalteceu os conhecimentos do povo da floresta e 

propôs um modelo de comunhão de saberes entre cientistas e indígenas
4
. 

Utilizando caixa de som, reproduzimos a can­«o ñBenkeò para ser apreciada e 

estimular a percepção musical. Para a promoção da discussão seguinte, deixamos a canção 

ser reproduzida em volume mínimo na caixa de som enquanto foi lido o discurso do menino 

indígena homenageado na mesma.  

 

 

Fig. 2 - Atividade de apreciação e percepção musical. Data: 13 de outubro de 2018. 

Alunos participantes da Oficina de Canto Coral. 

Acervo pessoal da pesquisadora. 

 

                                                           
4
 Letra da canção disponível em: https://www.letras.mus.br/milton-nascimento/47418/ 

https://www.letras.mus.br/milton-nascimento/47418/
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A partir da análise das falas na roda de conversa pude observar que os diálogos entre 

os alunos acerca da compreensão da canção e do texto se desenvolvem sobre os vários 

materiais que utilizamos no dia-a-dia e que são oriundos da natureza a partir da visão da 

destruição do meio ambiente pelos homens. Para além a compreensão que os mesmos têm 

sobre o início da relação de poder/opressão entre portugueses e indígenas e o conceito de 

ñra­asò demonstraram conhecimentos do senso comum sobre a história da construção do 

Brasil. Pressuponho, a partir da análise da transcrição das discussões que a falta de acesso às 

produções de conhecimentos de sujeitos historicamente marginalizados ï africanos, afro-

brasileiros e indígenas neste caso ï não possibilita a construção do (re)conhecimento em 

relação as estas produções, fomentando as desigualdades existentes o que influencia 

diretamente na compreensão dos mesmos sobre o inerente papel desses sujeitos nas estruturas 

socias e na construção das identidades individuais e coletivas. 

6.3 Senhora Santana ï cantiga folclórica do Vale do Jequitinhonha
5
: Busca valorizar a 

cultura dos remanescentes do Vale do Jequitinhonha - MG, migrantes na cidade de 

Pradópolis, que tiveram sua história apagada. Quando contada, a história da cidade de 

Pradópolis ï SP não reconhece a importância desses migrantes na construção das grandes 

usinas de cana de açúcar e moendas de café que sustentaram (e sustentam) a economia das 

cidades da região de Ribeirão Preto
6
. 

A responsável por preparar a alimentação para os participantes do projeto Jovens 

Pesquisadores, Maria Fabiana de Souza Castro, Dona Maria, está entre esses muitos 

migrantes que em busca de melhores condições de vida vieram para Pradópolis. 

Na ocasião da escolha da música, Dona Maria foi convidada a cantar junto aos 

participantes da Oficina de Canto Coral a canção, pois sendo ela oriunda do Vale do 

Jequitinhonha, foi também uma lavadeira que entoava canções durante o trabalho na beira 

dos rios. Quando feito o convite, Dona Maria disse que gostaria muito, mas tinha o 

compromisso de cuidar de sua mãe já bastante idosa e por isso não poderia participar dos 

ensaios. Porém, alguns minutos depois de ir embora, retornou com sua mãe na cadeira de 

roda e adentrou na sala da Oficina. Os participantes muito empolgados com a presença das 

duas, fizeram uma roda em torno delas e começaram a fazer perguntas sobre sua história.  

A partir das várias histórias que Dona Maria relata para os participantes sobre as 

condições de vida no Vale, percebe-se que mesmo distante, há muito conhecimento sobre a 

cultura local a partir da memória afetiva e da identidade de Dona Maria que fala com 

                                                           
5
 Letra disponível em:  https://www.letras.mus.br/coral-das-lavadeiras-de-almenara-e-carlos-farias/senhora-

santana/ 
6
 Portal da Prefeitura Municipal de Pradópolis: http://www.pradopolis.sp.gov.br/portal/nossaHistoria.php 

https://www.letras.mus.br/coral-das-lavadeiras-de-almenara-e-carlos-farias/senhora-santana/
https://www.letras.mus.br/coral-das-lavadeiras-de-almenara-e-carlos-farias/senhora-santana/
http://www.pradopolis.sp.gov.br/portal/nossaHistoria.php
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pertencimento sobre os procedimentos, o modo de falar, os costumes e o sentimento de 

coletividade. 

Na análise dos áudios da conversa entre os participantes e Dona Maria pode-se 

perceber que o sentimento de deslocamento que ela sente ao sair de Minas para vir para 

Pradópolis, se assemelha ao conceito de desenraizamento. Os participantes relacionam a fala 

dela, com as histórias de seus familiares e buscam relembrar qual o local de origem dos 

mesmos. 

Dona Maria, assim como muitos migrantes, vieram em condições desumanas para 

trabalhar como ñboia-friaò. Eram estimulados pelas in¼meras propagandas da ®poca a vir 

para ñCalif·rnia brasileiraò (Ribeir«o Preto) onde encontrariam trabalho bem remunerado e 

condições para a ascensão social.
7
 Mas o que se vê é um cenário contraditório onde famílias 

inteiras se deslocam de seu lugar de origem e encontram inúmeras barreiras sociais nos 

campos da saúde, educação, moradia e socialização. Podemos enxergar claramente o 

processo de desenraizamento e suas ramificações. Ao passo que conforme Dona Maria se 

apropria de sua própria história entre em outro processo, o de conscientização. Como 

exemplo se vê esta fala: ñBom, eu n«o alcancei escravo. Mesmo assim entre aspas era 

escravizado, mas não era....ò onde ela reconhece que as condições de trabalho e vida a ela 

impostos tem relação com a perpetuação da escravidão. 

 

Da 

Figura 3: Entrevista com Dona Maria, junta a sua mãe Dona Olinda. Ambas migrantes oriundas do Vale do 

JequitinhonhaïMG. 

Alunos participantes da Oficina de Canto Coral junto a Dona Maria e Dona Olinda.  

Acervo pessoal da pesquisadora 

                                                           
7
 Reportagem do Programa da Rede Globo - Rep·rter sobre ñA Calif·rnia brasileiraò Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=weuIS1seRMU  

https://www.youtube.com/watch?v=weuIS1seRMU
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A importância da troca intergeracional entre Dona Maria e os participantes da Oficina 

ocorrida neste momento simboliza a valorização da memória coletiva, além de proporcionar o 

sentimento de pertencimento e valorização dos sujeitos da comunidade que quando recebem a 

oportunidade de expor sua cultura, sua memória, sua identidade contribuem de forma 

incalculável para a construção da identidade dos que estão vindo e necessitam ter contato 

com sua própria cultura, sua origem. 

 

7. Entrevista coletiva com os participantes:  

A entrevista a seguir foi gravada no espaço destinado a Oficina de Canto Coral do 

Ponto de Cultura Jovens Pesquisadores, a Creche Simone Anacleto, na cidade de Pradópolis 

ï SP, no dia 27 de outubro de 2018 as 9:00hs da manhã. A entrevista teve duração de 

32:01min contendo 12 perguntas.  

1.     Onde você nasceu? 

2.     Qual o local de origem de sua família? 

3.     Quais os gêneros musicais prediletos da sua família? 

4.     Quais são os hábitos mais comuns entre seus familiares? 

5.     Você se identifica com os hábitos deles? 

6.     Os seus pais já relataram algum preconceito sofrido devido à origem (local de nascimento), 

forma de se comunicar (sotaque), vestimentas, cor da pele, tipo de emprego, entre outros? 

7.     Você já sofreu algum preconceito pelos mesmos motivos? 

8.     Você já foi preconceituoso (a) com alguém por algum desses motivos? 

9.     Em relação à música, quando você cantou/tocou as músicas de origens africanas e/ou 

indígenas o que sentiu? 

10.  O que essas músicas te fizeram pensar? 

11.  Você já ouviu esses gêneros musicais em outros lugares (escola, festas, mídias, em casa)? 

12.  O que é identidade pra você? Qual a relação da música com a sua identidade? 

 

Em suma a maioria dos alunos nasceram em cidades paulistas, porém seus pais e avós 

são oriundos de estados como Minas Gerais, Bahia, Ceará e Pernambuco, comprovando 

assim a legitimidade desta pesquisa em relação ao reconhecimento da identidade étnico-racial 

dos participantes sendo descendentes de migrantes oriundos destes estados com fortes 

resquícios das culturas africanas e indígenas. 

Na pergunta três - quais os gêneros musicais prediletos da sua família? - a maioria dos 

participantes enfatizaram sertanejo, funk e música gospel como os gêneros mais escutadas em 

casa ou em outros locais. 

Sobre os hábitos e costumes de seus familiares referente a pergunta quatro - quais são 

os hábitos mais comuns entre seus familiares? - os participantes responderam situações 

referente ao dia-a-dia não relacionando aos costumes oriundos das culturas que seus pais são 
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originários. Assim completei a frase perguntando se os pais dos participantes iam muito a 

igreja e a maior parte dos participantes disseram que não 

Essa desconexão com a religiosidade pode se dar pela falta de valorização dos 

costumes que viviam em suas terras natais, o que nos remete novamente ao desenraizamento 

e a construção da identidade. Quando estes vêm para uma cidade com costumes diferentes 

dos seus, modificam sua forma de viver afim de encaixarem-se aos costumes sociais 

impostos. Ainda no mesmo contexto os participantes enfatizam a relação dos pais com a 

cultura baiana, ainda forte nos costumes e identidade dos mesmos, o que transpassa aos 

participantes. Isso foi claro na fala de Gabrieli que relatou que seus pais vão apenas em uma 

igreja da Bahia e Maurício que relatou que seu irmão, Vinicius foi batizado na igreja de Pedra 

construída por escravos. 

A pergunta sete foi entre algumas, a mais provocadora, pois tiveram alunos que só se 

expressaram nela, como a participante Amanda que relatou ñEu já sofri um preconceito do 

meu cabelo porque na escola tipo todo mundo achava que todo mundo tinha que ter o cabelo 

lisinho, bonitinho só que tipo eu cheguei assim com meu cabelo afro e muitas pessoas 

ñcomeçouò me ñzuarò sabe? Falar mal. Eu me sentia ruim por isso. Eu coloquei as tranças 

agora eu não sei se é uma forma de eu me sentir mais... não sei, uma forma de eu me sentir 

mais digamos tranquila assim sabe?ò. 

Outros relataram várias situações de preconceito e racismo vividas pelos pais e em 

outro momento, pelo próprio participante. Na pergunta oito, pude analisar um fenômeno 

muito comum. A maior parte dos participantes negaram ter cometido algum tipo de 

preconceito, mesmo em algumas perguntas anteriores terem dado gargalhadas com frases de 

cunho racista proferida por uma participante. Porém, três participantes que há mais tempo 

frequentam as ações do Ponto de Cultura mostraram refletir com mais frequência sobre este 

tema. 

Em relação a pergunta 9, atento-me que os sentimentos mais expressivos foram 

felicidade, força, pertencimento e liberdade. Vale enaltecer a fala de Mauricio no trecho 

ñcomo se a cultura tivesse aqui dentro e ela pulasse pra foraò possibilitando-me a afirmar 

que o processo do reconhecimento em relação as culturas aqui trabalhadas estão em 

desenvolvimento bem como a construção de sua identidade étnico-racial.  

Pode-se perceber que os alunos compreenderam como a música os afetou e colaborou 

em suas ações cotidianas e em sua formação pessoal a partir da análise e transcrição dos 

áudios. As falas acerca da relação da música com suas identidades - cotidiano, alteração de 

comportamentos - se revelam proporcionando afirmar que os mesmos se sentiram 

sensibilizados pelas canções trabalhadas. 
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3. Considerações finais 

A entrevista com os participantes possibilitou uma reflexão mais profunda sobre os 

diferentes tipos de preconceitos ï em específico ï o racismo e como se desdobrou na vida dos 

mesmos. Seja nas relações sociais, seja em conexão com a música, os participantes se 

mostraram reflexivos em relação ao tema, o que posso considerar ter sido fomentado pelo 

trabalho com as canções e as estratégias utilizadas.  

Pode-se perceber também que a presença da música no cotidiano dos participantes é 

marcante, assim como as canções trabalhadas na Oficina provocaram reflexões demonstradas 

nas respostas dos participantes, bem como o sentimento de pertença com as mesmas. 

Contudo, a relação clara e consciente sobre a conexão Música x Identidade não se faz 

concreta por ser ñidentidadeò um conceito ainda de dif²cil compreens«o para os mesmos ou 

por compreenderem que a pr§tica ñboa ou ruimò do canto, dentro da Oficina, exemplifica a 

não-relação que os mesmos têm com a música. Assim compreendo que se demonstra 

necessário a continuação do trabalho dentro da Oficina com os participantes, afim de 

explanar o tema Identidade.  

 

Conclusões 

Esta pesquisa nos possibilita refletir acerca das estratégias que podem ser adotadas na 

educação ï em específico a educação musical ï para que seja promovida uma proposta 

educacional que leva em conta as relações étnico-raciais. Não pretendo, contudo, dar 

respostas absolutas sobre a prática, e sim fomentar os diálogos pertinentes à temática 

contribuindo com educadores musicais, que também compreendem a educação musical como 

ferramenta de transformação de realidades que têm em sua história práticas de 

desumanização impingidas de uns sobre os outros.  

Neste contexto compreende-se a música como ferramenta de contribuição para a 

educação das relações étnico-raciais, pois, pela própria natureza, mobiliza os sentidos, 

convidando à ação mesmos os que não estejam dispostos. Sendo também entendida como 

atividade musical historicamente inserida no contexto cultural. Assim sendo, se apresenta 

muito eficiente na mobilização de pessoas, servindo de ferramenta mobilizadora que fomenta 

ações e reflexões, promovendo o direito a diversidade. 

A partir das reflexões, compreendemos que é necessário fortalecer o processo de 

descortinar e expor determinadas narrativas históricas, para assim possibilitar o contato com 

o que nos foi e é velado. Esta memória, enraizada, porém desvalorizada, necessita emergir, 
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sair da amnésia social, podendo este processo ser mais efetivo quando trabalhado 

coletivamente e através de ferramentas mobilizadoras como a educação musical.  

Em relação aos participantes, considero que os mesmos obtiveram oportunidades de 

refletirem acerca de suas identidades a partir da utilização das estratégias e análises feitas 

durante a realização das atividades. Destaco que os participantes que há mais tempo são 

atendidos pelo Ponto de Cultura, assim respectivamente pela Oficina de Canto Coral, se 

mostram mais reflexivos e conscientes de suas histórias, refletindo nos seus posicionamentos 

e atitudes perante as situações de racismo vividos por eles e seus familiares.  
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MÚSICA E CIDADANIA ï DESCRIÇÃO DE EXPERIÊNCIAS REALIZADAS NO 

PROJETO ñCIA DA GENTEò 

 

Gabriele Lima Almeida
8
 

 

 

Resumo: A elaboração desta escrita tem por objetivo apresentar experiências obtidas no projeto de extensão 

ñCia da Genteò da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP). Ser§ descrito sobre a cria­«o do projeto na 

instituição, a elaboração dos conteúdos utilizando a unidade didática e o retorno do que foi abordado dentro da 

sala de aula. Espera-se que tal pesquisa vivenciada auxilie pessoas interessadas na área da educação musical 

infantil pensando na valorização humanística dos alunos. 

 

Palavras-chave: musicalização. coral infantil. Cia da gente. cidadania. 

 

 

Introdução  

A descrita do projeto do coral ñCanto da Genteò foi pensado pela perspectiva de 

idealização de conceitos relacionados a música infantil interligada também a ética das 

crianças atendidas neste processo. Após observações feitas, houve necessidades 

de implementação musical com envolvimento social. Será redigido sobre a instituição, o 

projeto a ser aplicado e a importância do mesmo para com os atendidos e a comunidade 

envolvida.  

Para desenvolver os conceitos e atividades a serem aplicadas, houve um envolvimento 

de todos os conteúdos estudados na graduação através de matérias de metodologias da 

educação, matérias de práticas pedagógicas, educação e voz, canto coral, entre outros. 

Métodos lúdicos foram buscados para a facilitação do entendimento e melhor internalização 

do assunto. De uma forma geral, o direcionamento é para que o ensino seja concluído com 

satisfação de todos os envolvidos no processo. Também é destacado em que âmbito cada 

assunto exposto influenciará na formação musical e pessoal desses alunos.  

 

1. Cia da Gente 

O Cia da Gente é um projeto de extensão da Universidade Federal de Ouro Preto 

(UFOP) vinculada a Fundação GORCEIX sob a coordenação dos professores Marco Flávio e 

Fernanda. A proposta foi iniciada por alunos dos cursos de Música e Artes Cênicas e 

atualmente conta também com bolsistas da área de Pedagogia e Jornalismo. Ao total são 

atendidas seis instituições da cidade de Ouro Preto ï MG sendo elas APAE, Lar dos Idosos 

São Vicente de Paulo, Hospital Santa Casa, Pastoral, CAPSI e a Igreja Nossa Senhora de 
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Lourdes onde comporta o Coral infantil, que será abordado neste artigo, e Orquestra de 

Violão.  

A instituição atendida que comporta o Coral localiza-se em Ouro Preto ï MG, Bairro: 

Bauxita. A igreja foi fundada em 1964, desmembrada, em sua maior parte, da Paróquia Nossa 

Senhora da Conceição e, em pequena parte, da Paróquia Nossa Senhora do Pilar. É com 

muita clareza que as igrejas de Ouro Preto são consideradas riquezas históricas da cidade, 

e ter a oportunidade de explorar um trabalho que envolva o reconhecimento do Projeto neste 

processo e nesta história é mais uma visibilidade e agregação de grande satisfação e 

importância tanto para a comunidade como para os envolvidos.   

O projeto de extensão Cia da Gente começou a atuar nesta 6º instituição em setembro 

de 2017, auxiliando assim em apresentações do Coral, com recursos de aulas iniciais 

de musicalização e performáticas do Canto Coral, e o mais importante que, contudo isso 

houve forte influência na consistência da fundação do mesmo.  

Além do objetivo didático houve um objetivo humanístico como parte do processo. D

estaco como primordial trabalhar em sala de aula a questão das oportunidades que a vida 

oferece. Não formar somente um músico. Primeiramente, a intenção inicial do projeto para 

com os atendidos é formar o ser humano, um cidadão com responsabilidade, discernimento e 

autocrítica. Nas aulas de canto coral e musicalização, valores como respeito, senso 

colaborativo, autodisciplina e concentração, foram estimulados e desenvolvidos. Dessa forma 

as aulas também teve como perspectivas possibilitar que os alunos se tornem cidadãos mais 

preparados para viver em sociedade.  

Apesar do início recente, o trabalho demonstrou resultados positivos com relação 

aos objetivos tanto humanísticos como didáticos traçados. 

 

2. Desenvolvimento do projeto de aulas na instituição 

O projeto 2018 realizado na instituição foi elaborado e realizado por etapas. Em 

primeiro momento, o processo de musicalização buscou ser aplicado com o intuito de dar 

desenvoltura e preparo necessário aos alunos para a prática do canto coletivo. Nestas aulas 

foram abordados temas referentes aos conceitos básicos da música tais como percepção 

musical, leitura rítmica e melódica (partitura), ritmos interligando a pulsação e andamento 

das músicas, escalas e solfejos e outros conceitos necessários da música para a execução do 

Canto Coral. Todos estes temas foram trabalhados com a intencionalidade de agregar além de 

conhecimentos teóricos e práticos, á melhoria na coordenação motora, o desenvolvimento da 

capacidade de criação, o experimento das várias linguagens musicais como a dança e a 
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expressão corporal voltada para a rítmica e a vivencia da música de modo a expressar 

sentimentos e emoções. 

  

Na segunda etapa  o objetivo foi 

direcionado a execução do repertório e foco em apresentações. A intenção é que os conceitos 

aprendidos na primeira fase sejam 

aplicados nos ensaios relacionados a segunda parte que será o Canto Coral coletivo. 

Para a escrita e idealização do projeto 2018, foi necessário observar e expor uma 

unidade didática onde foi 

organizada desde o espaço físico, duração do processo, até objetivos pedagógicos a serem 

aplicados, gerais e específicos.  

 

 

3. Unidade Didática 

A unidade didática pode ser definida como divisão do conteúdo em unidades. Através 

de uma ideia central, o educador deve reunir um conjunto de objetivos do ensino e aplica-lo 

com finalidade da assimilação dos indivíduos. Abaixo há a exemplificação. 

Duração: Este trabalho necessita de 1 ano para atingir por completo a objetividade com um 

grupo fixo. No primeiro semestre o trabalho será para a consistência da iniciação musical e o 

segundo semestre será voltado para a prática de um repertório completo a ser 

apresentado como um produto final. Levando em consideração que a avaliação do processo 

ocorrerá no decorrer dos semestres com realizações de outras apresentações.  

Contexto educacional: Coral infantil da Igreja de Nossa Senhora de 

Lourdes (Paróquia Cristo Rei) - Bauxita.  

Espaço físico e material: Os ensaios acontecem em uma sala de porte pequeno, mas é 

suficiente para comportar os alunos e orientadores. Nela contém um quadro, cadeiras e mesas 

a disposição. Também contém materiais como: giz, lápis e borrachas, canetas, papéis. O 

instrumento deve ser levado pelo orientador.  

Objetivo:  Ensino de música com metodologia simples para aprendizado dinâmico de 

formação de coral, desenvolvimento e apresentação de repertório eclético com temas 

variados, sem fins lucrativos.  

Público - alvo: Crianças com faixa etária 7 á 14 anos.   

Conhecimentos prévios, expectativas, interesses: Por parte dos alunos não há 

conhecimentos prévios teórico e prático com relação á música. O interesse é notório de 

ambas as partes positivamente e as expectativas é simplesmente a conclusão do projeto anual 

de forma satisfatória.  
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Tema: O tema a ser trabalhado dentro do Coral envolverá música e cidadania. 

Objetivo Educacional Geral: O objetivo que é buscado através do planejamento para a 

iniciação do projeto é o desenvolvimento vocal e musical do grupo infantil com o intuito de 

formar um coral de vozes subdivididas. As atividades e o conteúdo a ser aplicado será 

voltado para o aprendizado com relação a musicalidade, a vocalização, a corporalidade, a 

expressão emocional e a habilidade comunicativa por meio da música. As obras musicais a 

serem trabalhadas serão vastas, desde músicas atualmente conhecidas até músicas sacras e 

dentre outras.  

 

Objetivos Específicos:  

¶ Musicalização inicial:  

Brincadeiras voltadas a estimulação do canto, ao aprendizado do ritmo, andamento, e 

vários temas relacionado a percepção musical.  

¶ Sonoridade e percepção auditiva:  

Estudo e percepção das propriedades do som, sons ambiente, treinamento auditivo com 

prática de solfejos e ditados, percepção de contorno melódico, intervalos, timbre e 

dinâmicas.  

¶  Harmonicamente:  

Prática intensiva envolvendo intervalos, escalas e acordes, paralela á intensificação dos 

estudos dos fatos básicos da Teoria Musical.  

¶ Elementos de leitura e notação musical (Partitura)  

As partituras registram ideias harmônicas, rítmicas e melódicas. Resumidamente será o 

aprendizado de como cada nota é representada no papel. Será a dominação de uma nova 

linguagem, a musical.  

¶ Vocalizes:  

Irá promover o desenvolvimento respiratório, bem como, o conhecimento do corpo 

inerente ao fazer musical com a voz.  

¶ Coletividade:  

Introdução as noções de canto em grupo e concentração na execução individual em meio 

ao conjunto.  

  

Conteúdos  

¶ Conceituais: Fatos, princípios e conceitos. Serão apresentados os preceitos do som, do 

ritmo e vários outros como conceitos dos meios da música.  
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¶ Procedimentais: Técnicas e procedimentos. Atividades que envolva corpo, ritmo e 

dança serão incluídos. Métodos de Kodally e Dalcroze serão referências 

para realização destes exercícios.  

  

¶ Atitudinais: Valores, atitudes e normas. A ética será um assunto bastante ressaltado 

durante o procedimento metodológico. Maneiras de se portar em coletividade, de respeito 

para com o outro, de comportamento serão alguns assuntos atitudinais 

abordados. Faremos com que cada atitude se assemelhe ao dia a dia, tornando assim um 

hábito benéfico de uma forma geral.  

 

Produto: O produto principal é a efetuação positiva do planejamento descrito. Tanto da 

absorção dos alunos com o conteúdo quanto para a realização de forma benéfica da aplicação 

do Projeto.  

 

Proposta de avaliação: As propostas avaliativas será pela autoavaliação e reflexão sobre 

temas abordados e atividades realizadas.   

 Este modelo de unidade didática foi pensada de forma a organizar a metodologia de 

ensino e ter uma aplicação consistente do mesmo. Nota-se que os detalhes da proposta são 

interessantes de ser bem descritiva em uma elaboração, pois auxilia em uma visibilidade mais 

ampla do educador quanto ao ensino e aprendizagem. 

 

1- Observações realizadas após a aplicação do projeto 

Durante o primeiro semestre as atividades foram direcionadas a iniciação musical, 

tendo como objetivo interligar as crianças ao primeiro contato com a música. Foram 

trabalhados elementos musicais e atividades procurando a socialização e o trabalho em 

conjunto. Abaixo há temas que foram primordiais para a concretização desta primeira parte 

do processo. 

¶ Trabalho em conjunto: 

O objetivo do trabalho em grupo é auxiliar na socialização e interação de uns com os 

outros obtendo a solidariedade, o respeito ao ponto de vista do próximo, o sentimento de 

coletividade e a empatia. O coral tem por necessidade a realização em conjunto e para que 

isso ocorra de forma significativa é importante exercitar todos estes aspectos a primeira 

instância. Diversas dinâmicas foram realizadas com o intuito de conscientizar as crianças a 

estes pontos principais para a iniciação de um coral confiante e bem preparado. Como 

resultado positivo houve um desprendimento significativo de crianças tímidas se tornarem 
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autoconfiantes, com postura de comportamento e respeito durante todo o trajeto realizado até 

o momento. 

¶ Primeiro contato musical: 

O primeiro contato musical feito com as crianças foi pensado de forma cautelosa e 

bem elaborada. Foram utilizadas atividades ilusóricas trabalhando a música do dia-a-dia, 

auxiliando-os ao melhor entendimento e realização do conceito musical. Na educação 

infantil, é importante associar a música de forma divertida e descontraída, isso faz com que, 

além do aprendizado a prática musical aconteça positivamente.  

¶ Iniciação musical: 

A iniciação musical foi feita logo após o experimento do primeiro contato musical. 

Métodos de Dalcroze e Kodally serviram como referências para a fixação do conteúdo. 

Atividades corporal envolvendo elementos da música foram aplicados. As diversas 

linguagens musicais também foram experimentadas em formas de danças, palmas e bastante 

movimentação corporal. A afinação foi trabalhada através do método de Kodally com o 

auxilio de um teclado.  

¶ Ritmos, células rítmicas, pulsação: 

Houve uma grande animação ao envolver brincadeiras que continham a idealização de 

um ritmo. Diversas maneiras diferentes foram propostas pelos próprios alunos, o que os levou 

a criação e interação de uns com os outros. Ao mesmo tempo foi trabalhada a concentração 

mantendo o foco e a atenção até a finalização dos exercícios. 

¶ Melodia, notas musicais: 

Durante todo o processo foi importante ressaltar a diferenciação entre melodia e 

harmonia como um acréscimo do entendimento musical. O sentido da música foi abordado 

pensando no desprendimento teórico com o objetivo do experimento da prática musical vir a 

primeiro ponto. Alguns elementos foram definidos, como por exemplo, os tipos de escalas 

trabalhadas, mas todos feitos de maneira básica. 

¶ Músicas e trechos de músicas infantis: 

Em segundo plano, foi trabalhado um repertório com músicas vastas, sendo elas 

direcionadas a apresentações ocorridas e a futuras apresentações planejadas. Como melhor 

sofisticações das audições das músicas foram incluídas palmas ritmadas e utilização de 

cânone. Ao mesmo tempo, com o conhecimento de que a música pode ser expressa de várias 

formas, a busca pela inserção do repertório foi de forma também cultural.  

¶ Criatividade: 

A criatividade, um dos pontos em que mais foi explorado dentro das aulas, é um 

alicerce da música. Há uma gratificação quanto nós educadores e quanto a eles alunos pela 

capacidade e liberdade da conquista do poder da criação. E isto é trabalhado nas aulas de 
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forma intensa para que os alunos entendam a importância deste desenvolvimento pessoal que 

pode ser compartilhado com todos. 

¶ Memória: 

O desenvolvimento da memória é outra habilidade que o ensino da música 

proporciona ao atendido. Para aprender uma música é necessário exercitar a memória 

sequencial. Além disto, elementos presentes na música como tempo, tom e timbre são dadas 

como importantes para que crianças desenvolvam com maior facilidade a memória. 

¶ Letra e desenvolvimento da linguagem: 

A letra auxilia na dicção de algumas palavras, assim como palavras são importantes a 

serem armazenadas para utilização em uma formação de frase ou simplesmente 

conhecimento pessoal. 

No fim das aulas os momentos geralmente são livres com o objetivo das crianças 

sentirem liberdade musical para cantar e demonstrar o que vem aprendendo com as aulas. De 

forma horizontal, as crianças tem o poder de opinar e sugerir propostas, dessa forma é 

alimentado à autoconfiança e a democratização.  

 

Conclusão 

 O projeto ñCia da Genteò contribui de diversas formas as instituições atendidas. O 

coral ñCanto da Genteò, apesar de sua recente formação, apresenta um significativo impacto a 

comunidade atendida.  

 Assim como todo trabalho, houveram-se resultados positivos e negativos. Foi possível 

ir para além do conceito músico/aluno, foi compreendida a importância humanística de cada 

integrante. Trabalhar a criatividade, memória, coletividade, performance e dentre os outros 

temas citados desenvolveu um senso social e cultural elevando a sensibilidade para uma 

maneira de visão com relação aos demais. Os pontos negativos foram abordados em outro 

projeto para a melhoria do mesmo e a continuidade do trabalho buscando o bom desempenho 

do grupo. 

 O ensino musical infantil requer cautela durante a aplicação dos conteúdos. Percebe-

se que é possível, através de brincadeiras, ter uma abordagem interessante quando se tem o 

público-alvo infantil.   
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Resumo: 

Esta comunicação, recorte de uma pesquisa de TCC desenvolvida na Universidade Federal de Uberlândia, tem 

como foco entender mais sobre a voz infantil e como deve ser trabalhada, considerando este aspecto 

fundamental para o professor que atua na área. Pesquisas científicas recentes apontam que o canto, ensinado de 

forma correta e saudável, proporciona benefícios à voz infantil. É necessário, portanto, que o professor conheça 

a anatomia e a fisiologia da voz das crianças, e dentro destas características, desenvolva um trabalho adequado, 

respeitando os limites e proporcionando um treinamento saudável e correto. Pretende-se assim, tendo como base 

estudos já desenvolvidos sobre a pedagogia vocal infantil, apresentar o processo de construção de exercícios 

básicos de relaxamento, respiração e aquecimento vocal para se trabalhar o canto com crianças entre 6 e 10 

anos. 

 

Palavras-chave: Voz infantil. Exercícios vocais. Canto com crianças.  

 

 

Introdução 

A voz está presente em vários contextos, principalmente em aulas de musicalização 

com crianças. Contudo, muitas vezes a prática ocorre com professores que não são 

profissionais do canto e não conhecem o aparelho fonador das crianças, o que pode colocar 

em risco a saúde vocal das mesmas. Entender sobre a voz infantil e como deve ser trabalhada 

é muito importante para o professor que atua nesta área, permitindo-lhe a construção de um 

caminho seguro e adequado para as crianças. As experiências pessoais da investigadora, que 

trabalha com o público infantil, e é graduada em Música (Licenciatura), habilitação em canto, 

levaram-na a escolher esta temática. Entre os anos de 2016 e 2017, teve a oportunidade de 

trabalhar com um coral de crianças através do Programa Institucional de Bolsas de Iniciação 

à Docência (PIBID). Durante esse período, foi orientada por uma professora do curso de 

música, auxiliando com materiais didáticos e escolha do repertório. Entretanto, percebeu que 

havia pouco material publicado sobre o assunto no Brasil e muito do que encontrou sobre o 

tema estava em outros idiomas. Isto a motivou a desenvolver este estudo e contribuir com a 

área. Com este intuito estruturou o seguinte problema: Quais tipos de exercícios técnicos 

seriam mais adequados para o trabalho com a voz infantil? A partir da problemática, a 

investigadora se propôs a desenvolver exercícios técnico-vocais direcionados para crianças da 

faixa etária de seis a dez anos. 

 

1. O ensino do canto para crianças e aparelho fonador infantil  

                                                           
9
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A voz é o instrumento natural do ser humano. Através dela podemos transmitir ideias, 

emoções, e sentimentos. A voz é também um importante meio de se expressar artisticamente. 

Autores como Williams (2012) e Nunes (2009), afirmam que o contato com a música, que 

também favorece o desenvolvimento da voz, ocorre desde o período intra-uterino, onde o 

bebê é exposto a sons internos e externos ao corpo da mãe. Sua percepção auditiva já está 

sendo formada também. Assim, quando nasce, o bebê reconhece a voz da mãe e expressa 

suas necessidades chorando ou gritando, usando pela primeira vez a voz (NUNES, 2009; 

WILLIAMS, 2012). O canto, portanto, está muito presente no cotidiano das crianças, desde 

os primeiros anos de vida, em casa, na escola, e em outros ambientes. Além disso, o canto 

pode ser uma ferramenta importante para o processo de desenvolvimento da fala. Pixley 

(2015) também atesta que o canto, além de acalmar o bebê, é uma ferramenta que pode 

conectar a mãe e o filho de forma afetiva, propiciando a comunicação entre ambos. Neste 

contexto, a mãe se torna também o modelo vocal da criança e a sua referência. Este papel é 

passado anos mais tarde para o professor, que muitas vezes se vale do canto como ferramenta 

em sala de aula. O canto, como descrito pela autora, pode ensinar às crianças aspectos sobre 

diversas culturas, tradições e aspectos sobre o mundo. 

A autora Williams (2012) destaca sobre os benefícios do canto para a saúde mental e 

física. Segundo a autora, pesquisas apontam que o canto auxilia na educação e 

desenvolvimento da criança, inclusive no processo de comunicação. Ainda sobre o canto para 

crianças, destaca-se que apesar de ser algo natural e presente desde o nascimento, conforme 

se referenciou anteriormente, muitas vezes não ocorre da forma correta, o que a longo prazo 

pode fazer com que problemas vocais sejam desenvolvidos. Defende-se assim que 

profissionais que trabalhem o canto com crianças conheçam as principais ideias de autores 

que discutem sobre o ensino do canto infantil e compreendam o processo de ensino e 

aprendizagem, sua importância, refletindo também acerca da prática pedagógica. A este 

respeito Pereira (2009) afirma que apesar do canto ser uma ação natural para a criança é 

necessário ter técnica para se produzir uma melodia corretamente. Também Carnassale 

(1995) diz que a técnica vocal infantil deve desenvolver-se preservando acima de tudo a 

saúde da voz da criança. Pensando sobre a técnica vocal, esta deve ser um caminho eficaz, 

consciente e saudável para a criança conseguir desenvolver o canto. Para isso, é necessário 

pensar nos caminhos e métodos que o professor usa para desenvolver a técnica vocal com as 

crianças. Ao pensarmos sobre a musicalização infantil, por exemplo, pode-se observar que 

muitas vezes o ensino se dá por pessoas que não possuem o conhecimento específico sobre a 

voz. Há também outro espaço, que é a escola regular, em que os professores usam o canto 

como recurso pedagógico e muitas vezes não possuem o preparo vocal, o que pode colocar 
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em risco a saúde vocal das crianças. As consequências são perceptíveis ao nos depararmos 

com crianças que possuem problemas vocais graves por falta de educação ou um trabalho 

vocal feito da forma errada. As disfonias vocais infantis, problemas nas pregas vocais como 

fendas ou nódulos, ocorrem por mau uso e falta de consciência sobre o funcionamento da 

voz. Segundo as autoras Cavadas, Pereira e Behlau (2002) a condição vocal de um ser 

humano está intimamente ligada à sua anatomia e fisiologia, carga emotiva na fala, a acústica 

do espaço, modo e contexto da exposição oral. A disfonia vocal também interfere no canto, 

na comunicação da criança, e em seu comportamento. Percebe-se, portanto, que o trabalho 

técnico-vocal correto é fundamental para que a criança que cante seja em coros, seja a solo, 

seja em grupos escolares, evite disfonias.  

Ao conhecer a anatomia e fisiologia do aparelho fonador, compreende-se suas 

capacidades e limitações, e a partir disso, trabalha-se a técnica vocal de uma forma saudável. 

A autora Ribeiro (2011, p. 7) afirma que ñdevemos começar a construir a nossa voz na 

infância, de forma a potenciar uma boa desenvoltura vocal (afinação e qualidade na imitação 

e emiss«o vocal).ò Inclusive, a crian­a que ® educada vocalmente, possui menos chance de 

desenvolver disfonias vocais. De acordo com Carnassale (1995), ao ensinar a respiração 

correta o professor de canto ajuda a evitar problemas vocais. Na fase da puberdade, a autora 

pontua a necessidade de conscientizar o adolescente sobre o uso moderado da voz, evitando 

abusos vocais. Além disso, a escolha dos exercícios técnicos vocais e repertório devem estar 

ajustados à voz da criança. Tudo isso corrobora para uma prática vocal saudável. Ao 

desenvolver a técnica, aprendemos a cantar com o menor esforço muscular possível, evitando 

lesões. Para que o indivíduo tenha consciência, saúde vocal, além de aspectos musicais como 

afinação, é preciso que o trabalho consciente com o canto se inicie desde a infância. Além do 

mais, a voz da criança é educada informalmente a partir do momento em que entra em 

contato com o mundo exterior e se relaciona com os seres humanos à sua volta. A 

consciência saudável do uso vocal dos adultos determinará se a criança saberá usar sua voz 

de forma a não colocar em risco seu aparelho fonador (PEREIRA, 2009; COELHO, 2012; 

CARNASSALE, 1995). 

A forma como a criança usa sua voz, muito se dá pelas relações com o modo como os 

adultos à sua volta usam suas vozes. De acordo com Giga (2004), a imitação é um elemento 

fundamental durante o processo de aprendizagem e educação vocal. O processo de 

aprendizagem das crianças em sua maioria é por imitação e reprodução, que deve ser 

acompanhada de percepção auditiva, expondo as crianças a experiências musicais diversas. 

Em relação ao que foi dito anteriormente, muitas vezes a criança observa um adulto e tenta 

reproduzir as mesmas ações, desenvolvendo-se musicalmente. Sendo assim, é necessário que 
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as crianças tenham bons exemplos, com pessoas que possuam consciência correta do uso da 

voz, nas quais elas possam se espelhar. Por esse motivo é importante que o professor de canto 

que trabalhe com crianças, ou o professor de música que utilize o canto em suas aulas, 

tenham formação adequada sobre voz e o trabalho com a voz infantil. Infelizmente, nos dias 

atuais, muitas crianças têm desenvolvido problemas vocais devido à falta de orientação vocal 

consciente e adequada. É muito importante que o treinamento vocal se inicie antes da 

puberdade, sendo o mais cedo possível, para evitar problemas vocais. Williams (2012) afirma 

ainda que a técnica vocal para crianças é um meio que pode garantir que os alunos não 

tenham cansaço vocal, desenvolvam bons hábitos e tenham uma voz madura saudável. A 

autora afirma que o canto infantil deve evitar extremos como períodos longos em atividade 

vocal, tonalidades muito agudas ou muito graves, notas rápidas (coloraturas ou melismas), 

frases ou notas muitos longas e cantar em forte intensidade. Por isso é tão importante que o 

professor de canto tenha atenção a esses aspectos ao selecionar as canções para se trabalhar. 

Esses requisitos foram desenvolvidos pensando-se na anatomia e fisiologia da voz infantil, 

respeitando as capacidades físicas das crianças. Além dessas características, as músicas 

devem ter frases curtas, graus conjuntos e poucos intervalos. Destaca-se também, que embora 

os aspectos técnicos sejam importantes, a forma de conduzir o trabalho com a voz infantil 

deve ser lúdica e coerente com a realidade da criança. O educador deve dar preferência a um 

repertório que faça sentido para as crianças e que seja parte do contexto delas.  

Refletindo sobre a arte de cantar, em suas mais variadas vertentes, percebe-se que o 

processo de ensino e aprendizagem é complexo, pois o instrumento é invisível e está dentro 

do nosso corpo. Assim como para se aprender um instrumento musical é necessário conhecê-

lo; conhecer a sua mecânica de funcionamento, com o canto também é fundamental que estes 

aspectos sejam observados, especialmente por profissionais que pretendem se dedicar à 

pedagogia vocal. Apenas com esta base o professor conseguirá desenvolver um trabalho 

assertivo e que favoreça o desenvolvimento técnico dos seus alunos preservando 

especialmente a saúde e a qualidade vocal dos mesmos. No que respeita à voz infantil, objeto 

deste estudo, entende-se que estes aspectos devam ser considerados ainda com mais cuidado 

pelos profissionais que trabalham com este público. Para entender a voz infantil é necessário 

conhecer o aparelho fonador da criança, discutir-se mais sobre anatomia vocal infantil, as 

diferenças entre o aparelho fonador infantil e o adulto, bem como entender sobre o seu 

funcionamento e as capacidades vocais da criança. De acordo com Pereira (2005), a voz é 

formada por aparelho respiratório, aparelho fonador (laringe), aparelho ressonador e aparelho 

articulatório. Segundo os autores Filho e Pereira (2005), o aparelho respiratório pode ser 

dividido conforme sua anatomia em porção superior (cavidades nasais, seios paranasais e 
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faringe) e porção inferior (laringe, traquéia, pulmões, brônquios, bronquíolos, canais 

alveolares e alvéolos). Em relação ao aparelho fonador (laringe) a autora Carnassale (1995 p. 

44) também afirma que a laringe está ñna porção anterior do pescoço, diante da faringe, por 

baixo do osso hióide, e por cima da traquéia, formando com esta um tubo contínuo que se 

abre na por­«o lar²ngea da faringe.ò Destaca-se assim que é na laringe que as pregas vocais se 

localizam. De acordo com Sundberg (2015), as pregas vocais, conhecidas popularmente 

como cordas vocais, são constituídas por músculos e mucosa e o espaço entre elas chama-se 

glote. Enfatiza-se ainda que, o tamanho das pregas vocais, da musculatura e quantidade de 

mucosa variam conforme a faixa etária e o gênero. Ainda em relação à laringe, destaca-se que 

possui cartilagens e ligamentos, além de músculos intrínsecos e extrínsecos, que determinam 

sua movimentação. A laringe é composta pelas seguintes cartilagens: tireóide, cricóide, 

aritenóides e epiglote. Além das cartilagens, a laringe possui em sua composição apenas um 

osso chamado hióide, conforme se reforçou anteriormente. Já o aparelho ressonador engloba 

faringe, boca e fossas nasais. Quando o som é produzido nas pregas vocais, as ondas sonoras 

se propagam nas cavidades, modificando o resultado sonoro. Esse fenômeno traz à voz a 

variedade de harmônicos de cada timbre (PEREIRA, 2005; CARNASSALE, 1995). Já o 

aparelho articulatório é capaz de modificar o som, usando suas estruturas, que são: língua, 

palato (duro e mole), mandíbula, lábios e dentes. Além da função articulatória, essas 

estruturas possuem diversas funções como mastigação, sucção e deglutição. Em relação à 

boca, a autora Tambeli (2014) diz que é a estrutura articulatória mais móvel e ajustável do 

aparelho fonador, sendo capaz de modificar as características de ressonância e a articulação 

dos fonemas. 

A autora Pinho (2019, p. 23), em ñM¼sculos Intr²nsecos da Laringe e Din©mica 

Vocalò descreve a laringe como sendo ñconstitu²da de estruturas musculocartilaginosas, 

membranosas e ligamentosas. Localiza-se na terminação superior da traquéia e tem 

dimensões vari§veis, conforme a idade e o sexo do indiv²duo.ò Pereira (2005) afirma que o 

aparelho fonador infantil possui semelhanças funcionais à laringe adulta, como a musculatura 

e suas respectivas funções, movimento e função das cartilagens, semelhança no movimento 

biodinâmico das pregas vocais, acústica do trato vocal e mecanismo respiratório. Entretanto, 

a mesma autora atesta que a laringe infantil possui dimensão, posicionamento e histologia 

diferentes em rela­«o ¨ laringe adulta. Sundberg (2015), no livro ñCi°ncia da Vozò, afirma 

que há diferenças consideráveis entre o aparelho fonador adulto e o infantil. O comprimento 

das pregas vocais infantis é bem menor e o amadurecimento do aparelho fonador é bastante 

gradual, mas possui maior quantidade de mucosa em relação às do adulto. A espessura 

membranosa masculina é maior e aumenta muito mais do que a das meninas no período de 
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puberdade. A autora Carnassale (1995), afirma ainda que até a puberdade o aparelho fonador 

é praticamente igual em ambos os sexos. No recém-nascido a laringe do bebê está alta, 

localizada no nível da 3ª e 4ª vértebra cervical, bem próximo do palato mole, dando a 

característica nasal à voz. Segundo a autora a laringe fica nessa posição até os 5 anos, quando 

começa a descer, atingindo o nível máximo da 7ª vértebra ao longo da vida.  

Sobre as pregas vocais na infância, a autora Pereira (2005) afirma que elas têm entre 6 

a 8 mm de comprimento, desenvolvendo-se mais rapidamente na puberdade. A autora afirma 

ainda que na puberdade as pregas vocais da menina cresce cerca de 0,4 mm, e as do menino 

cresce 0,7 mm. Com base nos estudos de Sarfati, Vintenat e Choquart (2002 apud PEREIRA, 

2005), descreve ainda que com a descida da laringe e a ampliação das cavidades de 

ressonância, proporciona-se maior espaço, e consequentemente, aparecem os harmônicos 

mais graves da voz humana (PEREIRA, 2005). Destaca-se assim que as diferenças nas vozes 

femininas e masculinas aparecem de forma significativa com a muda vocal, que acontece na 

adolescência. Durante este processo, especialmente as vozes masculinas começam a ficar 

mais graves e a se diferenciar de fato das femininas (CARNASSALE, 1995). 

A este respeito Pereira (2005) afirma que o sistema respiratório amadurece a partir 

dos 16 anos, e que a estabilidade da dinâmica de ventilação ocorre a partir dos 7 anos de 

idade. Ainda sobre a anatomia e fisiologia vocal infantil, a autora afirma que a capacidade 

respiratória da criança é menor que a de um adulto. Entretanto, as crianças com treino vocal 

possuem maior capacidade respiratória do que as crianças que não foram educadas 

vocalmente. Percebe-se assim que há diferenças de tessitura e volume, capacidade 

respiratória, densidade das cartilagens, entre outros aspectos que devem ser considerados pelo 

professor quando se trabalha o canto com crianças. Sendo as cartilagens menos densas, por 

exemplo, e suportando pouco esforço muscular, o docente deve entender que as crianças 

ainda não são capazes de produzir sons extremamente agudos e de grande intensidade, e que 

um esforço neste sentido pode gerar prejuízos à saúde vocal dos mesmos. Além disso, a 

quantidade de mucosa é diferente, maior do que as de um adulto, e consequentemente, os 

padrões vibratórios das pregas vocais são diferentes das do adulto. Em relação à capacidade 

respiratória, a autora Williams (2012) afirma que os pulmões na fase infantil, ainda são 

pequenos, impedindo as crianças de cantarem frases ou notas muito longas. 

A autora Williams (2012) afirma que as cartilagens da laringe infantil ainda não 

possuem tanta rigidez, consequentemente se movimentam de forma irregular. Segundo a 

autora, há pouco espaço para realizar os movimentos. Pensando de forma prática, as crianças 

não conseguem realizar notas muito rápidas, a afinação também é instável e mudanças de 

tonalidade são mais difíceis de realizar. Em relação às pregas vocais, a autora afirma que a 



 
II Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 

Música e interculturalismo  

9 e 11 de julho de 2019 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 

38 

 

estrutura da criança é mais fina, e seus tecidos ainda estão em formação. Quando estudamos a 

constituição e o funcionamento do aparelho fonador, podemos entender suas capacidades e 

limitações. Esse estudo deve ser muito valorizado pelo professor que trabalha com crianças, 

pois este está lidando com um indivíduo em formação, que deve ser respeitado e tratado com 

cuidado.  

Ao conhecer o aparelho fonador infantil e compreender suas possibilidades, sabemos 

o que tecnicamente o professor pode desenvolver com a criança, pensando em exercícios e 

repertório adequado a esse público. No próximo tópico serão apresentados alguns dos 

exercícios que foram desenvolvidos ao longo da pesquisa desenvolvida no trabalho de 

conclusão de curso.   

 

2. Exercícios para se trabalhar o canto com crianças de 6 a 10 anos  

Este trabalho teve como foco a proposta de desenvolver exercícios técnicos adequados 

para o trabalho com a voz infantil, com base no referencial teórico consultado e utilizado na 

primeira parte do trabalho, englobando aspectos importantes no canto como relaxamento, 

respiração e aquecimento vocal. Entendendo que a base para um canto saudável inclui a 

importância não só do aquecimento vocal, mas da consciência corporal e respiratória, 

desenvolveu-se exercícios de relaxamento, respiração e aquecimento vocal com ênfase em 

aspectos vocais que as crianças também podem desenvolver como: homogeneização, 

articulação e ressonância. Pretendeu-se nesta construção ter sempre em atenção as 

características do aparelho fonador infantil, pensando-se também na realidade das crianças e 

na promoção de um trabalho de forma lúdica e interessante. A construção dos exercícios foi 

inspirada em autores de referência na área da pedagogia em educação musical, como 

Dalcroze (1865-1950) e na área da pedagogia do canto infantil, como Pereira (2005) e 

Rheinboldt (2018). 

 

2.1. Relaxamento 

Pensando-se na estrutura das aulas de canto para o público infantil, defende-se que 

começar a aula com alguns minutos de relaxamento é importante para atrair a atenção das 

crianças, além de preparar toda a musculatura para o trabalho vocal. Propõe-se que os 

exercícios se voltem para um trabalho mais direcionado para o corpo, em que as crianças 

possam deitar no chão e apenas escutar a música, já pensando também na respiração, de 

forma mais natural. Outra estratégia seria pedir para que se movimentem conforme a música 

que ouvem. Ao se movimentarem, com gestos leves e suaves, estarão relaxando a 

musculatura e preparando o corpo para o trabalho com a voz. Esse momento também pode 
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ser complementado com objetos lúdicos, como fitas, bambolês ou lenços. As fitas e lenços 

demonstrarão como as crianças deverão se movimentar, sem rigidez. O bambolê pode ser um 

objeto para esse momento com o objetivo de tentar desfazer as tensões musculares. Os 

objetos são usados para uma compreensão mais concreta e lúdica para o público infantil. 

 

Exercício 1: Movimento musical 

Neste exercício se pedirá que as crianças se levantem e respondam corporalmente à 

música que ouvem. É necessário que o professor escolha músicas em andamentos mais 

lentos, para que as crianças se movimentem de forma mais suave. O professor também pode 

participar desse exercício, encorajando os alunos mais tímidos. Além disso, o professor pode 

usar alguns elementos extra-musicais como fitas de cores diversas e lenços. Assim como as 

fitas e/ou lenços se movimentam suavemente no ar e sem rigidez, as crianças podem usar isso 

como imagem para a compreensão da fluidez do movimento corporal. Estes recursos são 

bons para se trabalhar com crianças tanto de forma individual como coletiva. Além de ser um 

exercício de relaxamento corporal, as crianças estão trabalhando ritmo e andamento, pois 

também pode ser proposto pelo professor que os alunos se movimentem de acordo com a 

pulsação da música. Reafirmando o que foi dito anteriormente, defende-se a importância da 

ludicidade no ensino do canto para crianças e também que o professor evite usar termos 

técnicos, fazendo-as apenas vivenciar a música.  

 

Exercício 2: Bambolê musical 

Este exercício é recomendável para as crianças mais velhas. O professor usará o 

bambolê como recurso para promover o relaxamento corporal dos alunos. Será colocada uma 

música instrumental ao fundo, e conforme o andamento elas movimentarão os bambolês pelo 

espaço. Os movimentos podem ser livres, a gosto das crianças, desde que o professor as 

oriente para que o momento se mantenha calmo. 

Percebe-se assim o relaxamento como um momento em que as crianças não apenas 

relaxam, mas trabalham concentração, atenção, além de pensar nos músculos do corpo e na 

postura correta para se cantar. A autora Carnassale (1995), por exemplo, afirma que no 

decorrer do dia, podemos desenvolver tensões musculares, e essas tensões podem influenciar 

o resultado sonoro ao cantar. 

O relaxamento e a postura interferem até mesmo no fluxo e controle respiratório. 

Segundo a autora Rheinboldt (2018, p.57) ña postura ® determinante para um bom controle 

respirat·rio, o qual influencia, diretamente, a qualidade da emiss«o sonora.ò O canto eficiente 
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e com o mínimo de esforço possível, está intimamente ligado à postura e ao relaxamento 

muscular.  

 

2.2. Respiração 

Como dito anteriormente, a capacidade respiratória das crianças é menor do que a de 

um adulto; portanto, é necessário tomar cuidado com notas ou frases longas nos exercícios 

técnicos. Para o desenvolvimento dos exercícios propostos nesta parte pensou-se na utilização 

de objetos que facilitam o entendimento das crianças em relação ao mecanismo respiratório, 

além de ensiná-las a administrar o controle do ar para o canto. Um dos objetos propostos é o 

elástico, que pode ser usado pela criança para ilustrar a inspiração (ao esticar o elástico) e a 

expiração (ao relaxar o elástico). Outro objeto interessante é a bola, que faz parte do 

cotidiano de muitas crianças, e trazê-la para os exercícios pode ser interessante ao 

desenvolver o trabalho com elas. Prioriza-se a bola de vinil, que é um material leve e de fácil 

manuseio. Além da bola, a bexiga é um elemento extramusical muito interessante, utilizado 

também por autores como Rheinboldt (2018) que propõe exercícios técnico-vocais com ela. 

O simples processo de enchê-la já pode ser considerado uma atividade respiratória. 

 

Exercício 1: Abre e fecha 

Este pode ser um exercício respiratório introdutório, em que as crianças sentirão e 

perceberão o mecanismo da respiração de forma simples. Será entregue um elástico para cada 

criança, e ela segurará cada extremidade com as mãos. Ao inspirar, a criança esticará o 

elástico, e ao expirar, a criança relaxará o elástico. O exercício pode ser realizado também de 

forma coletiva, de modo que dois alunos, cada um segurando em uma extremidade, esticam e 

relaxam juntos o elástico, pensando na inspiração e na expiração, respectivamente. Além de 

trabalhar a musculatura dos braços, ombros e abdômen, as crianças conseguem entender 

através de objetos como funciona a respiração.  

 

Exercício 2: Balão-pulmão 

Este exercício respiratório será realizado com o auxílio de balões. A proposta é 

direcionada assim para crianças um pouco mais velhas, faixa-etária de 8 a 10 anos, que 

tenham capacidade expiratória para encher a bexiga. É importante que o professor esteja 

sempre atento a estes aspectos, pois a capacidade respiratória das crianças mais novas, como 

dito no capítulo anterior, é menor. Essa capacidade vai se desenvolvendo ao longo dos anos. 

Através desse objeto, as crianças podem entender como o ar entra e sai dos pulmões, e o 

próprio ato de encher os balões ajuda os alunos a exercitar a respiração. Ainda com as 
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crianças mais velhas, esse ato dos balões cheios de ar, pode ser uma ilustração dos pulmões e 

da caixa torácica relaxando e expandindo no processo respiratório. As crianças conseguem 

sentir de forma concreta o mecanismo respiratório, ajudando na compreensão dos alunos. 

Como dito anteriormente, elementos extra-musicais auxiliam a deixar os conceitos mais 

claros para as crianças. 

É extremamente importante que o professor trabalhe o controle respiratório dos 

alunos, pois como visto anteriormente, a respiração correta evita problemas vocais, além de 

dar o suporte para o canto correto e saudável. O autor Phillips (1995, p.31 apud Rheinboldt, 

2018, p. 59) afirma que a respiração para o canto é diferente da respiração da fala, sendo 

abdominal-diafragmática-intercostal. Durante o trabalho com as crianças, é necessário que o 

professor evite usar termos científicos, pois isso pode dificultar a compreensão delas. Sobre a 

diferen­a entre a respira­«o no canto e na fala, a autora Carnassale (1995, p.110) afirma ña 

respiração para o canto necessita de um controle muscular muito maior do que para a fala, 

além de trabalhar com os limites mínimo e máximo de ar dentro dos pulmões.ò A respira­«o 

é elemento fundamental no desenvolvimento do canto em qualquer faixa-etária. Desenvolver 

o controle respiratório com as crianças, de forma atrativa a elas, contribuirá para um canto 

correto e saudável.  

 

2.3. Aquecimento vocal 

O aquecimento vocal pode englobar todos os exercícios abordados anteriormente, mas 

também contempla vocalizes focados no aquecimento muscular ï preparação da voz para o 

canto e também em aspectos técnicos, como: afinação, ressonância, homogeneização, 

articulação e projeção. Esses elementos técnicos são trabalhados com qualquer faixa-etária, 

mas com as crianças deve-se respeitar seus limites anatômicos e fisiológicos. Além desses 

aspectos, o professor pode explorar o texto, estimulando a expressividade ao cantar. Os 

exercícios construídos aqui foram pensados no contexto da criança, elencando temas lúdicos 

e que façam sentido para os alunos. Além disso, os aspectos musicais são mais simples, como 

melodias construídas em graus conjuntos, pequenos saltos e ritmos mais fáceis. 

 

Vocalize 1: Segredo 

Este vocalize é de nível fácil, possuindo ritmo e melodia simples. O exercício começa 

falando-se um segredo, e ao final, produz-se a consoante fricativa [x], que não possui altura 

definida, sendo apenas a produção do fonema de forma falada. Pode ser trabalhado focando 

em questões de afinação, pois possui apenas uma nota; além disso, dicção e articulação dos 

fonemas; há também o aspecto respiratório, quando a criança produzir a consoante final, que 
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permite trabalhar o controle do ar. Em todos os vocalizes, o professor pode ir transpondo os 

exercícios de meio em meio tom. Sugere-se que o professor vá até uma oitava, mas isso 

dependerá das capacidades de seus alunos. O professor pode iniciar o exercício vocal em uma 

tonalidade confortável a seus alunos também. Por isso, é necessário que o professor esteja 

atento a resposta dos alunos e adaptar às suas necessidades. Além disso, ele pode escolher o 

andamento dos exercícios, sendo mais lento ou mais rápido.  

 

 

Vocalize 2: Mingau 

Este vocalize é de nível fácil a intermediário. Possui ritmo e melodia simples, sendo 

sua extensão de segunda maior. A repetição dessas notas ao longo do exercício ajuda a 

desenvolver a afinação, além de começar com bocca chiusa,
*
 que trabalha a ressonância e 

projeção vocal, pois o som ressoa nas cavidades nasal e oral. O som da bocca chiusa já nos 

lembra de quando algo que comemos est§ bom e expressamos com ñhumò, e por esse motivo 

escolheu-se a palavra ñmingauò na segunda parte do exerc²cio. Em seguida, cantamos a 

palavra ñmingauò, que come­a com a consoante bilabial e nasal [m] que tamb®m produz o 

som bocca chiusa no início da palavra, reforçando o que produzimos no início.  

 

Durante a construção dos exercícios pensou-se em uma forma de trabalho que seja 

gradual e possua uma linha da seguinte forma: relaxamento corporal, respiração e 

aquecimento vocal. Os aspectos anatômicos e fisiológicos da voz infantil foram levados em 

conta durante o processo de desenvolvimento dos exercícios técnico-vocais. 

Para o desenvolvimento dos exercícios vocais apresentados a investigadora buscou 

referencial bibliográfico que discutisse sobre o ensino do canto para crianças, as 

características anatômicas e fisiológicas da voz infantil, bem como suas capacidades e 

limitações. Tais conhecimentos forneceram as bases necessárias para a construção dos 

exercícios técnico-vocais que se consideram apropriados para a voz da criança. Os recursos e 

estratégias de ensino/aprendizagem também devem ser apropriados ao público infantil. Outro 

aspecto importante em relação à preparação vocal apontado pela autora Carnassale (1995) é 

                                                           
*
 Segundo Rabelo (2009, p. 37) ño termo Bocca Chiusa é italiano e significa boca fechada. Ele é realizado com 

um som nasal como ñanò ou ñumò. 
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que os exercícios têm como um de seus objetivos formar hábitos saudáveis, e que esses 

hábitos levam tempo. Portanto, isso exige que o professor repita os exercícios ao longo do 

curso, tendo um olhar diferenciado ao desenvolvimento individual de cada aluno. 

 

Considerações finais  

Percebe-se que o ensino do canto infantil, além de favorecer o desenvolvimento 

técnico-vocal da criança, pode auxiliar no processo de conscientização sobre a importância da 

saúde vocal, fornecendo a estas a percepção sobre o uso correto e saudável do aparelho 

fonador. O canto pode ser também uma forte ferramenta para se trabalhar a autoestima da 

criança e favorecer a socialização, além contribuir para o desenvolvimento de aspectos 

musicais diversos como afinação, ritmo, e percepção auditiva.  

Reforça-se contudo, como foi discutido ao longo do trabalho, que esse público precisa 

de adultos que o oriente de forma correta, que sejam bons exemplos, e que também possuam 

bons hábitos vocais, para o que o cantar seja assertivo e saudável, evitando que crianças tão 

pequenas desenvolvam problemas na pregas vocais. Ainda sobre as reflexões desenvolvidas, 

através dos conhecimentos acerca da anatomia e fisiologia vocal infantil, destaca-se que o 

aparelho fonador da criança é diferente quando comparado ao do adulto. É necessário que o 

professor conheça esses aspectos, pois é por eles que o docente saberá o que é possível à 

criança cantar; quais são as suas capacidades e limitações. Não se espera que a criança cante 

como um adulto; espera-se que ela cante de forma saudável e consciente.  
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O ENSINO DE CANTO PARA CRIANÇAS: RECORTES E REFLEXÕES 
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Resumo: 

Esta comunicação, fruto de uma pesquisa de iniciação científica que está em desenvolvimento na Universidade 

Federal de Uberlândia, traz um recorte das publicações científicas já desenvolvidas no Brasil e no exterior sobre 

o ensino do canto para crianças. A proposta é compreender as estratégias e metodologias apontadas por autores 

no que concerne ao modo como este ensino deve ser realizado e desmistificar a ideia de que crianças não podem 

fazer aulas de canto. O cantar faz parte da vivência delas e realizado de forma correta, com orientações de 

professores que tenham formação e conhecimento na área, pode ser uma importante ferramenta para se 

preservar a saúde vocal infantil. Almeja-se ainda com a pesquisa contribuir para o surgimento de novas 

investigações sobre o tema no Brasil, visto que são escassos os estudos com este direcionamento.  

 
Palavras-chave: Ensino do Canto. Voz infantil. Estratégias. Metodologias.  

  

 

Introdução  

A pesquisa de iniciação científica que direcionou este trabalho tem como temática o 

ensino de canto infantil no Brasil e busca identificar e apresentar as principais ideias, 

metodologias e estratégias adotadas por diferentes autores e contribuir para a efetivação de 

um ensino de qualidade, que corrobore com a preservação da saúde vocal infantil. Conforme 

apontado por Castro (2001), cantar, ouvir música, participar e ter experiências musicais é 

crucial no processo pedagógico e educativo das crianças. Vislumbra-se também os benefícios 

que, de um modo geral, o ensino do canto proporciona a este público. Considerando, contudo, 

os mitos que ainda existem sobre o ensino do canto na infância é que o interesse pela 

temática surge. Dialogar com profissionais da área sobre esta temática não é tarefa fácil. 

Muitos professores com formação em canto alegam que as crianças não podem ter aulas de 

técnica vocal. Dada a escassez de estudos sobre a temática no Brasil, ao longo dos anos foram 

se acentuando as concepções contrárias ao ensino do canto para crianças. No entanto, o canto 

é uma realidade muito presente para o público infantil, desde muito cedo, e é cada vez maior 

o número de crianças que procuram instituições públicas ou privadas com o interesse de 

aprender a cantar ou aperfeiçoar a voz. 

Pontua-se assim, que a escolha da temática se constituiu também em função das 

muitas dúvidas que ainda existem sobre o ensino de canto para crianças, o que pode ser 

prejudicial para os profissionais que atuam na área e têm formação, bem como para as 

crianças que muitas vezes trabalham a prática vocal sem uma orientação ou com professores 

que não têm formação, prejudicando sua saúde vocal. É neste contexto que se considera essa 

pesquisa relevante, pois permitirá um olhar mais acurado sobre a temática, reforçando a 
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busca por estratégias e metodologias que sejam ajustadas ao público infantil. A partir do 

levantamento teórico já realizado e da vivência das investigadoras em escolas e projetos 

sociais, percebe-se que o aparecimento de disfonias vocais em crianças tem sido cada vez 

mais frequente, reflexo muitas vezes do uso incorreto e/ou excessivo da voz. Compreende-se, 

neste contexto, que o ensino de canto pode ser uma ferramenta essencial para uma maior 

conscientização sobre o uso da voz e para que o cantar na infância desenvolva-se de forma 

saudável, respeitando os limites vocais das crianças.  

O estudo da temática pode ser ainda de grande relevância uma vez que pretende 

contribuir para o trabalho de professores e alunos de canto, professores em formação, 

buscando o esclarecimento de dúvidas e propondo melhorias nas práticas docentes. Além 

disso, almeja promover uma reflexão sobre a importância da preservação da saúde vocal 

infantil, bem como do aparelho fonador das crianças, trazendo também a necessidade do 

desenvolvimento de novos estudos sobre a fisiologia e anatomia vocal dessa faixa etária, 

passos fundamentais para a realização de um ensino consistente.   

Apresenta-se assim a seguir, no primeiro tópico, perspectivas teóricas sobre o ensino 

de canto para crianças através da análise de autores referência na área. No segundo tópico 

traz-se os aspectos metodológicos que têm norteado a pesquisa, bem como o levantamento 

inicial dos trabalhos já publicados sobre o tema no Brasil e em Portugal.  

 

1. Perspectivas teóricas sobre o ensino de canto para crianças  

De acordo com Coelho (2012, p. 13), ñcantar é uma vivência à qual todas as crianças 

est«o sujeitas independentemente da idade, local, contexto, ano, meio social e culturalò. A 

autora afirma também que o bom uso da voz e a saúde vocal são fatores de grande 

importância em todo o processo de ensino. Ainda hoje há um tabu sobre o ensino de canto 

para crianças, se este deve ocorrer ou não e de que forma. Correntes mais tradicionais do 

ensino do canto alegam que as crianças ainda não estão preparadas fisiologicamente para 

aprenderem questões de técnica vocal. Entretanto, autores como Castro (2011) defendem que 

é preciso cantar cedo para crianças, colocando a criança em contato com a prática do canto, 

pois esta é uma importante forma de aprender. Segundo o autor:  

Cantar canções desde cedo para as crianças pode ser uma excelente forma para 

explorar e construir diferentes conceitos musicais, alicerçar relações emocionais, 

competências sociais e sentires, que só há na música e com a música podem ser 

vivenciados (CASTRO, 2011, p. 31).  

 

Percebe-se assim que colocar a criança em contato com a prática do canto desde cedo 

contribui não apenas para o desenvolvimento vocal e musical da mesma, mas para o 

desenvolvimento de competências gerais, como socialização, relações emocionais, entre 
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outras. Além dos benefícios que o canto oferece, a vivência musical como um todo contribui 

para o desenvolvimento musical e para o desenvolvimento cognitivo de bebês e criança. 

Segundo Castro (2011, p. 31), ñmais do que auxiliar a crian­a a exprimir-se, cantar pode 

promover a aprendizagem de diferentes conceitos, emoções e mesmo o gosto pela música. 

Cantar pode ajudar a aprender e expressar outras formas de comportamento humanoò. A 

autora salienta ainda que o importante é permitir que as crianças tenham distintas 

experiências musicais o mais cedo possível, de modo que elas possam fruir emocionalmente a 

partir destas vivências (CASTRO, 2011).  

Dentro desta ótica Sataloff (1989) também afirma que: 

Quanto mais cedo se iniciar o estudo das inúmeras competências no ato de cantar, 

melhor. Quando se refere à educação vocal, entende-se que todas as faculdades 

associadas à voz estão subjacentes, entre elas: o ouvido, a concentração, a memória, 

musicalidade, sensibilidade rítmica, a coordenação motora, a respiração, a atitude, a 

postura, a articulação das palavras, o aparelho ressoador, em suma, uso da 

ñmáquina produtoraò de som no seu todo. (SATALOFF, 1989 apud COELHO, 

2012, p. 19).  

 

Estas ideias reforçam a proposta anteriormente apontada de que o ensino de canto é 

importante para as crianças por contribuir para o desenvolvimento vocal, preservação da 

saúde vocal e desenvolvimento musical como um todo. De acordo com Coelho (2012), o ato 

de cantar é uma forma de exprimir as emoções, de comunicação, de atitude relacional, bem 

como de aprendizagem. Além disso, a autora pontua que cantar:  

É um ato espontâneo e tem o reflexo único na aprendizagem da criança. Entoam-se 

cantilenas para memorizar textos e tabuadas, solfejam-se melodias para estudar e 

aprender outros instrumentos, e cantam-se músicas em grupo para fomentar o canto 

coral, aperfeiçoando-se assim a afinação, a coordenação motora, a noção 

harmônica, a articulação, a concentração e muitos outros aspectos importantes no 

crescimento psicomotor de uma criança. (COELHO, 2012, p. 13).  

A autora também pontua os reflexos desta prática no processo de aprendizagem da 

criança com destaque para a aprendizagem musical e evolução vocal. Coelho (2012, p.12) 

reforça ainda que:  

 
Tal como acontece com todas as aprendizagens que a criança faz durante a 

infância, a aprendizagem musical e vocal vai depender dos vários fatores 

sócio-afetivos e culturais do ambiente que a envolve. Assim como se 

aprende a falar um ou mais idiomas, também se pode ensinar uma criança a 

exprimir-se através da música. A evolução da voz infantil [...] é gradual e 

em tudo afeta as aprendizagens expressivas, posturais, afinação, entre 

outras. 

 

Percebe-se, portanto, que a aprendizagem da técnica vocal é possível para as crianças 

desde que se tenha em conta que a evolução da voz infantil acontece de forma gradual, pois 

fisiologicamente o corpo da criança está em formação. Destaca-se ainda que os fatores sócio 

afetivos e culturais do ambiente que envolve esta criança também interferem na 
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aprendizagem e no modo como esta criança utiliza a sua voz. É preciso assim que o professor 

de canto tenha em conta estes aspectos ao desenvolver o seu trabalho com este público. Os 

benefícios que podem advir do treino vocal infantil são significativos, desde que este tipo de 

trabalho tenha em conta o perfil e o desenvolvimento da criança e o que ela, naquele 

momento, pode fazer.  

Reforçando a importância do canto para o público infantil Pereira (2009, p.33) destaca 

que ñcrian­as com treino vocal apresentam uma melhoria das propriedades mec©nicas das 

cordas vocais com índices de aperiodicidade muito mais baixos do que as crianças sem 

treinoò. Al®m disso, pontua que as crian­as que fazem aulas de canto apresentam ²ndices bem 

menores de disfonias vocais do que crianças sem treino e que as crianças com treino possuem 

mais resistência ao cansaço vocal (PEREIRA, 2009).  O canto, dentro desta ótica, só tende a 

favorecer a saúde vocal das crianças. O trabalho consciente, realizado por um professor com 

formação na área, permitirá que a criança que queira estudar canto construa aos poucos a sua 

formação, de forma cuidada e assertiva.  

Conhecendo estes aspectos, em seguida apresentam-se os procedimentos 

metodológicos que têm delineado o estudo, bem como um panorama geral do levantamento 

bibliográfico já realizado com a pesquisa. 

 

Aspectos metodológicos da pesquisa e levantamento inicial de resultados  

Para a concretização desse estudo adotamos o modelo qualitativo. A pesquisa 

qualitativa se caracteriza como ñuma perspectiva multimet·dica que envolve uma abordagem 

interpretativa e naturalista do sujeito em a­«oò (AIRES, 2015, p.13). Segundo Godoy (1995): 

A abordagem qualitativa, enquanto exercício de pesquisa, não se apresenta 

como uma proposta rigidamente estruturada, ela permite que a imaginação e 

a criatividade levem os investigadores a propor trabalhos que explorem 

novos enfoques. (GODOY, 1995, p. 21) 

 

Considerou-se este modelo o mais adequado para a análise a temática escolhida por 

permitir ao investigador compreender em profundidade as perspectivas de diferentes autores 

sobre o ensino de canto para crianças. Esta natureza analítica e interpretativa é fundamental, 

pois a pesquisa se volta para um tema pouco investigado no país e busca trazer para a 

realidade brasileira estudos desenvolvidos também em outros países. 

De acordo com Denzin (1994) esse tipo de investigação percorre uma trajetória que 

vai do campo ao texto e do texto ao leitor. Neste caso, a pesquisa está se desenvolvendo com 

o intuito de levar aos leitores, especialmente professores de canto, canto coral, licenciandos 

em música que trabalhem com a voz infantil, uma compreensão mais alargada sobre a voz 

infantil e as possibilidades de se trabalhar esta voz favorecendo a saúde vocal das crianças e o 

seu cantar. Consiste, portanto, em uma revisão bibliográfica mais geral inicialmente, tanto de 
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produções nacionais como internacionais, que será cada vez mais afunilada, de modo que as 

estratégias e metodologias mais consistentes sugeridas pelos autores sejam compiladas e 

apresentadas no relatório final da pesquisa.  

Através de experiências na área de canto e educação musical, bem como do trabalho 

de pesquisa que tem sido desenvolvido pelo grupo de pesquisa Música, Práticas Curriculares 

e Pedagogia do Canto (MUSIPEC) e pelas autoras, integrantes do grupo, percebe-se que no 

Brasil há uma escassez de estudos sobre o ensino do canto para crianças, conforme se 

referenciou anteriormente, bem como de materiais didáticos produzidos sobre o tema. Grande 

parte dos trabalhos desenvolvidos volta-se para o canto coral infantil ou infanto-juvenil, não 

tratando o ensino de canto para crianças em caráter individual. 

Percebendo esta necessidade e buscando fomentar estas reflexões, foram estruturados 

os seguintes objetivos específicos para o estudo:   

V Pesquisar o conhecimento científico produzido no Brasil sobre o ensino de 

canto para crianças; 

V Pesquisar o conhecimento científico produzido internacionalmente sobre a 

temática; 

V Analisar as principais estratégias e metodologias apontadas por diferentes 

autores no que concerne ao modo como o ensino de canto deve ser realizado 

com crianças; 

V Apontar, através da ótica destes autores, a importância de uma prática vocal 

consciente nesta faixa etária; 

V Desmistificar a ideia de que o trabalho técnico vocal não deve ser realizado 

com crianças; 

V Favorecer a reflexão de profissionais que atuam na área do canto sobre a 

temática; 

V Suscitar o surgimento de novas pesquisas na área. 

Com base nestes objetivos tem se buscado trabalhos acadêmicos, artigos, livros 

nacionais, bem como trabalhos internacionais que abordem a temática no sentido de clarificar 

estas questões do ponto de vista teórico e oferecer caminhos para que os profissionais que 

atuam na área possam exercer um trabalho mais efetivo e ajustado à realidade e 

desenvolvimento vocal das crianças. 

O levantamento inicial, realizado entre os meses de março e julho de 2019, focou nos 

dois primeiros objetivos elencados ï levantar o conhecimento científico produzido no Brasil e 

o conhecimento científico produzido internacionalmente ï e englobou a busca por livros, 
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trabalhos acadêmicos diversos (monografias, dissertações, teses), artigos publicados em 

periódicos brasileiros e portugueses e comunicações apresentadas em congressos. 

Um trabalho de destaque no cenário nacional é a dissertação de mestrado da autora 

Gabriela Josias Carnassale, de 1995, direcionado exclusivamente às discussões sobre o 

ensino de canto para crianças e adolescentes. As demais pesquisas e publicações científicas 

encontradas que se relacionam com a realidade vivenciada por professores no Brasil voltam-

se para o trabalho coral infantil e infanto-juvenil.  Um material significativo sobre a temática 

foi encontrado em Portugal através da Associação Portuguesa de Educação Musical (APEM), 

dos quais destaca-se os trabalhos da autora Ana Leonor Pereira, especialmente o artigo ñA 

voz cantada infantil: pedagogia e didácticaò, de 2006. Idalete Giga também traz contribuições 

importantes para a §rea no artigo ñA educação vocal da criançaò, de 2004. Ainda em 

Portugal, uma dissertação de destaque sobre o ensino de canto para crianças é a da professora 

e pesquisadora Liliana Coelho, intitulada ñProjeto educação da inserção da disciplina de 

canto no ensino básico em Portugalò, defendida em 2012 na Universidade de Aveiro. A 

autora advoga a inserção das aulas de canto na educação básica.  

Sobre canto coral infantil e infanto-juvenil há trabalhos recentes de grande relevância 

no Brasil como a dissertação de mestrado e a tese de doutorado de Juliana Melleiro 

(UNICAMP) e Ana Lúcia Gaborim (USP).  O artigo de Hortência Vechi (2016), publicado 

nos anais do XVII Encontro Regional Sul da ABEM, também retrata muito bem os desafios 

do professor de música atuante na educação básica e proporciona reflexões importantes ao 

leitor e aos professores de canto como um todo, mostrando o quanto é importante que esses 

profissionais tenham orientações sobre o canto infantil e como devem lidar com os desafios 

da sala de aula. Sobre arranjos para o canto coral infantil, o artigo da autora Dayse Fragoso, 

publicado na Revista da ABEM (2018), aborda a importância do regente e do conhecimento 

que deve ter com relação ao coro infantil. Aponta também como o regente deve atuar no 

momento de escrever um arranjo para o coro, o cuidado e a atenção que deve ter com relação 

às vozes e oferece sugestões para o desenvolvimento deste tipo de trabalho. 

Outros estudos e publicações foram analisados para a pesquisa, mas procurou-se 

trazer para esta comunicação os que se considera mais relevantes neste primeiro momento em 

termos de anuência à temática. Em seguida, apresentam-se as considerações finais delineando 

também os próximos passos da investigação em desenvolvimento.  

CONSIDERAÇÕES FINAIS  

 

Percebe-se pelo o que foi exposto e analisado até o momento que grande parte dos 

trabalhos produzidos voltam-se para o canto infantil na perspectiva coral. Há muito pouco 

material disponível sobre o ensino do canto para crianças em caráter individual. Faz-se 
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necessária assim uma difusão maior do que já foi publicado, bem como a ampliação de 

pesquisas nessa área, pois são muitos os profissionais que lidam com a voz infantil. Trabalhar 

o canto com crianças é algo importante e ao mesmo tempo delicado, pois a criança deve ter 

os exercícios vocais e o repertório adaptados à sua condição fisiológica. Muitas vezes a 

técnica do lírico é replicada com crianças e adolescentes, o que não é recomendável. A 

escassez de material e pesquisas só acentua estas lacunas.  

Pretende-se assim, como sequência da pesquisa, buscar trabalhos desenvolvidos em 

outros países referência na área, como Estados Unidos e Inglaterra, e ampliar os quadros já 

construídos de publicações sobre a temática. Espera-se com esta dinâmica fomentar a partilha 

do que já foi produzido, especialmente para que este material possa ser mais divulgado no 

meio acadêmico, e chegue aos professores de música em formação, que muitas vezes não têm 

as referências corretas para atuar ou não sabem como devem conduzir o trabalho vocal com o 

público infantil e adolescente. O trabalho consciente realizado por um professor com 

formação na área permitirá que a criança que queira estudar canto construa aos poucos a sua 

formação, de forma cuidada e assertiva. 

Com os resultados da pesquisa espera-se contribuir com o trabalho dos profissionais 

que que atuam na área e buscam direcionamentos e referências corretas para ensinar as 

crianças. A promoção de um ensino de qualidade, voltado para as necessidades vocais 

infantis, é fundamental, pois permitirá que as crianças cantem com uma boa orientação, de 

forma segura a saudável.  
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LICENCIATURA EM CANTO:  

FAZ-SE NECESSÁRIA UMA REESTRUTURAÇÃO CURRICULAR?  

 
 

Cristina de Souza Gusmão (UFOP) 

Dieiny Kelly Gonçalves B. D. Santos (UFOP) 

 
 

Resumo:  

O curso de licenciatura em Música visa formar professores habilitados para atuar tanto no âmbito escolar quanto 

no treino t®cnico do instrumento. Cada vez mais a separa­«o das grades curriculares vem sendo discutida, ñj§ 

que os bons bacharéis precisam desenvolver uma série de competências pedagógicas e os licenciados também 

precisam de desenvoltura em performance musicalò (ALVES e SANTANA, 2018). O objetivo desse trabalho 

foi identificar, junto aos alunos do curso de licenciatura em Música da Universidade Federal de Ouro Preto 

(UFOP), quais as matérias deveriam ser obrigatórias no curso.  Performance foi a disciplina mais citada, seguida 

de Pedagogia Vocal. Concluímos que os alunos do curso de licenciatura em Canto têm demandas em suas 

práticas profissionais que muitas vezes não são supridas pela grade curricular atualmente oferecida.  

 

Palavras-chaves: Licenciatura. Canto. grade curricular. 

 

O curso de licenciatura em Música com habilitação em Instrumento ou Canto visa 

formar professores de música habilitados para atuar tanto no âmbito escolar, na educação 

musical, quanto no treino técnico de instrumento. Observa-se que, quando um aluno de 

música opta por fazer o curso de licenciatura, é porque já tem habilidades para dar aula ou 

almeja desenvolvê-las. Já o aluno de música que opta por fazer o curso de bacharelado 

objetiva atuar como performer.  

Na prática, o que encontramos são cantores bacharéis que acabam tendo de atuar 

como professores de canto, por não terem mercado profissional para sua atuação somente 

como performer, e licenciados que atuam como performer em apresentações musicais por 

não quererem atuar apenas como educador musical (Soares, Schambeck e Figueiredo, 2014 e 

FIGUEIREDO, 2017). 

No Brasil, existem cursos de música que formam o aluno de canto como 

professor/artista ou artista/professor justamente por acreditarem que ñessa separa­«o pode ser 

coibida, já que os bons bacharéis precisam desenvolver uma série de competências 

pedag·gicas e os licenciados tamb®m precisam de desenvoltura em performance musicalò. 

(ALVES e SANTANA, 2018) 

A maioria dos cursos de bacharelado em canto possui, em sua grade curricular, as 

disciplinas Fisiologia Vocal, Performance e Dicção Lírica, entre outras matérias obrigatórias, 

imprescindíveis ao desenvolvimento profissional do cantor, quer atue na performance, quer 

trabalhe como professor de canto. Segundo entendemos, é imprescindível que essas matérias 

também façam parte do currículo do aluno licenciado em música.  
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No contexto atual, é necessário conhecer as necessidades ï em geral e particular -- dos 

alunos do curso de música, saber suas demandas e suas concepções sobre o ensino da música. 

(PEREIRA e SUBTIL, 2012) 

A grande preocupação nesse aspecto é que vivemos uma era em que existe conflito 

entre o indivíduo pedagogo e sua função artística, o que o impossibilita muitas vezes de 

seguir essa via de mão dupla. A demanda atual é por uma formação musical que permita ao 

cantor suprir suas necessidades de mercado (Queiroz e Marinho, 2005). Diante da demanda 

de atualização do processo pedagógico curricular, FIGUEIREDO, 2014 relata que essa 

atualização 

ñ....® algo necess§rio de tempos em tempos e exige uma ampla avaliação do 

curso e do corpo discente, englobando aspectos como as necessidades 

regionais, as expectativas dos alunos e as constantes mudanças no mercado 

de trabalhoò. (FIGUEIREDO, 2014, P.2) 

 

 

Atualmente, a grande maioria dos alunos do curso de licenciatura em música deseja 

atuar nestes dois segmentos: como performer e como professor de música, segundo 

Figueiredo, 2014. Esse dado nos revela a demanda atual dos alunos do curso de licenciatura 

em música. 

Assim, este trabalho procurou identificar, junto aos alunos de canto da Universidade 

Federal de Ouro Preto (UFOP), quais disciplinas consideram imprescindíveis no curso de 

licenciatura em música com habilitação em Canto. 

 

Metodologia 

Para essa pesquisa, foram convidados 16 (dezesseis) alunos, dos 3º. 5º e 7º períodos, 

matriculados no curso de licenciatura em Música com habilitação em Canto da Universidade 

Federal de Ouro Preto (UFOP), que responderam à seguinte pergunta: Qual disciplina você 

considera importante ter como obrigatória no curso de licenciatura em Música da UFOP?  

Por ser aberta, a pergunta deixou o aluno livre para mencionar quantas disciplinas 

quisesse. De posse da informação, foi realizado um gráfico com as respostas oferecidas pelos 

alunos, seguindo uma hierarquia, partindo das matérias mais citadas.   

 

Resultados 
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Gráfico 1: Repostas dos alunos do curso LIM da Universidade Federal de Ouro Preto. 

 

Podemos verificar que Performance foi a disciplina mais solicitada pelos alunos ï 11 

dos 16 consultados ï como obrigatória na formação do curso de licenciatura em Música com 

habilitação em Canto. Em segundo lugar, Pedagogia do Canto, citada por dez alunos. Quatro 

relataram que a disciplina Utilização de Microfone é de grande importância para o licenciado 

em canto e que, por isso, gostariam de incluí-la como obrigatória. Expressão Corporal, 

Fisiologia Vocal e Dicção Lírica foram escolhidas por dois alunos. E apenas um considerou 

importante a disciplina Utilização de Equipamentos de Som. 

Um fato que nos chamou atenção, foi a disciplina fisiologia vocal ter sido citada por 

somente dois dos dezesseis alunos, visto que, conhecer a fisiologia da voz é imprescindível 

ao cantor e ao professor de canto. 

 

As disciplinas mencionadas pelos alunos não integram a atual grade curricular 

obrigatória do curso de licenciatura em Música da Universidade Federal de Ouro Preto 

(UFOP). Apenas Oficina de Performance e Pedagogia Vocal são ofertadas esporadicamente 

como eletivas. 

 

Conclusão: 

 

35% 

31% 

6% 

6% 

6% 

14% 
3% 

Qual(is) matéria(s) deveria(m) ser obrigatória(s) 
no curso de licenciatura em Música? 

Performance 

Pedagogia vocal  

Expressão Corporal 

Fisiologia vocal 

Dicção lírica 

Utilização do Microfone 

Utilização de equipamentos de som 
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Esse trabalho mostrou que há uma demanda dos alunos de canto da UFOP por uma 

reestruturação curricular, que pode contribuir de forma positiva na sua formação e preparo 

para o mercado de trabalho no contexto em que estão inseridos. 
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ñLIVROS DE CANTARò ï DA CRIAÇÃO MUSICAL AO GOSTO PELA LEITURA  

 

Eberth Guimarães da Silva
13

 

 

 

Resumo: 

A presente comunica­«o visa apresentar o projeto art²stico/educacional ñLivros de cantarò, realizado pela 

disciplina ñM¼sicaò, no Col®gio Santa Marcelina, em Belo Horizonte, iniciativa que atua como potencializadora 

de motivação à leitura dos alunos do Ensino Fundamental (2º aos 5º anos). O objetivo da proposta é oportunizar 

à criança o protagonismo nas composições musicais coletivas, inspiradas nos livros literários lidos por cada 

série. As oficinas de composição iniciam-se com a coleta de ideias musicais e textuais. Após a sistematização do 

professor, as canções são ensaiadas e apresentadas aos pais em eventos da comunidade escolar. A partir dos 

relatos dos alunos, nota-se um maior interesse pela leitura, o que traz maior relevância ao trabalho, tornando-o 

multidisciplinar, vinculado com as linhas de pesquisa em composição com crianças e com recentes pesquisas em 

educação musical. 

 

Palavras-chave: Criação musical. Composição. Criatividade. Escola Regular. Ensino Fundamental.  

 

 

Introdução 

O ato de ler é estimulado no processo educacional em várias instâncias, no próprio lar 

a criança pode ser instigada pelos pais e parentes, na escola é definitivamente uma exigência 

o cumprimento de uma meta de leitura anual e, alguns professores, ainda vão além nesse 

incentivo. Nos dias atuais, a internet pode ser uma boa aliada nesse sentido quando o 

conteúdo digital reconhece o valor da leitura e traz ao seu público as facilidades para que, 

cada vez mais, livros sejam consumidos, sejam eles digitais ou físicos. 

O Prof. Dr. Daniel Sotelo, numa resenha muito enriquecedora sobre o livro ñA 

importância do ato de ler, de Paulo Freire, nos escreve que  

 

Aprender a ler, escrever, alfabetizar-se, é antes de tudo aprender a ler o mundo, 

compreender o seu contexto, não numa manipulação mecânica de palavras, mais 

numa relação dinâmica que vincula linguagem e realidade.  

(SOTELO, 2015 pág. 1). 

 

A quantidade de livros com direcionamento ao público infanto-juvenil é bastante 

significativa e essa escolha pode ser um dificultador para que um escritor tenha sua obra em 

destaque caso ele não tenha prestígio ou uma rede consolidada de divulgação direcionada 

pela editora. A adoção de um livro por uma escola, ou grupo escolar, pode ser um fator 

importante para que esse escritor tenha sua obra divulgada em maior escala. Aliado ao 

conteúdo relevante que uma obra literária contém, uma boa divulgação, através da internet, 

pode abrir caminhos para que um livro ganhe novas perspectivas de vendas e notoriedade.  

A canção possui uma capacidade de comunicação mais abrangente que a literatura e 

pode se tornar mais democrática ao alcançar um público que não necessita da leitura para 

                                                           
13

 Mestre em Artes pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais, Professor do Colégio 

Santa Marcelina - oeberth@gmail.com  

mailto:oeberth@gmail.com


 
II Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 

Música e interculturalismo  

9 e 11 de julho de 2019 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 

58 

 

uma compreensão do signo musical. Sendo assim, o alcance de uma canção para divulgar e 

ajudar a compreender um texto literário abre novas perspectivas aos leitores que estão se 

formando. 

É a soma qualitativa resultante da ação da palavra e da música que caracteriza a 

canção e a diferencia da música instrumental e da poesia. Nela, palavra e melodia 

formam um único signo, por mais que possam estabelecer ligações distintas com 

seu objeto. Na música cantada, signos verbais e sonoros são articulados de forma 

que não possam (ou não devam) ser lidos independentemente, mas em sua 

significação simultânea, configurando um único signo, que é verbo-musical, ou, em 

certo sentido, melopoético. A poesia musicada na canção, portanto, não deve ser 

simplesmente lida, verbalizada. Faz parte do signo a freqüência exata do som que se 

emite a cada sílaba, sendo esta parte constituinte do texto. 

(ESPÍNDOLA, 2008 pág. 4) 

 

Nesse sentido, apresentamos o projeto ñLivros de cantarò, surgido de uma experi°ncia 

didática do professor Eberth Guimarães como proposta metodológica para suas aulas de 

música em interdisciplinaridade com as aulas de Português. A descrição do processo de 

criação e aplicação do projeto será detalhada a seguir. 

1. O surgimento do projeto 

No ano de 2015, durante a criação do conceito para a apresentação das mães, um dos 

eventos tradicionais da escola, os alunos trouxeram para a sala de música um livro muito 

instigante chamado ñO quarto porquinhoò
14

, durante as aulas de música aquele livro sempre 

aparecia, ora com um aluno ora com outro. Por curiosidade eu o pedi emprestado na 

biblioteca da escola para ler e percebi que o livro era muito sugestivo e oferecia um conteúdo 

imagético incrível e várias possibilidades sonoras. Durante a aula pedi aos alunos que me 

dissessem quais as passagens que eles mais se lembravam e fizemos um resumo em forma de 

registro escrito no quadro de maneira bem informal e, na sequência, fizemos uma série de 

improvisos no intuito de cantar aquelas ideias. Gravei algumas sequencias em um aplicativo 

de gravação do celular e finalizei a aula sem maiores pretensões. Levei material gravado no 

celular e o livro para casa e decidi reunir o material e organizar uma canção com o conteúdo.   

O resultado foi não somente uma, mas várias canções que contavam aquela história, 

com climas diferentes, a relação dos personagens, os acontecimentos em ordem cronológica, 

enfim toda a hist·ria ñtransformadaò em m¼sica. Na aula seguinte com aquela turma, levei a 

composição gravada e toquei para os alunos que a receberam com muita alegria e 

empolgação. Resolvemos que iríamos apresentar para as outras turmas a canção e pedir 

sugestões para finalizar a canção com a participação de toda a série. A cada turma que fiz a 

audição recebia várias ideias novas e fizemos várias alterações até uma versão que definimos 

como a que seria apresentada às mães na apresentação. Ensaiamos bastante e fizemos os 
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 O quarto porquinho ï Autor: Angelo Machado ï Ilustrador: Luis Sartori do Vale ï 2013, Editora Baobá, 20 

páginas, R$38,00.  
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ensaios e, no dia da homenagem, as mães ali presentes deram um feedback muito positivo do 

trabalho, além da direção, coordenação, professoras e funcionários da escola. 

A partir dessa experiência fizemos diversos tipos de criações para os livros das outras 

séries do Ensino Fundamenta I, o que se configurou como modelo de apresentações para as 

homenagens das mães e dos pais. 

A criação musical em sala de aula 

A demanda apoiada na Matriz Curricular das escolas trabalha, em grande parte, com o 

aprendizado formal da música que, em alguns casos, remonta a padrões muito antigos da 

pedagogia musical, o que confere um traço de metodologias ultrapassadas e que não 

dialogam com a modernidade e sua velocidade de informação. No entanto diversos 

educadores conseguem dialogar com as propostas descritas nas Matrizes e desenvolver um 

trabalho específico que atinge os alunos e os motiva na aquisição de habilidades musicais.  

A composição ocupa um lugar de destaque na educação musical, não por ser mais 

trabalhada ou utilizada, mas por ser encarada por alguns indivíduos como destinadas a poucas 

pessoas que possuem um dom ou habilidade diferenciada.  

Muitas pesquisas têm sido publicadas, principalmente na literatura estrangeira, 

trazendo diversas perspectivas sobre a composição musical em 

diferentes contextos de ensino de música. Contudo, podemos dizer que apesar de 

existirem iniciativas nesse sentido, muitos espaços ainda não são contemplados, e 

ainda existem lacunas na compreensão da composição na educação musical, 

tornando-se relevantes pesquisas e discussões sobre o assunto. Sendo assim, a 

realização e difusão de pesquisas que tratem da composição na educação musical 

faz-se necessária, para a construção de um corpo de conhecimentos consistente 

sobre estas práticas e todos os aspectos envolvidos. 

(VISNADI, 2013 pág. 31) 

  

Tendo em vista um olhar que valoriza a motivação dos alunos e uma proposta de 

tornar o aluno o protagonista da aprendizagem o projeto foi estruturado em premissas que 

fizessem o aluno ter prazer em aprender e vivenciar música. De acordo com Carolina Roberta 

Moraes e Simone Varela: ñDo ponto de vista human²stico, motivar os alunos significa 

encorajar seus recursos interiores, seu senso de competência, de autoestima, de autonomia e 

de autorrealiza­«o.ò (MORAES; VARELA, 2007)  As pesquisadoras se debruçaram no 

estudo da motivação dos alunos no processo de aprendizagem, e veem no professor um 

agente fundamental do sucesso de educandos interessados.  

Se utilizarmos a representação da Pirâmide de Maslow
15

 para exemplificar o que essa 

conquista representa, veremos que são o topo de uma condição social em que o professor não 

consegue atingir por completo, por isso depende de toda a estrutura familiar e social onde a 

criança se insere: 

                                                           
15

 Abraham Harold Maslow ( 1908 ð 1970) foi um psicólogo e pesquisador norte americano. Seu trabalho mais 

difundido foi, sem dúvida, a hierarquia das necessidades. 
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A demanda surge da observação dos alunos em seu momento de leitura e da 

possibilidade da criação de canções adaptadas dos livros que estimulassem os alunos à leitura 

e, também, nas aulas de música com a criação de peças musicais. Com esse foco foram 

compostas diversas canções e peças instrumentais com a temática das obras literárias que 

trouxeram ao aluno uma oportunidade de interagir com a obra a ponto de compreender a 

história de forma a ressignificar seu formato. 

 

O retorno da proposta 

No ano de 2019, após algumas reformulações ao longo do desenvolvimento do 

projeto, foi aplicado um questionário às professoras regentes das turmas de Ensino 

Fundamental I do Colégio Santa Marcelina para mensurar os resultados de algumas das 

estratégias pensadas e executadas nos anos anteriores. Em média a escola possui doze turmas 

no Ensino Fundamental I (2º ao 5º ano) e algumas das professoras acompanham o trabalho 

desde o ano de 2015, em sua criação, e outras conheceram o projeto recentemente. Todas 

foram convidadas a darem sua opinião e relatos sobre o projeto. 

Um formulário (Google Forms) foi criado e enviado para as professoras com 

perguntas relacionadas ao projeto, das doze professoras convidadas recebemos oito 

formulários preenchidos.  

Abaixo temos algumas das perguntas e suas respostas para uma breve análise dos 

resultados: 



 
II Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 

Música e interculturalismo  

9 e 11 de julho de 2019 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 

61 

 

 

Buscando compreender a efetividade do projeto no interesse dos alunos, a primeira 

pergunta pretendia saber qual foi o impacto do trabalho no interesse pelos livros 

selecionados. De zero a cinco pontos as respostas se mantiveram entre o quatro e cinco, 

demonstrando o alto potencial pedagógico, de acordo com as professoras, das canções para 

complementar o trabalho com a leitura nessa faixa etária. 

 

Na pergunta seguinte a observação era se o conteúdo do projeto oferecia 

possibilidades didáticas para uso em outras disciplinas, e a resposta foi muito satisfatória, 

ficando entre as mais altas e, ainda nesse levantamento, veremos algumas sugestões feitas 

pelas próprias professoras da utilização em momentos distintos nas atividades escolares. 
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Buscando não deturpar a obra original do escritor, pensamos que as canções não 

deveriam se distanciar da mensagem original e do conteúdo didático escolhido pela escola, de 

acordo com a proposta da equipe.  

Ao transformar o texto literário em canção criamos um processo de tradução e 

adaptação ao meio midiático. Espíndola, 2008 afirma que:  

Todo processo de tradução, portanto, enquadra-se numa semiose, e, no caso das 

traduções intersemióticas, num tipo particular de semiose que pressupõe uma 

mudança de matéria. Se, por um lado, podemos entender a tradução como semiose, 

a semiose, por sua vez, também pode ser entendida como tradução. 

(ESPÍNDOLA, 2008 pág 2) 

 

Na pergunta que visava pedir retorno às professoras sobre o projeto, podemos destacar 

os apontamentos que tratam das habilidades trabalhadas através das ações utilizadas em sala 

de aula. As habilidades cognitivas trabalhadas nas aulas de música e na criação das canções 

incluem as motoras, memória, atenção e de percepção, e todas são essenciais para a formação 

e consolidação do fazer musical. Nas habilidades socioemocionais exploradas no projeto 

podemos destacar a relação de colaboração dos alunos na composição e a compreensão de 

que nem sempre o melhor para a música será a ideia apresentada por somente um indivíduo. 

Essa relação brotou da confiança que os alunos tiveram na condução do projeto e na 

identificação com as ideias dos colegas, que se encaixavam nas canções. As habilidades 

musicais apreendidas se concentraram na melhora de execução de todas as canções, havendo 

uma compreensão mais clara sobre os ritmos, as melodias e uma habilidade de 

reconhecimento harmônico diferenciada que, a princípio, não estava prevista no plano de 

ensino. 
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Um espaço reservado para um retorno adicional foi colocado no formulário e tivemos 

quatro respostas que ajudaram a firmar o compromisso com o trabalho e vislumbrar uma 

proposta de participação, cada vez mais, efetiva das próprias professoras dentro do processo 

de construção e condução do projeto. 

 

 
 

 

 

Conclusão 

A construção de uma proposta educativa que contemple o desenvolvimento de 

habilidades diversas e oportunize a expressão artística musical em diálogo direto com a 

literatura foi o objetivo do projeto ñLivros de Cantarò. Os desdobramentos mostraram a 

eficácia de se estabelecer uma rotina de atividades que motive a criatividade nas aulas de 

música e a liberdade em experimentar e confiar suas ideias ao grupo, fortalecendo o aspecto 

socioemocional. As canções atingiram os alunos em várias competências e habilidades, onde 

puderam expressar-se e usar seus conhecimentos literários, e, na habilidade musical, 

demonstrando todo o percurso de musicalização que adquiriram no Ensino Fundamental I.  
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A efetivação dessa construção foi testada e comprovada pela equipe de professoras 

regentes e pela comunidade escolar, que teve contato com as canções em emocionantes 

apresentações musicais durante o ano letivo. Os resultados apontaram transformações na 

relação dos alunos com a leitura e com a interpretação das histórias renovando os esforços em 

valorizar a literatura.  

Por fim esse estudo foi crucial para o delineamento inicial de uma pesquisa que 

pretende se estender para o doutorado em busca de um aprofundamento nos campos 

apontados por esse artigo e para novas descobertas acerca dos meios e métodos que esse 

projeto se propõe. Faz-se necessário realizar um estudo aprofundado sobre os aspectos que 

lidam com a composição em aulas de música, a relação aprofundada entre canções compostas 

tendo como base os livros literários e dialogar com outros pesquisadores que se debruçam 

sobre esse assunto. 
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ATIVIDADES MUSICALIZADORAS ï RELATOS DE ATIVIDADES MUSICAIS 

REALIZADAS NA EDUCAÇÃO BÁSICA  

 
Vanessa Rodrigues Carvalho de Oliveira 

Resumo 

Este trabalho tem por objetivo trazer experiências vividas em sala de aula abordando o tema de um olhar 

individual, de experiências minhas enquanto educadora musical. Teremos um olhar sobre quatro atividades 

realizadas em uma turma do 4° ano, com alunos com idades entre 9 e 11 anos na Escola Municipal Simão 

Lacerda. Venho descrever esse processo, pois ele fez parte da escolha do assunto da pesquisa do meu 

Trabalho de Conclusão de Curso, por esse motivo me afeiçoo tanto por essa temática. Nesse trabalho terão 

descrições de atividades, e a forma como esse processo foi realizado, contendo os detalhes da prática e a 

metodologia utilizada durante essa vivência. 

 

 

Introdução 

Este trabalho objetiva a apresentação de relatos após a experiência de observação e 

realização de atividades aplicadas para os alunos do 4º ano da escola Simão Lacerda com 

alunos de idades entre 9 e 11 anos. Irei discorrer sobre a escola e destacarei a relevância de 

tais atividades para a graduação e formação como profissional de música, tendo como 

parâmetro principal, a relevância desta prática linkada à escolha do meu trabalho de 

conclusão de curso. Essas experiências foram de grande valia para direcionar o processo, 

pois a partir delas tive indagações sobre a educação musical inserida no espaço escolar 

público. 

Ao observar os alunos em seu dia-a-dia pude compreender quais atividades 

poderiam ser propostas. Irei enfatizar em quais âmbitos cada atividade influenciou a 

formação musical dos alunos. Evidenciarei o espaço em que ocorreram as atividades, a 

metodologia utilizada nesse processo, os ñresultadosò obtidos e apresentar a sala de aula a 

partir de um olhar prático individual. Esse processo se deu pela Ação/Reflexão, ou seja, foi 

um processo em que houve a reflexão sobre a ação realizada nas oficinas. 

Os jogos e brincadeiras utilizados foram selecionados cuidadosamente com a 

intenção de auxiliar os alunos em suas particularidades, seja de movimentação, 
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cognição, raciocínio, socialização com os colegas, dentre outros. O foco e a finalidade não 

deixaram de ser importantes, mas o bem estar e cuidado com cada aluno é primordial para 

o desenvolvimento de todo e qualquer ensino e aprendizado. 

Nessas atividades tive como intuito, envolver todos os conteúdos estudados na 

graduação através das matérias de metodologias da educação, matérias de práticas 

pedagógicas, enfim, buscando métodos lúdicos, com intuito de alcançar de forma 

prazerosa, o entendimento, utilizando dessa ferramenta para que o ensino fosse concluído 

com satisfação de todos os envolvidos no processo. 

A música torna você mais inteligente Å A m¼sica melhora o pensamento cr²tico e 

habilidades de resolu­«o de problemas Å A m¼sica torna as pessoas criativas Å A 

m¼sica melhora a comunica­«o e a coopera­«o Å A m¼sica desenvolve a 

disciplina Å A m¼sica aumenta a confian­a Å A m¼sica desenvolve a boa 

cidadania (BOWMAN, 2009, p. 2, tradução nossa). 
 

Bowman traz em sua escrita, argumentos que conversam diretamente com esse 

processo, e há a possibilidade que indique a música promovedora de todos os benefícios 

citados. Entretanto não podemos julgar que todas as pessoas serão atingidas. De fato 

algumas metodologias facilitam a assimilação do conteúdo abordado e esse é um fator 

fundamental da educação musical, a abordagem do conteúdo. 

Metodologia 

A forma como foram realizadas essas atividades se deram através de um formato 

dinâmico de observações e práticas relacionadas a essas observações. Esses 

direcionamentos foram se complementando conforme o andamento do processo de 

musicalização. 

Os encontros se davam semanalmente nos horários: Quarta-feira: de 10:00 ás 11:20 

e Sexta-Feira de 10:00 as 11:20. No período de observação desta etapa analisamos pontos 

de diferentes ângulos como: 

 

è Interação da professora com os alunos 
 
 

Notei uma relação bem horizontal e respeitosa entre os alunos e a professora, o que 

facilitou minha entrada em sala de aula como educadora musical. 
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1. Atividade desenvolvida pelo educador dentro da sala/espaço de aula: 
 

Partindo desse ponto de vista, foram desenvolvidas atividades corporais, vocais, 

rítmicas, melódicas e expressivas que auxiliaram este processo musicalizador, mais abaixo 

terão algumas descrições de algumas atividades realizadas em sala de aula. 

1 O conteúdo é adequado às necessidades de aprendizagem da turma? 
 

Ao observar a turma procurei ver a necessidade do grupo e aplicar a atividade de 

acordo com os dados coletados, progredindo e acrescentando mais propostas nas atividades 

e conteúdos passados em sala, de acordo com a resposta das crianças. 

 

3 As atividades propostas são proveitosas para todos os alunos ou para alguns foi 

muito fácil e, para outros, muito difícil? 

 

As atividades realizadas são voltadas para o crescimento e desenvolvimento dos 

alunos, independentemente de qual estagio esteja cada aluno, sendo assim os alunos que 

estão mais "avançados" acabam por ajudar os que têm mais dificuldade fazendo grupos e 

reforçando ainda mais seu aprendizado; 

 

4 Os recursos utilizados são adequados ao conteúdo? 
 

Basicamente, a maioria das atividades foi desenvolvida envolvendo a utilização do 

corpo como mediador da ação, tendo o apoio de alguns recursos para auxiliar na conclusão 

da brincadeira; 

As aulas tinham como duração mais ou menos 50 minutos. 
 

5 Interação dos alunos com os colegas: 
 

As atividades musicais tinham como um de seus objetivos trabalhar a interação dos 

alunos, então isso era abordado em sala de aula. A principio tinham alguns alunos que não 

se davam tão bem, porem com o passar das aulas eles foram tendo uma interação mais 

próxima, e muitos deles passaram a criar laços de amizades. 

 

2. Observar a postura dos alunos (as) nos ambientes fora da sala de aula (quadras, 

ginásios etc): 

 

O comportamento das crianças nos espaços era um pouco indisciplinado e faziam 

bagunça, porém a cada aula conversávamos sobre essa postura e a importância de eles 

respeitarem os espaços; 
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Contexto educacional: A instituição tem uma ótima gestão, Todos (Aluno e 

funcionários) possuem uniformes, a escola oferece refeição para os alunos e professores, e 

a relação entre todos os indivíduos são de respeito e coleguismo. 

Partindo desses dados coletados fui elaborando as atividades sempre pensando 

nessa ação mediada, utilizando mediadores acessíveis a todos os alunos, buscando a 

interação, socialização, afetividade, regras de convivência, expressão oral e corporal, 

autoconfiança e percepção auditiva. 

Este trabalho foi realizado em um modulo de seis meses para atingir por completo a 

objetividade, foi utilizada às 34 horas divididas em 30 horas de observação e 4 horas de 

regência. Buscando crianças com faixa etária de 9 a 11 anos. A temática desse módulo 

trabalhou o Som, Ritmo e musicalidade, buscando o ensino de música com metodologia 

simples para aprendizado dinâmico. Ao observar a turma, com o intuito de acrescentar 

atividades que viessem somar as práticas dadas em sala de aula, ou seja, propostas que 

envolvessem atividades com a voz, atividades envolvendo ritmo, que auxilia na 

desenvoltura corporal, expressiva e emocional, mostrando a habilidade comunicativa por 

meio da música. 

As atividades de Musicalização buscavam brincadeiras voltadas a estimulação do 

canto, ao aprendizado do ritmo, andamento, e vários parâmetros que eram trabalhados 

durante o processo. Em algumas atividades de canto em grupo trabalhávamos a 

concentração na execução individual em meio ao conjunto, a expressividade coletiva, a 

interação e intenalização de pulso. Com as atividades apliquei alguns conceitos de ritmo, 

reproduzindo células rítmicas para apresentar alguns conceitos de musicalidade. Ao cantar 

músicas e realizar atividades envolvendo danças e ritmos, reafirmávamos raízes culturais 

através das musicas cantadas. Todas as aulas eram iniciadas com uma música que viesse 

mediar as atividades, eram sempre musicas com comandos e que envolviam percussão 

corporal, justamente com o intuito de dar uma direção para as atividades a seguir, criando 

um fio condutor entre elas. E com o objetivo de trabalhar conceitos estudados nas outras 

matérias, buscando a interdisciplinaridade. 

A BNCC aponta seis dimensões de conhecimento que devem ser abordadas no 

ensino de artes em face da complexidade dos processos criativos em artes. Segundo a 

BNCC, ñesse movimento se d§ atrav®s do pensamento reflexivo sens²vel, imaginativa e 

crítica sobre as artes, seus dados indispensáveis e sobre as variações derivadas das 

experiências de pesquisa, inven­«o e cria­«oò (BNCC, 2016, p.117) 

[...] na Educação Básica o ensino e a aprendizagem articulam seis dimensões de 

conhecimento que, de forma indissociável e simultânea, caracterizam a 

singularidade da experiência artística. [...] Essas seis dimens»es s«o: ñcria­«oò, 
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ñcr²ticaò, ñestesiaò, ñexpress«oò, ñfrui­«oò e ñreflex«oò. [...] Todas as dimens»es 

perpassam os conhecimentos das Artes Visuais, da Dança, da Música e do Teatro, 

levando-se em conta as aprendizagens dos/as estudantes em cada contexto social e 

cultural (BNCC, 2016, p.113). 
 

Aula I  

- Nomes e suas rimas. 

Esta atividade é executada da seguinte forma: Primeiramente pede-se para que os 

integrantes do grupo formem uma roda em pé mesmo. Em seguida, o tema pulsação e 

andamento são abordados de uma forma comparativa para melhor internalização do 

conceito. Feito isso, o indicativo é para que os mesmos comecem a andar todos no mesmo 

passo, sendo assim o primeiro contato com o pulso, os fazendo compreender que o pulso 

está no nosso corpo e vive dentro de nós, nos nossos órgãos e principalmente no coração. 

Enquanto isso ocorre, o regente auxilia tocando um instrumento (instrumento sugerido: 

Tambor) para ilusoriamente fomentar esta audição da pulsação. Mas além da ilustração 

auditiva, o orientador tem o domínio em acelerar e ralentar os batimentos, abordando 

assim o outro conceito: o andamento. Em sequência começa-se a apresentação dos nomes, 

dentro da pulsação e do andamento estipulado. E a atividade começa a tomar forma, pois 

se começa a introduzir alguns conceitos como: lento e rápido alto e baixo, sugerindo aos 

alunos que comece a brincadeira. Ao introduzir essas brincadeiras de apresentação de 

nomes, comecei a trabalhar com Beat Box (ritmos com a boca), e rima com os nomes. 

Tendo por objetivo, trabalhar nessas quatro aulas, o ritmo e a criação. 

Aula II  

- Poemas e Beat Box 

 

Nessa aula, demos continuidade ao estimulo a criação, continuamos com os beat 

boxs, dando mais ferramentas para essa brincadeira, agora eles teriam que criar seus 

próprios beat boxs, e em cima de um deles, partiríamos para os poemas, ou seja em cima 

desses beats encaixaríamos os poemas de forma falada, trabalhando o ritmo vocal. Além 

desse ritmo vocal trabalharíamos exploraríamos a percussão corporal entendendo que a 

ligação que podíamos fazer entre esses dois mediadores. 

Aula III  

- Poemas e concentração 

Esta aula foi mais uma continuidade dessa linha pré-definida (ritmo e criação), 

inicialmente dividimos a turma em grupos distribuído um poema para cada grupo, e 

utilizávamos uma bola para mediar a brincadeira, era um jogo de total concentração. A 

brincadeira acontecia de forma continua, ou seja, aonde eu apontasse a bola, o grupo tinha 
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que falar o poema deles, e em dado momento da atividade eu inseri outra bola, para 

dificultar um pouco mais a brincadeira. Ainda nessa atividade, nós trabalhamos 

intensidades, o forte o fraco, o agudo e o grave. 

Aula IV  

- Escuta e atenção 

Em conexão com a aula dos poemas, esta aula aconteceu como uma evolução da 

aula anterior. Nessa aula cada aluno recebeu um poema, ou um verso, ou uma parte de 

uma música (uma sugestão dos alunos), utilizando a bola de novo, cada aluno falava um 

verso e passava, porém ele teria que continuar o poema de onde havia parado quando ele 

jogou a bola. 

Conclusão 

Reflexões sobre as intervenções 

Ao iniciar as aulas, os alunos tinham um ponto muito forte que era a falta de 

concentração nas atividades, porém com o passar das atividades eles foram entendendo o 

sentido das brincadeiras e a complexidade de cada uma, a partir dessa visão as aulas foram 

outras, tivemos alunos interativos, que levaram a sério o ensino musical, e foram 

totalmente propositivos, uma vez que um dos focos era a criação. Em todo inicio de 

atividade havia certa dificuldade, mas entendo que se dava por eles não terem o ensino 

musical na escola, então demoravam um pouco para entender a atividade. 

A forma como eu vejo a educação musical estando no lugar de egressa do curso de 

música é totalmente diferente de quando eu entrei no curso, percebo que o ensino musical 

nos dá um poder muito grande, o de fazer a diferença no futuro de uma criança, nós 

educadores podemos fazer desse futuro, algo transformador. A experiência de fato agregou 

e contribuiu para mais um conhecimento na área da musicalização, todos os quatro 

estágios fiz em lugares diferentes, e com esse ultimo pude ver a educação básica de tão 

perto e me apaixonar mais ainda por essa arte de ensinar. Foi muito gratificante ver a sede 

por um ensino musical que os alunos demonstraram, e foi muito satisfatório poder saciar, 

mesmo que por pouco tempo, essa vontade de aprender música, de levar um ensino sério e 

leve para as crianças. Foi de grande valia todas as trocas que houve nesse período de 

trabalho. Toda essa vivência acrescenta grandemente minha formação enquanto docente. 
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O SENADO DA CÂMARA E AS FESTIVIDADES EM SÃO JOÃO DEL -REI (1716-

1736): LEVANTAMENTO DE REGISTROS E GASTOS 

Rodrigo Pardini
16

 

Edite Rocha
17 

RESUMO 

O mais antigo registro de festividade identificado nos livros do Senado da Câmara de São João del-Rei, Minas 

Gerais, remonta ao ano de 1716, um ano antes do primeiro registro conhecido de atividade musical, descrito nos 

documentos do poder público, e que acompanha os primeiros anos da consolidação da instância civil da 

sociedade setecentista local. Partindo dos gastos descritos na documentação de receitas e despesas de vinte anos 

registrados nos livros do Senado da Câmara, pretende-se, neste trabalho, realizar um levantamento e análise 

documental da prática musical, destacando indivíduos, eventos e valores relacionados à atividade neste período. 

Este texto, visa, então, revisitar fontes e dados sobre a história da música setecentista sanjoanense no contexto 

civil, apresentando contributos para esse olhar musicológico em São João del-Rei. 

 

PALAVRAS -CHAVE :Câmara. Receitas e Despesas. História da Música. São João del Rey. 

 

INTRODUÇÃO  

A atividade musical em São João del-Rei, Minas Gerais, ultrapassou no ano de 2017 a 

marca dos três séculos, possuindo como raízes as primeiras décadas do século XVIII. Tendo 

em vista a escassez de estudos que recorram à perspectiva documental acerca de valores 

financeiros, nomes e eventos ocorridos nas práticas musicais sanjoanenses dos primeiros anos 

do século XVIII, identificou-se uma demanda relevante de pesquisas musicológicas. Partindo 

da necessidade de um aprofundamento acerca dos músicos e suas práticas musicais nesta 

localidade por meio de fontes documentais, esta pesquisa tem por objetivo compreender de 

que forma os documentos relativos aos registros financeiros presentes nos documentos do 

Senado da Câmara de São João del-Rei, compreendidos entre 1716 e 1736, podem apresentar 

dados que reflitam o contexto econômico e administrativo da atividade musical na região. 

1. UMA TENTATIVA POR MEIO DE FONTES MUSICAIS  

A literatura disponível sobre o assunto associa o primeiro registro de atividade musical 

ao ano de 1717, com o pagamento do serviço prestado pelo açoriano Antônio do Carmo, 

contratado para a recepção do novo governador da Capitania de São Paulo e Minas de Ouro, o 

Conde de Assumar, Dom Pedro Miguel de Almeida Portugal e Vasconcellos (1688-1756), no 

morro do Bonfim, entrada principal da vila. Apesar de frequentemente citado pela literatura 

(COELHO, 2011; NEVES, 1984, p. 60; RIBEIRO, 2018, p. 24; VIEGAS, 1987, p. 1), o 

manuscrito de Samuel Soares de Almeida ï cujo paradeiro se encontra desconhecido ï que 

relata o acontecimento foi reproduzido a partir de uma única transcrição, de Antônio Guerra 

                                                           
16

 Mestrando, Universidade Federal de Minas Gerais, Bolsista da CAPES, pesquisarodrigo@gmail.com. 
17

 Doutorado, Universidade Federal de Minas Gerais, Bolsista de Produtividade CNPq, editerocha@ufmg.br. 
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(1968, p. 15ï16), que não consta localização de fonte. Igualmente, José Maria Neves informa 

tê-lo consultado no então Arquivo Público Municipal de São João del-Rei (NEVES, 1987, p. 

210), cuja documentação atualmente pertence ao Arquivo do Senado da Câmara, abrigado 

pela Biblioteca Baptista Caetano dôAlmeida, sem no entanto haver indica­«o em cat§logo ou 

registro de sua localização específica (FONTES; FIUZA, 1974; HARGREAVES et al., 2003). 

Os arquivos musicais locais que deveriam abarcar a documentação deste passado e atividades 

musicais desde os primeiros anos do século XVIII, apresentam somente fontes mais tardias, 

datadas da segunda metade dos setecentos (CORRÊA et al., 2016, p. 1ï2) pelo fato de que o 

surgimento dos grupos musicais mais antigos e ainda em atividade, Orquestra Lira 

Sanjoanense ï cuja fundação remete ao ano de 1776 ï e Orquestra Ribeiro Bastos ï datada 

aproximadamente de 1790 (KRAUSS, 2007, p. 34ï35) ï permitem o acesso aos acervos 

musicais setecentistas de documentos datados apenas após sua formação. Excetua-se, dentre 

as fontes musicais sanjoanenses, uma única obra atribuída à primeira metade do século XVIII 

(WERLANG, 1991, p. 192), Flos Cameli, copiada por Hermenegildo José de Souza Trindade 

(1807-1887), de autoria de Doutor Camello18 (Figura 1). 

                                                           
18

.Além do documento citado, são conhecidas outras duas fontes da mesma antífona Flos Cameli, 

BRMGSJrbPUCRJ-31(0718-0760) e BRMGSJrbPUCRJ-31(0761-0773), ambas cópias de Francisco José das 

Chagas, e uma segunda obra, ñMissa para 4ª feira de Cinzasò, que ® a Camello atribu²da: 

BRMGMAmmPUCRJ-05(0126-0161) (BARBOSA, 1978, p. 68ï69). 
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Figura 1 ï Antífona Flos Cameli, de D[outo]
r
 Camello. Cópia de Hermenegildo José de Souza Trindade, 

parte de trompas. Arquivo Aluízio Viegas, da Orquestra Lira Sanjoanense, OLS0682. 

 

Manoel Cabral Camello foi vigário da Vara de São João del-Rei e possuidor de uma 

sesmaria próxima a vila (SECRETARIA DE GOVERNO DA CAPITANIA, 1713, f. 250r) 

cuja localidade atualmente pertence ao distrito sanjoanense de São Miguel do Cajuru. Foi 

também responsável pela bênção da igreja da Irmandade de Nossa Senhora do Rosário em 

1719: 

Principiou esta Irmand[ad]
e 
em pri[meir]º de Junho de 1708 neste Arrayal q[ue] por 

anteriormente se chamava Novo: hoje V[il]ª de São João de El Rey, fundadores a 

saber Dionizio Roiz [Rodrigues] Lima, Manoel Mendes, Izidorio Rib[ei]rº Pinto, 

Sebastião dos Reyz, Antônio[?] de Fonceca, João Cazado Brantas, Thomé [?] 

Cald[ei]rª fundadores destª Irmand[ad]
e
 aprovada pello Ill[ustríssi]

mo
 S[enhor]. 

D[om] Francisco S[ão] Jeronimo B[isp]º do R[i]º de Jan[ei]rº q[ue] concedeu aos 

Irmãons fabricarem esta Igr[ej]ª anno de 1719 e a benzeo o R[everen]dº 

Vig[ári]º da Vara o D[out]
or

 Manoel Cabral Camello [...]. (IRMANDADE DE 

NOSSA SENHORA DO ROSÁRIO, 1790, f. 2r, destaque nosso) 

 

O reverendo teve seus atritos com o Senado da Câmara registrado em carta de 1719 de 

autoria de importantes membros do poder público, como Marçal Cazado Rotier, Pedro da 

Silva Chaves e outros, endereçadas ao bispo do Rio de Janeiro, Dom Francisco São Jerônimo 

(1638-1721), acerca da exposição do Santíssimo Sacramento nas festas de Corpus Christi e 

São João Batista (SENADO DA CÂMARA DE SÃO JOÃO DEL-REI, 1715, f. 8, 39ï40; 
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SOBRINHO, 2010, p. 32ï33). A resposta aos questionamentos do Senado da Câmara ocorreu 

em janeiro de 1720, com uma provisão real com ordem para que o bispo advertisse Manoel 

Cabral Camello (ARQUIVO HISTÓRICO ULTRAMARINO DE LISBOA, 2002, p. 32), 

sendo este o último ano em que foram encontradas menções sobre o religioso. 

Apesar da atribuição a Manoel Camello, da qual se desconhece restarem manuscritos 

musicais autógrafos, o que levou pesquisadores como Elmer Barbosa a afirmar que possa 

tratar-se de um músico da segunda metade do século XVIII homônimo ao religioso 

(BARBOSA, 1978, f. 51), é possível considerar a hipótese da ligação entre Manoel Cabral 

Camello e a obra copiada por Hermenegildo Trindade para além do sobrenome apresentado 

na fonte musical: o prefixo ñdoutorò utilizado na partitura, que pode ser encontrado 

frequentemente em registros de outros vigários sanjoanenses, a exemplo o doutor José de 

Souza Ribeiro Araújo (Figura 2), e de outras regiões em período próximo como os doutores 

Pedro F. H. Velasco e Antônio Pestana Coimbra (Figura 3), e igualmente consta no 

documento acerca da formação da Irmandade de Nossa Senhora do Rosário e bênção da 

respectiva igreja citado anteriormente, que corrobora positivamente para tal associação. 

 

Figura 2 ï Assinatura do vigário José de Souza Ribeiro Araújo (CATEDRAL BASÍLICA DE NOSSA 

SENHORA DO PILAR, 1729, f. 18) 

 

Figura 3 ï Cópia de uma carta do Senado da Câmara de São João del-Rei endereçada ao Conde de 

Assumar (SENADO DA CÂMARA DE SÃO JOÃO DEL-REI, 1715, f. 12v) 

 

O relato de Samuel Almeida, que discorre sobre a visita do então governador à Vila de 

São João del-Rei, pode demonstrar a relação entre Manoel Camello e Antônio do Carmo, 

através da presença de ambos nos mesmos círculos sociais sanjoanenses: 
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[...] o governador Conde de Assumar, [...] seguido das companhias das ordenanças, 

que marchavam ao som da música organizada pelo Mestre Antônio do Carmo à 

Igreja Matriz, onde o rev. Vigário da vara Manoel Cabral Carmello entoou o hino Te 

Deum, que foi seguido por todo clero e música; e concluída esta religiosa 

solenidade, se encaminharam para a residência destinada para o governador, onde 

foi logo cumprimentado pelo corpo do Senado da Câmara, clero e pessoas de 

distinção desta Vila (GUERRA, 1968, p. 15-16 apud COELHO, 2011, p. 66)  

 

Observa-se, portanto, uma forte relação entre o poder público (através dos membros 

do Senado) e o religioso, representado pelo clero, sobretudo na figura do vigário, na 

realização das festividades da vila. Tais eventos, que são tanto litúrgicos quanto pertencentes 

à administração pública, possibilitaria, por meio da confluência de interesses, a contratação de 

músicos (CORRÊA, 2018, p. 3). 

 

2. LEVANTAMENTO  DE DADOS NO ARQUIVO DO SENADO DA CÂMARA  

Se a atividade musical da primeira metade do século XVIII verificada diretamente 

através dos documentos musicais do período pode levantar vários questionamentos, dado a 

insuficiência de dados e as atribuições de datação, uma possível perspectiva de compreensão 

desta pode se dar por meio das documentações administrativas de instituições do período. As 

primeiras associações religiosas de leigos em São João del-Rei datam de 1708, com a 

Irmandade do Rosário e São Benedito dos Homens Pretos, 1711, com a Irmandade do 

Santíssimo Sacramento e 1716, com a Irmandade de São Miguel e Almas (GUIMARÃES, 

1996, p. 77). Contudo, embora as datas de fundação destas instituições sejam conhecidas, é 

possível encontrar registros contínuos acerca de suas atividades apenas a partir de 1730 

(VIEGAS, 1987, p. 1). Nesse panorama, infere-se uma relação entre músicos e o poder 

público, na qual a atividade musical passível de ter sido registrada pelos documentos do 

Senado da Câmara de São João del-Rei corresponderia aos pagamentos de músicos em 

celebrações ou festividades promovidas pela mesma. 

Os livros pertencentes à Câmara Municipal, abrigada na Biblioteca Baptista Caetano 

dôAlmeida, que correspondem ao registro das atividades do Senado da C©mara de S«o Jo«o 

del-Rei destacam-se, portanto, para a compreensão do passado musical local, uma vez que tais 

registros possuem a ótica da administração pública sobre parte do serviço prestado pelos 

músicos, cuja documentação ainda não foi profundamente explorada pela musicologia. 

Entretanto, as produções pioneiras de José Maria Neves (1984, 1987) e Aluízio José Viegas 

(1987), apesar de localizarem imprecisamente as fontes por eles citadas, permitem delinear 

um contorno inicial dos registros da atividade musical neste acervo. Consequentemente, tendo 

em vista a quantidade de registros existentes, estipulou-se um recorte documental composto 
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por registros de despesas de vinte anos a partir do primeiro registro de festividade encontrado, 

resultando em um delineamento compreendido entre 1716 e 1736. Partindo da própria 

organização do Senado da Câmara, identificou-se como sendo os livros de Receitas e 

Despesas19 os que contemplam a tipologia de registros buscada. 

O mais antigo livro de Receitas e Despesas do Senado da Câmara de São João del-Rei 

tem como primeiras anotações uma sequência de registros não lançados em um livro anterior, 

correspondente aos anos 1716 a 1718, escritos em 1719 pelo escrivão Belchior da Cunha 

Freire (SENADO DA CÂMARA DE SÃO JOÃO DEL-REI, 1719, f. 2v). Nele, apesar de não 

haverem registros que correspondam diretamente à atividade musical, identificam-se diversos 

registros de pagamento pela realização de festividades religiosas, propinas por festas20 e 

gastos com materiais para as festividades, como cera para velas (a exemplo, a Figura 4) e 

sermão dado por religiosos, como o pago ao padre frei Antônio Xavier de Santa Rosa em 

1716 (Figura 5), que nos permite identificar as mais antigas festividades sanjoanenses 

registradas pelo referido Senado da Câmara: São João Batista, então padroeiro da vila, e 

Corpus Christi. 

 

Figura 4 ï Pagamento de dezesseis oitavas de ouro a Bento Fromentier
21

 pela cera da festa de Corpus 

Christi em 1716 (SENADO DA CÂMARA DE SÃO JOÃO DEL -REI, 1719, f. 3) 

                                                           
19

 Tais fontes pertencem a Serie 32 (Receitas e despesas da Câmara e outros), que correspondem aos dezenove 

documentos de código REC 168 a REC 187. 
20

 De acordo com Antônio Gaio Sobrinho, ñ[...] as propinas n«o eram, ent«o, o que vieram a ser atualmente, uma 

forma de corrupção ou extorsão [sic] indevida. Como o serviço de vereador era gratuito, havia atos em que ele 

recebia um justo pro labore, a propina[...]ò, pela participa­«o de eventos públicos, correições e outros 

(SOBRINHO, 2010, p. 9). Cláudia Silva elenca as festas religiosas das quais o Senado da Câmara promovia, 

com autorização real, e que seus oficiais recebiam propinas: ñBula [da Santa Cruzada], S«o Sebasti«o, Corpus 

Christi, Ladainhas de Maio, Anjo Cust·dio, Visita­«o de Nossa Senhora a Santa Isabel e S«o Jo«o Batistaò 

(SILVA, 2000, p. 127)  

21
 Bento Fromentier foi um minerador, comerciante e sargento-mor português, falecido em quatro de junho de 

1760. Seu inventário se encontra disponível no arquivo Escritório Técnico do Instituto do Patrimônio Histórico e 

Artístico de São João del-Rei, caixa 96 (PAIVA, 2015, p. 67). 
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Figura 5 ï Pagamento de trinta e duas oitavas de ouro por um sermão realizado por Antônio Xavier de 

Santa Rosa na festa de São João Batista em 1716 (SENADO DA CÂMARA DE SÃO JOÃO DEL -REI, 

1719, f. 3) 

 

Nesta perspectiva, após serem identificados os registros correspondentes à festividades 

e/ou eventos promovidos pelo Senado da Câmara de São João del-Rei, foi possível elencá-los 

em uma tabela (Apêndice). 

 

3. ANÁLISE DO CONTEÚDO LEVANTADO  

Após o levantamento do conteúdo descrito nos registros de receitas e despesas do 

Senado da Câmara de São João del-Rei, nos anos 1716 a 1736, foi possível identificar uma 

recorrência de três festividades principais (Tabela 1) ï Corpus Christi, São João Batista e São 

Sebastião ï em relação as festas de Santa Isabel e Proclamação da Bula da Santa Cruzada, 

encontradas a partir de 1726, e as festas relativas a eventos da nobreza portuguesa ou 

cerimônias civis locais que não possuem frequência determinada. 

Tabela 1 ς Frequência de festividades nos registros de Receitas e Despesas do Senado da Câmara de São João del-Rei 

Ano 
Corpus 

Christi  

São João 

Batista 

São 

Sebastião 

Santa 

Isabel 

Proclamação 

da Bula da S. 

Cruzada 

Festas 

civis ou da 

nobreza 

Número de 

festividades 

não 

identificadas 

1716 X X    X  

1717  X      

1718 X X    X  

1719 X X    X  

1720 X X X     

1721 X     X  

1722 X X      

1723 X       

1724 X  X     

1725 X  X     

1726 X  X  X  1 

1727 X  X X    

1728 X X X X X X  

1729 X  X    1 
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1730   X X  X 1 

1731 X  X    1 

1732 X  X    3 

1733 X       

1734 X      1 

1735 X     X  

1736 X      3 

Foi possível observar, sobretudo a partir de 1731, pagamentos pela festa de Corpus 

Christi a Irmandade do Santíssimo Sacramento, da qual se encontravam filiados diversos 

membros do Senado da Câmara de São João del-Rei, como Marçal Cazado Rotier e Joseph 

Branco Brandão e outros indivíduos de destaque no meio social sanjoanense como Bento 

Fromentiere (IRMANDADE DO SANTÍSSIMO SACRAMENTO, 1714, f. 8r, 11v-12r), que 

pode corresponder a vínculos sociais entre membros do poder público e religioso local. 

Além do levantamento relativo à frequência das festividades nos registros do Senado 

da Câmara de São João del-Rei, foi possível também identificar dois músicos, Antônio do 

Carmo e o mestre de capela Paulo Rodrigues Soares, somente a partir de 1728. No entanto, ao 

observar os registros relativos a festividades, observam-se pagamentos a músicos não 

nomeados nos anos 1721 e 1727 (SENADO DA CÂMARA DE SÃO JOÃO DEL-REI, 1719, 

f. 31r, 79v). 

A documentação conhecida sobre Antônio do Carmo tem como primeiro registro a 

atividade do músico em 1717, com a recepção do governador da capitania a São João del-Rei. 

Infere-se que após 1727, último ano que consta registro de pagamento, Antônio do Carmo 

tenha se mudado para Vila Rica, atual Ouro Preto, da qual registram-se pagamentos ao 

músico entre 1738 e 1739, 1741 e 1742 pela Irmandade de Nossa Senhora da Conceição de 

Antônio Dias (LANGE, 1981, p. 27) e nos anos 1733 a 1734 e 1738 a 1739 pela Irmandade 

de Nossa Senhora do Pilar (BRANDÃO, 1998, p. 59). Igualmente, documenta-se, por meio de 

um processo do Tribunal da Inquisição, a atuação do referido músico em 1747 na festividade 

de São José dos Pardos, em Congonhas do Campo, Minas Gerais (BRANDÃO; MELO, 2010, 

p. 9), único documento encontrado que consta a assinatura do músico (Figura 6). 

 

Figura 6 ï Assinatura de Antônio do Carmo em um processo do Tribunal da Inquisição, em 1749 

(INQUISIÇÃO DE LISBOA, 1741, f. 89v) 
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Já Paulo Rodrigues de Souza, da qual foi encontrado um único registro do ano de 1728 

no recorte levantado (SENADO DA CÂMARA DE SÃO JOÃO DEL-REI, 1719, f. 93v), 

ocupou o cargo de mestre de capela na primeira metade do século XVIII. Deste se atribui ser 

um dos possíveis mestres do compositor Manoel Dias de Oliveira (SOARES, 2017, p. 229). 

Flávia Camargo Toni levanta transcrições das atividades do músico em 1742, 1746, 1747, 

1748 e 1752 na Vila de São José del-Rei (atual município de Tiradentes, Minas Gerais) 

(TONI, 1985, p. 95ï96), da qual é possível inferir, igualmente a Antônio do Carmo, uma 

mobilidade do músico ao entorno de uma região determinada. 

CONCLUSÃO 

A partir desta investigação, foi possível concluir que a documentação musicográfica 

relativa aos anos compreendidos entre 1716 e 1736 apresentam dados insuficientes para 

inferências mais sólidas sobre o período, uma vez que tais afirmações tornar-se-iam frágeis ao 

considerar tão poucos documentos como detentores de elementos característicos mais amplos. 

Os livros do Senado da Câmara, apesar de configurarem um grande escopo documental, 

podem oferecer, ao traçar relações com outras fontes, informações úteis para a compreensão 

do contexto musical do recorte temporal em questão, apresentando nomes, datas, valores, 

indivíduos e instituições tangentes a tal prática artística. A partir dos dados levantados, 

entretanto, não foi possível identificar a forma que se dava a contratação relativa aos gastos, 

como cera, armação, sermão, música, dentre outros, para cada festividade ocorrida. 

Apesar dos dados elencados a partir dos registros de Receitas e Despesas revelarem 

informações importantes, alguns, como aqueles correspondentes a festas cujos nomes não se 

encontram elencados, não puderam ser relacionados ao respectivo evento ocorrido, 

configurando-se uma lacuna que, se preenchida, pode apresentar uma possível continuidade 

das festividades de São João Batista, São Sebastião e outras ao longo do tempo, cuja 

participação de membros do Senado da Câmara é mencionada. 

Além disto, foi possível identificar registros que referem-se diretamente a atividade 

musical inserida na realização de festividades religiosas e eventos do poder civil, da qual 

foram identificados dois indivíduos, Antônio do Carmo e o mestre de capela Paulo Rodrigues. 

Tais músicos tiveram sua atuação registrada nos livros sanjoanenses, bem como em outras 

regiões onde também desenvolveram atividade, como Vila Rica, da qual tem origem 

Hermenegildo Trindade, autor da cópia atribuída a Manoel Cabral Camello. 

Da mesma forma, através de futuras pesquisas englobando outras tipologias 

documentais pertencentes ao acervo do Senado da Câmara de São João del-Rei, assim como 
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outros documentos externos a ela, como livros de associações religiosas de leigos ï onde foi 

possível identificar vínculos entre membros do poder público e religioso local ï, documentos 

cartoriais, da Secretaria de Governo da Capitania e do Conselho Ultramarino, acreditamos 

possível propor compreensões mais completas sobre o contexto da atividade musical em São 

João del-Rei. 
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APÊNDICE ï RELAÇÃO DE DADOS LEVANTADOS NOS REGISTROS DE 

RECEITAS E DESPESAS DO SENADO DA CÂMARA ENTRE 1716 E 172622 

Ano Festividade Valor1 Serviço Indivíduo citado Folhas 

1716 São João Batista 32 Sermão Antônio Xavier de Santa Roza 3r 

27 ½  Festa Simão Rodrigues de Araújo (Procurador) 3r 

Corpus Christi 16 Cera Bento Fromentier 3r 

Nascimento do príncipe D. Carlos 

de Bragança (1716-1736) 

18 Luminárias Simão Rodrigues de Araújo (Procurador) 5r 

100 Cera Simão Rodrigues de Araújo (Procurador) 6r 

1717 São João Batista 150 Festa João André de Mattos (Procurador) 8r 

1718 São João Batista 213 Festa Pedro da Silva Chaves (Procurador) 9r 

Corpus Christi 

Nascimento de D. Pedro III 

(1717-1786) 

117 ½  Cera Pedro da Silva Chaves (Procurador) 9r 

1719 São João Batista 20 Sermão Antônio Xavier de Santa Roza 15r 

14 Festa Procurador [Domingos Francisco Pedrozo] 18r 

Corpus Christi 101 ¾  Festa Domingos Francisco Pedrozo (Procurador) 16r 

Recepção do governador2 275 ¼  Recepção Pedro da Silva Chaves 16r 

1720 São João Batista 15 Armação João Pinto do Rego (Procurador) 30r 

Corpus Christi 97 ½  Festa João Pinto do Rego (Procurador) 23r 

São Sebastião 92 Festa João Pinto do Rego (Procurador) 21r 

63 ¾  Cera João Pinto do Rego (Procurador) 30r 

1721 Corpus Christi 2 Padres e acólitos Vigário da Vila 38r 

                                                           
22

 Dados extraídos dos registros do Livro de Receitas e Despesas do Senado da Câmara (código REC168), do 

Arquivo da Câmara Municipal de São João del-Rei, pertencente ¨ Biblioteca Baptista Caetano dôAlmeida. 
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40 Cera Félix Ferreira Brandão 38r 

5 ½  Cera e papel João Diniz Pinheiro 38r 

24 Música João Diniz Pinheiro 38r 

15 Armação João Pereira Farias [?] 39r 

Recepção do governador3 20 Recepção João Diniz Pinheiro 39r 

80 Cera Félix Ferreira Brandão 39r 

1722 São João Batista 32 Andor Sargento-mor Antônio de Matos (Procurador) 43r 

Corpus Christi 85 ½  Festa Sargento-mor Antônio de Matos (Procurador) 43r 

1723 Corpus Christi 107 Festa [Não há menção de nome] 52r 

1724 Corpus Christi 121 ¼ 4 Festa [Não há menção de nome] 58r 

São Sebastião 27 Festa [Não há menção de nome] 58r 

17254 São Sebastião 55 220* Cera João Diniz de Azevedo 64v 

1726 Corpus Christi 85 ¼ 4 Festa Fernando P. de Amorim Dantas (Procurador) 66v 

São Sebastião 86 Festa Fernando P. de Amorim Dantas (Procurador) 67r 

Procl. da Bula da Santa Cruzada 96 Festa [Nome ilegível] 67r 

Festividade indeterminada 57 Cera Fernando P. de Amorim Dantas (Procurador) 56r 

1727 São Sebastião 104 ½  Festa e pintura das 

varas do Senado 

[Não há menção de nome] 78v 

Corpus Christi 50 Música [Não há menção de nome] 79v 

Santa Isabel 

17285 São Sebastião6 4 Missa Rev. Padre Coadjutor Miguel de Castilho 87r 

23 Música Paulo Rodrigues 93v 

145 Festa Antônio Francisco Portella (Procurador) 87v 

São João Batista6 

Corpus Christi 

Procl. da Bula da Santa Cruzada 

Santa Isabel 

Anúncio do casamento de D. José 

I (1714-1777) e Mariana Vitória 

de Bourbon (1718-1781), 

princesa da Espanha 

112 Cera Thomé Godinho Ribeiro (Ouvidor geral da 

Comarca) 

84v 

3 Armação Phelipe Ferreira do Amaral (Escrivão) 85v 

60 Música Antônio do Carmo 87r 

1729 São Sebastião 20 Música Antônio do Carmo 93v 

Corpus Christi 4 Missa Padre Francisco Corrêa 91r 

Festividade indeterminada 8 Missa Rev. Padre Coadjutor Miguel de Castilho 91r 

1730 São Sebastião 18 Missa Padre Francisco Corrêa 93v 

Santa Isabel 

Festividade indeterminada 

Festas reais [?] 46 Música Antônio do Carmo 93v 

17317 São Sebastião 7 680* Procissão [Missa] Padre Francisco Corrêa 96v 

Corpus Christi 46 Festa Irmandade do Santíssimo Sacramento 103r 

1732 São Sebastião 7 680* Procissão Padre Francisco Corrêa 98v 

Festividade indeterminada 4 520* Missa Rev. Padre Coadjutor Miguel de Castilho 98v 

Festividade indeterminada 197 120* Ponte e festa Procurador [João Ferreira Brandão ?] 103r 

Festividade indeterminada 134 400* Ponte e festa Procurador [João Ferreira Brandão ?] 103r 

Corpus Christi 60 000* Festa Irmandade do Santíssimo Sacramento 103r 

1733 Corpus Christi 64 Festa Irmandade do Santíssimo Sacramento 107r 

1734 Festividades indeterminadas 14 400* Missas Francisco Corrêa 111r 

Corpus Christi 76 800* Festa Constantino de Souza 110r 

1735 Corpus Christi 76 800* Festa Irmandade do Santíssimo Sacramento 113v 

Nascimento da Princesa da Beira8 57½1200 Cera [Não há menção de nome] 114r 

17369 Corpus Christi 64 Festa Simão Moreira (Tesoureiro da Irmandade do 

Santíssimo Sacramento) 

116v 

1. Valores em oitavas de ouro, exceto aqueles marcados com asterisco, cujo registro se 

encontra em réis. 
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2. D. Pedro Miguel de Almeida Portugal e Vasconcellos, o Conde de Assumar (1688-

1756), terceiro e último governador da Capitania de São Paulo e Minas de Ouro entre 

1717 e 1721. Foi precedido por Brás Baltasar da Silveira (1674-1751). 

3. Dom Lourenço de Almeida (1680-1750), primeiro governador da Capitania de Minas 

Gerais (desmembrada da então Capitania de São Paulo e Minas de Ouro em 1720). 

4. Apesar de não constar outro pagamento pela realização de festividades neste ano além 

do citado, há também menção a propinas pagas a membros do Senado da Câmara pela 

participação nas festas de Corpus Christi e São Sebastião (SENADO DA CÂMARA 

DE SÃO JOÃO DEL-REI, 1719, 63v). 

5. Neste ano encontra-se menção a propinas para a festa de Ação de Graças pagas a 

membros do Senado da Câmara, bem como para as festas de São João Batista, Corpus 

Christi, Proclamação da Bula da Santa Cruzada (SENADO DA CÂMARA DE SÃO 

JOÃO DEL-REI, 1719, f. 85r, 87v). 

6. Encontra-se um registro de despesa do Senado da Câmara o pagamento ao Reverendo 

Padre João Ferreira de Carvalho e um acólito pelas assistências das festas de São 

Sebastião e São João Batista, onde foram realizadas missas cantadas no altar mor, pelo 

valor de oito oitavas de ouro (SENADO DA CÂMARA DE SÃO JOÃO DEL-REI, 

1719, 88v). 

7. Há o registro de pagamentos de propinas referentes a uma festa real não identificada 

(SENADO DA CÂMARA DE SÃO JOÃO DEL-REI, 1719, f. 96r). 

8. Futura rainha Maria I de Portugal (1734-1816). 

9. Há registros de propinas de três festas indeterminadas. Consta neste ano o pagamento 

por propina de festas e cera ao Alcaide Simão Ferreira no valor de 51 oitavas de ouro 

(SENADO DA CÂMARA DE SÃO JOÃO DEL-REI, 1719, 116v), ao juiz ordinário 

Antônio de Morais Godoy, por propinas e cera a quarenta e quatro oitavas e meia, bem 

como ao vereador Antônio Ribeiro da Silva cera a trinta e oito oitavas e um quarto de 

ouro (SENADO DA CÂMARA DE SÃO JOÃO DEL-REI, 1719, f. 117r). 
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ANALISE  COMPARATIVA  COMPOSICIONAL  DA VALSA  POÉTICA  Nº. 2 de 

OCTÁVIO  MAUL  E DA SEXTA VALSA  DAS VALSES NOBLES ET 

SENTIMENTALES  DE MAURICE  RAVEL  

Evan Alexander Megaro
23

 

 

Resumo:Este estudo investiga possíveis influências da música de piano de Maurice  Ravel (1875-1937) na 

música do compositor brasileiro Octavio Maul (1901-1974), na primeira metade do século XX. No seu retorno 

ao Brasil, após sua primeira estadia na Europa em 1929, Maul se concentrou na composição de peças para piano 

solo, como sua Valsa Poética Nº 2.  Há indícios, na parte B desta obra, que sugerem que sua escrita idiomática 

para o piano refletem elementos do sexto movimento da suíte de Valses Nobles et Sentimentales (1911) de 

Ravel, trazendo para o repertório brasileiro as sofisticações do gênero "valsa", de origem francesa. São 

discutidos aqui questões de caráter, melodia, harmonia, ornamentação e técnica pianística. 

 

 
Summary:This study investigates the possible influences of the piano music of Maurice Ravel (1875-1937) on 

the music of Brazilian composer Octavio Maul (1901-1974) in the first half of the 20th century. Upon his return 

to Brazil after his first stay in Europe in 1929, Maul dedicated his compositional output to works for solo piano, 

as exemplified by his Poetic Waltz Nº 2 of the same year. There are indications in this work that his idiomatic 

writing for piano reflects that of Ravel´s Valses Nobles et Sentimentales (1911), bringing to the Brazilian 

repertoire the sophistication of the French waltz genre. This article will  discuss aspects of character, melody, 

harmony, ornamentation and pianistic technique. 

 

Palavras-chave: valsa francesa no Brasil; música para piano de Ravel e Maul; influência da música francesa no 

Brasil; escrita idiomática para piano. 

 

1-Introdução 

 

1-1 Valsa 

  

Valsa é uma dança de pares com ritmo ternário e andamento rápido (quando vienense) 

ou moderado (de origem francesa). A valsa foi amplamente difundida no Brasil após a 

chegada da família real portuguesa, segundo o catálogo do Sigismund Neukomm
24

, e se 

mesclou com elementos da música brasileira em formação nas obras de pianistas como 

Ernesto Nazareth (1863-1934), Chiquinha Gonzaga (1847-1935), e também da música do 

compositor Carlos Gomes (1836-1896). Além de ser tocadas em espaços de lazer para a elite 

da primeira metade do século XIX,  a valsa também foi absorvida no meio dos 'chorões' pelos 

compositores Patápio Silva (1880-1907) e Pixinguinha (1897-1973). Durante o século XX, 

também foi fonte de grande inspiração para compositores eruditos, tais como Mozart 

                                                           
23

 Mestre em música, Doutorando na Universidade Federal de Minas Gerais, Bolsista de CAPES. 
24

 Compositor e pianista austríaco que trabalhou no Rio de Janeiro na corte de Dom João VI, de 1816 a1821 

(MARCONDES: 1977, p. 781). 
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Camargo Guarnieri (1907-1993) Radamés Gnattali (1906-1988), Francisco Mignone (1897-

1906), Osvaldo Lacerda (1927-2011) e Octavio Maul (1901-1974). 

 

1.2 - Maurice Ravel 

 

Maurice Ravel (1875-1937), compositor francês de origem suíça e basca, estudou com 

outro compositor francês, Gabriel Faure. As obras de Ravel exibem elementos de 

impressionismo, neoclassicismo, harmonia modal, e uso de extensões harmônicas nos 

acordes. Ravel compôs para orquestra, música de câmara, voz, e piano solo (dentre as quais 

muitas foram arranjadas para orquestra sinfônica pelo próprio compositor). As obras de Ravel 

foram inspiradas por formas barrocas e clássicas, e muitas vezes também por danças como 

bolero, forlane, habanera e valsa.   

 

1.3 - Valses Nobles et Sentimentales 

 

As Valses Nobles et Sentimentales foram compostas em 1911 para piano solo, 

orquestradas sinfonicamente em 1912.  A obra é uma suíte de oito valsas, cada um de um 

caráter distinta exibindo vários andamentos, texturas e harmonias que podem ter sido 

compostas em homenagem às valsas de Franz Schubert (Valses Sentimentales Op. 50/ 1823, e 

Valses Nobles Op. 77/ 1827). A análise contida neste artigo tem como foco o sexto 

movimento 
25

 da Valses Nobles et Sentimentales de Ravel, e os seguintes aspetos serão 

abordados: o caráter, o andamento, e a forma ABA. 

 

1.4 - Octavio Maul  

 

Octavio Maul (1901-1974), de origem alemã e portuguesa, nasceu em Petrópolis em 

1901 e foi pianista em umas das bandas mais importante da cidade (Banda Maul, fundada 

pelo seu pai, João Batista Maul) (ALVIN  JR: 1941). Entre 1922 e 1926 estudou composição 

com Francisco Braga e estagiou na Alemanha e na Bélgica, primeiramente em 1929 e depois 

em 1957. Como educador musical, fundou em 1934 o Instituto de Música de Petrópolis com 

os seus irmãos, e em 1949 tornou-se professor catedrático do departamento de ñleitura à 

                                                           
25

 Este artigo se refere ao sexto movimento das Valses Nobles et Sentimentales,  e também será referido como ña sexta valsaò ao longo do 

texto. 
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primeira vista e acompanhamentoò na Escola Nacional de Música no Rio de Janeiro. Destaca-

se sua atuação como compositor e regente ao dirigir a orquestra sinfônica do Teatro 

Municipal do Rio de Janeiro, em 1951, num festival em que apresentou obras autorais 

(MARCONDES: 1977, p.463). O catálogo de obras do Maul inclui cerca de 33 peças para 

piano solo, além de um concerto para piano e orquestra, canções, quarteto de cordas, poemas 

sinfônicas e outras obras para grande formação orquestral, e também música sacra. 

 

1.5 - Valsa Poética Nº. 2  

 

Octavio Maul compôs três Valsas Poéticas. A de Nº. 2 foi composta em 1929 após ele 

voltar ao brasil do seu estágio na Alemanha e na Bélgica. Esta valsa exibe a forma ABA, 

sendo a parte A caracterizada por um andamento lento e pelo caráter lírico, e a B por um 

andamento animado, de caráter jocoso. Interessa para este estudo a análise que recai sobre a 

parte B de sua Valsa Poética Nº. 2, apresentada segundo os aspectos de andamento e caráter, o 

melódico e o harmônico.  

 

2 - Andamento e caráter 

 

A parte B da Valsa Poética Nº. 2 de Maul, e a sexta valsa de Ravel, exibem caráter 

jocoso  expresso através das harmonias dissonantes e de indicações de andamento rápido ï 

animato poco a poco, e Vif respectivamente ï exigindo uma execução leve e refinada no 

tocar. Seguindo a ordem da suíte das Valses Nobles et Sentimentales de Ravel, a sexta valsa 

apresenta o andamento Vif 
26

, logo após à quinta valsa que indica um movimento lent e 

introspectivo, Presque lent-dans un sentiment intime 
27

. Tomando como paralelo, a Valsa 

Poética Nº. 2 de Maul tem em sua parte B a indicação animando poco a poco que estabelece 

um contraste com o lirismo e o andamento lento da parte A. 

 

3 - Aspectos melódicos 

3.1- Melodia ascendente na mão direita  

 

                                                           
26

 Vif pode ser entendido como brilhante ou rápido. 
27

 Presque lent-dans un sentiment intime pode ser traduzido como quase lento, evocando introspecção. 
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Partindo da sexta valsa de Ravel, observa-se que a linha melódica da mão direita 

(compasso 1) realiza um fraseado composto por três semínimas ascendentes, apresentado 

primeiramente por um intervalo de segunda menor (SOL#/LÁ), e em seguida por um salto de 

sétima menor (LÁ/SOL) (Figura 1). Essa figuração melódica se repete 40 vezes ao longo da 

valsa, caracterizando um padrão 
28

. 

 

  

Figura 1: Sexta valsa de Valses Nobles et Sentimentales de Ravel (primeiro compasso). Notar a frase ascendente. 

 

 

Ao olharmos para o primeiro compasso da parte B da Valsa Poética Nº. 2, de Maul, é 

notório que a frase da mão direita também é elaborada com três notas ascendentes (duas 

colcheias seguida por uma semínima), a qual também apresenta um intervalo de segunda 

menor (FA#/SOL), seguido de um salto de oitava (SOL3/SOL4) (Figura 2) 
29

. Em sua 

totalidade, essa figuração é também apresentada na parte B, e se repete 44 vezes ao longo da 

obra. 

 

 

Figura 2: Valsa Poética Nº. 2 parte B de Maul (compasso 1). Notar a frase ascendente. 

 

                                                           
28

 Esse salto ocorre também em relações intervalares de quinta ou oitava ao longo da obra. 
29

 Esse salto ocorre ao longo da obra em transposições que variam entre uma oitava, nona, décima, décima 

primeira, décima segunda e décima terceira dessa frase. 



 
II Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 

Música e interculturalismo  

9 e 11 de julho de 2019 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 

91 

 

Da mesma forma, se olharmos para o compasso 5 da sexta valsa de Ravel, nota-se a 

ligadura na nota SI, iniciando na segunda semínima,  que prolonga sua duração até o próximo 

tempo quando a ela são acrescentadas as notas MI e SOL, formando um acorde (Figura 3).  

 

Figura 3: Sexta valsa de Valses Nobles et Sentimentales de Ravel (compasso 5). Notar a ligadura e acréscimo do 

acorde. 

 

 

Esse padrão se repete quatro vezes e pode ter inspirado a sequência principal da parte 

B da Valsa Poética Nº. 2 de Maul (compassos 1 e 2), em que a segunda semínima também é 

ligada à terceira, resultando num acorde pelo acrescimento das notas MI e SOL (Figura 4). Na 

Valsa Poética esse padrão se repete 14 vezes 
30

. 

 

 

Figura 4: Valsa Poética Nº. 2 (parte B) de Maul (compassos 1 e 2) . Notar a ligadura e acréscimo do acorde. 

 

 

3.2 - Trítono 

                                                           
30

 As notas deste padrão mudam, mas a textura e o ritmo continuam iguais. 
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O uso do trítono como uma ferramenta harmônica 
31

 é auditivamente perceptível desde 

o primeiro compasso da sexta valsa de Ravel.  No primeiro compasso, na mão esquerda, 

ocorre um intervalo descendente entre a primeira mínima pontuada (DÓ#) e a segunda 

mínima, no próximo compasso (SOL), criando na região grave do piano um movimento 

dissonante pelo intervalo de trítono (Figura 5). 

 

Figura 5: Sexta valsa de Valses Nobles et Sentimentales de Ravel (compaso 1). Notar o trítono entre DÓ# e 

SOL. 

 

 Este recurso também é utilizado nos compassos 17 e 18, em que novamente a mão 

esquerda apresenta a nota SOL# (no primeiro tempo), sinalizada com a indicação de tenuto, 

seguida pela nota RÉ (no primeiro tempo do compasso 18), estabelecendo o intervalo de 

trítono.  

Neste caso, o movimento de tensão construído é resolvido em SOL (no compasso 19 
32

) 

(Figura 6) 
33

. 

 

 

                                                           
31

 Tanto na valsa de Ravel quanto na valsa de Maul, o tritono também é aproveitado como uma nota cromática de passagem, que este artigo 

não irá analisar. 
32

 Quando o quinto grau é substituído por uma nota que provoca o trítono (no caso o SOL# é utilizado no lugar do SOL), com o intuito de 

resolver a tensão num acorde que apresenta um semitom abaixo, este recurso se chama substituição de trítono. 
33

 Esse mesmo padrão harmônico transposto acontece novamente nos compassos 23-25, resolvendo em LÁ menor. 
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Figura 6: Sexta valsa de Valses Nobles et Sentimentales de Ravel (compassos 17-19). Observar o trítono entre 

SOL# e RÉ, com resolução em SOL. 

 

 

 

Octavio Maul também se utilizou do trítono quando apresenta, no compasso 12 da 

parte B da sua Valsa Poética Nº. 2 a nota LA bemol 
34

 (primeiro tempo sob a marcação de 

tenuto) seguida pela nota RÉ nos segundo e terceiro tempos, afirmando o intervalo de trítono. 

Essa sequência também é repetida nos compassos 44-45. Assim como Ravel, Maul decidiu 

usar esse trítono como o substituto do quinto grau (RÉ), ou como o segundo grau menor (SOL 

sustenido), para resolver em SOL no compasso seguinte (Figura 7).  

 

 

Figura 7: Valsa Poética Nº. 2 (parte B) de Maul (compassos 12-13). Observar o trítono entre LÁ bemol e RÉ, 

com a resolução em SOL. 

3.3 - Cromatismo 

 

 Um dos recursos mais presentes na valsa de Ravel é o uso do cromatismo que permeia 

quase todos os compassos da composição.  Muitas vezes, o cromatismo é realizado nas notas 

de passagens dentro da figura ascendente da mão direita (já no início da obra), como vemos 

em cada um dos primeiro quatro compassos a seguir (Figura 8). 

                                                           
34

 LÁ bemol é henarmônico de SOL sustenido. 
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Figura 8: Sexta valsa de Valses Nobles et Sentimentales de Ravel (compassos 1-4). Notar o cromatismo em cada  

compasso. 

 

 

Esse desenho cromático ocorre em 40 dos 60 compassos ao longo da peça (aproximadamente 

66.66% dos compassos). Outras vezes, o cromatismo ocorre indiretamente dentro de um 

mesmo compasso, no qual o intervalo de semitom aparece entre o primeiro e o terceiro tempo 

do compasso (na mão direita), como notamos nos compasso 18 (Figura 9) 
35

. 

 

Figura 9: Sexta valsa de Valses Nobles et Sentimentales de Ravel (compasso 18). Notar o cromatismo indireto 

entre MI# e FÁ#. 

 

  

Na parte B da Valsa Poética Nº. 2 de Maul, o cromatismo está presente tanto na mão esquerda 

quanto na mão direita que cumpre a figura ascendente principal da obra, como notamos em 

cada um dos três primeiro compassos a seguir (Figura 10). 

 

                                                           
35

 O padrão de cromatismo no compasso 18 (figura 17) acontece novamente no compasso 24, transposto um tom acima. 
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Figura 10: Valsa Poética Nº. 2 (parte B) de Maul (compassos 1-3). Notar o cromatismo em cada compasso. 

 

Essa figura cromática se repete em 43 dos 64 compassos ao longo da parte B da composição 

(aproximadamente 67.18% dos compassos).  

 

4 - Aspectos Harmônicos  

4.1 - Acordes dominantes paralelos  

 

Nos compassos 37-40 da sua valsa, Ravel emprega uma sequência de quatro acordes 

dominantes (acorde de DÓ dominante com sétima, seguido pelo RÉ dominante com sétima no 

compasso 38, seguido pelo MI dominante com sétima no compasso 39, seguido pelo FÁ 

sustenido dominante com sétima no compasso 40) (Figura 11). 

 

Figura 11: Sexta valsa de Valses Nobles et Sentimentales de Ravel (compassos 37-40). Notar a sequência de 

acordes de dominante (C7 no compasso 37; D7 no compasso 38; E7 no compasso 39 e F#7 no compasso 40). 

 

 

Vemos uma aplicação semelhante de quatro acordes dominantes em sequência, 

também ao longo de quatro compassos (do 9 ao 12) na parte B da Valsa Poética de Maul. No 

compasso 9, o acorde de MI dominante é realizado entre as duas mãos, seguido pelo MI  

bemol dominante com quinta aumentada no compasso 10, seguido pelo RÉ dominante no 

compasso 11, e pelo LÁ bemol dominante com quarto aumentado no compasso 12 (Figura 

12). 
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Figura 12: Valsa Poética Nº. 2 (parte B) de Maul (compassos 9-12). Notar a sequência de acordes de 

dominante(E7 no compasso 9; Eb7#5/9 no compasso 10; D7 no compasso 11 e Ab7#4 no compasso 12). 

 

4.2 - Acorde diminuto  sobre DÓ Maior  

 

 A frase inicial da sexta valsa de Ravel termina com um acorde na mão direita de RÉ 

sustenido diminuto com sétima superposta sobre DÓ Maior, com indicação de pianissimo 

(compasso 15) que termina em DÓ maior (compasso 16) (Figura 13). 

 

 

Figura 13: Sexta valsa de Valses Nobles et Sentimentales de Ravel (compassos 15-16). Notar o acorde de RÉ# 

dim7 não mão direita e o acorde de DÓ maior na mão esquerda. 

 

 

Este recurso é encontrado também, de forma semelhante, no final da frase inicial 

(parte B) da Valsa Poética Nº. 2 de Maul (compassos 31-32).  Neste caso, Maul superpõem 

acordes de SI maior e DÓ diminuto na mão direita, sobre um acorde de DÓ Maior na mão 

esquerda, também indicado com a dinâmica de pianissimo (Figura 14). 
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Figura 14: Valsa Poética Nº. 2 (parte B) de Maul (compassos 31-32): acordes de SI Maior e DÓ diminuto 

superpostos sobre o acorde de DÓ Maior. 

 

 

4.3 ï Ponto Pedal 

 

As valsas aqui analisadas, de Ravel e de Maul, utilizam um ponto pedal
36

 antes de 

voltar para o tema principal. Na sexta valsa de Ravel, um pedal de FÁ sustenido é 

estabelecido na mão esquerda, em tessitura grave (compassos 37-44), sobre o qual a mão 

direita toca uma figura ascendente antes da volta para o tema principal (compasso 45) (Figura 

15). 

 

 

Figura 15: Sexta valsa de Valses Nobles et Sentimentales de Ravel (compassos 37-44). Notar o pedal de FA# na 

mão esquerda. 

 

                                                           
36

 Ponto pedal se refere a um som prolongado, usualmente na tessitura grave do piano, sobre o qual outras 

tonalidades dissonantes são executadas.  
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Da mesma forma, há um ponto pedal na Valsa Poética Nº. 2 de Maul (compassos 25-

30) que acontece antes da volta ao tema principal da parte B da obra.
37

 Neste caso o ponto 

pedal é construído com o acorde de SOL maior como base de harmonia na região grave da 

mão esquerda (compassos 25-27), enquanto ambas as mãos continuam a tocar a figura 

principal do início da parte B da obra, seguida por uma breve cadência de base de harmonia 

sobre FÁ sustenido menor com sétima e quinta menor (compasso 28)  (Figura 16). 

 

Figura 16: Valsa Poética Nº. 2 (parte B) de Maul (compassos 25-28). Notar o ponto pedal na mão esquerda 

(compassos 25-27) e a cadência (compasso 28). 

 

 

Em sequência, Maul reutiliza o pedal de SOL na mão esquerda (compassos 29-30) 

para poder resolver a frase no primeiro grau (DÓ Maior, nos compassos 31-32), antes de 

voltar para o tema inicial (compasso 33) (Figura 17). 

 

 

Figura 17: Valsa Poética Nº. 2 (parte B) de Maul (compassos 29-32). Notar o ponto pedal na mão esquerda 

(compassos 29-30) e a resolução (compassos 31-32). 

 

 

 

                                                           
37

O mesmo ponto pedal será repetido nos compassos 57-62 antes do final da parte B da valsa. 
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5 - Conclusão 

Como visto, as semelhanças entre a sexta valsa das Valses Nobles et Sentimentales de 

Maurice Ravel, e a parte B da Valsa Poética Nº. 2 de Octavio Maul se exibem através da 

melodia na frase principal das obras, do uso do trítono e do cromatismo. Harmonicamente, 

vimos que as duas valsas compartilham do uso de acordes dominantes paralelos, da 

superposição de acordes sobre DÓ maior, e do uso de ponto de pedal como transição entre 

trechos da obra.  Levando em consideração a cronologia que envolve essas composições 

(1911 para a composição da valsa de Ravel, e 1929 para o ano de estágio no exterior e de 

composição da obra), este artigo propõe que Maul pode ter sido exposto às influências da 

técnica de composição pianística francesas (especificamente a de Ravel) durante sua 

permanência na Europa, as quais serviram de inspiração após seu retorno ao Brasil (em 1929) 

quando passou a se dedicar à composição para piano.  Não se trata portanto de plágio, mas de 

aplicação de técnicas composicionais que caracterizavam o repertório pianístico francês com 

o qual pode ter tomado contato.  

Desta forma, é possível apontar para uma contextualização estilística e histórica que 

pode explicar a influência Raveliana técnica-composicional da valsa de Maul, acentuada pelo 

fato de que o gênero valsa se popularizava no Brasil, em torno dos anos de 1930, por 

inúmeros compositores (do popular e do erudito), criando uma obra propriamente sua.   
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A TRAJETÓRIA DE MARIA LÚCIA GODOY NA HISTÓRIA DA MÚSICA 

BRASILEIRA  

Maria da Penha Vasconcelos Batista Sabeti
38

  

Mauro Chantal
39

  
 

 

Resumo: Este artigo trata da trajetória da cantora lírica Maria Lúcia Godoy (1924), soprano nascida em Minas 

Gerais e reconhecida internacionalmente como uma das principais representantes da canção de câmara nacional. 

Dados sobre sua ascensão como solista do Madrigal Renascentista, seus estudos na Europa e a consagração 

como solista ao longo de sete décadas serão abordados, além de outras atividades que a artista desenvolveu ao 

longo de sua carreira, como autora de livros, professora de canto, colunista, atriz, poetisa e musa de 

compositores, pintores e poetas. Como metodologia, os autores deste trabalho se valeram do acervo digital 

disponibilizado pela Hemeroteca Nacional, de publicações da própria artista, de sua discografia e de outras 

fontes que colaboraram com informações sobre sua trajetória artística. As informações coletadas e apresentadas 

celebram o nome e a obra de Maria Lúcia Godoy, e reafirmam sua importância na história da música do Brasil. 

 

Palavras-chave:  Maria Lúcia Godoy. Madrigal Renascentista. Canção brasileira de câmara. Biografia.  

  

Abstract: This article deals with the trajectory of the lyrical singer Maria Lúcia Godoy (1924), soprano born in 

Minas Gerais and internationally recognized as one of the main representatives of the national chamber song. 

Data on her rise as a soloist of Madrigal Renaissance, her studies in Europe and the consecration as a soloist for 

seven decades will be approached, in addition to other activities that the artist has developed throughout her 

career, as a book author, singing teacher, columnist, actress, poetess and muse of composers, painters and poets. 

As a methodology, the authors of this work took advantage of the digital collection provided by the Hemeroteca 

Nacional, of the artist's own publications, discography and other sources that collaborated with information 

about her artistic trajectory. The information collected and presented celebrates the name and work of Maria 

Lúcia Godoy, and reaffirms its importance in the history of Brazilian music. 

 

Keywords: Maria Lúcia Godoy. Madrigal Renaissance. Brazilian chamber music. Biography. 

 

 

Introdução 

 

 A história do canto lírico brasileiro nos mostra inúmeros solistas que, direta ou 

indiretamente, contribuíram para o desenvolvimento de momentos marcantes que culminaram 

no acréscimo de nossa produção de canções para canto e piano, óperas e outras formações 

camerísticas. Neste sentido, a atuação feminina merece destaque, pois além das dificuldades 

que a arte do canto apresenta por meio de exigentes passagens técnicas para o canto em 

vernáculo, sabemos ainda do árduo percurso que o gênero feminino percorre ao longo de 

séculos por igualdades de trabalho.  
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Com reconhecido destaque no canto lírico nacional, podemos citar a cantora 

Joaquina Lapinha (s.d.), nascida em Minas Gerais e celebrada como a primeira cantora lírica 

brasileira a receber destaque internacional, que atuou em palcos portugueses entre o final do 

século XVIII e início do XIX. Sobre as dificuldades sociais que Joaquina Lapinha enfrentou, 

Ruders (2002) nos informa: 

 

A terceira atriz chama-se Joaquina Lapinha. É natural do Brasil e filha de uma 

mulata, por cujo motivo tem a pele bastante escura. Este inconveniente porém 

remedeia-se com cosméticos. Fora disso tem uma figura imponente, boa voz e muito 

sentimento dramático (RUDERS, 2002, p. 93-94). 

 

 

Desde a presença de Lapinha nos primórdios do canto lírico no Brasil, incontáveis 

são as solistas que contribuíram e contribuem com sua arte para o bom funcionamento dos 

palcos nacionais. Nomes de um passado presente como Bidu Sayão (1902 ï 1999), Ida 

Miccolis (1920 ï 2015), Neyde Thomas (1929 ï 2011) e Maria Helena Buzelin (1931 ï 2005) 

são referência na produção lírica nacional, que continua com destaques como Eliane Coelho, 

Denise de Freitas e Rosana Lamosa, por exemplo. 

Fora os resultados conferidos em produções de recitais ou óperas, quase nos 

esquecemos que longe das luzes de teatros, essas artistas continuam seu trabalho ao 

inspirarem criações do gênero, pois diversas são as obras compostas especificamente para 

uma determinada voz. 

Este artigo retrata a trajetória da cantora Maria Lúcia Godoy, que tem deixado um 

legado junto à arte lírica brasileira por meio de seu trabalho ininterrupto. Atualmente, essa 

artista é objeto de pesquisa no Programa de Pós-Graduação da Escola de Música da UFMG 

em pesquisa em andamento pelos autores deste trabalho. 

Reconhecida em diversas manifestações artísticas, atuou não somente como soprano 

solista, mas também como atriz no cinema nacional, foi colunista no jornal Estado de Minas 

por mais de uma década, teve seu rosto retratado por artistas plásticos, publicou livros e 

inspirou compositores como Carlos Alberto Pinto Fonseca (1933 ï 2006) e Francisco 

Mignone (1897 ï 1986), que dedicaram a ela parte de sua produção camerística.  

Mineira natural de Mesquita, no Vale do Aço, Maria Lúcia Godoy nasceu em 1924. 

Tendo alçado voos distantes com o seu canto, é reconhecida pela classe artística como a maior 

representante da canção de câmera brasileira, gênero que recebeu dedicação exclusiva por 

parte da cantora em mais de sete décadas de trabalho profissional. Afamada como emblema 
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das canções eruditas escritas em português, essa artista é considerada referência para uma 

perfeita dicção na arte do canto lírico em vernáculo.  

 

1 ï Primeiros estudos, Madrigal Renascentista e os primeiros passos como solista 

 

Maria Lúcia Godoy mudou-se ainda criança para Belo Horizonte, onde iniciou seus 

estudos musicais com Honorina Prates (s.d.). Aos 15 anos, mudou-se com a família para o 

Rio de Janeiro, onde estudou canto com Pasquale Gambardela
40

. Na então capital do Brasil, 

ganhou cinco concursos de canto lírico consecutivos, entre os quais os disputados Lorenzo 

Fernandez e Vera Janacopoulos. A Figura 1, a seguir, nos mostra a artista em sua 

juventude. 

 

                                                                                                   
Figura 1 ï A jovem Maria Lúcia Godoy em seus primeiros anos como estudante de canto, s.d. 

 

De volta a Belo Horizonte, em 02 de fevereiro de 1956, realizou o primeiro concerto 

com o coral Madrigal Renascentista, grupo com trajetória única em Minas Gerais e no Brasil, 

                                                           
40

 Tenor napolitano (?-1968) que na juventude conviveu em Nova York com Caruso. Casou-se com uma 

brasileira e fixou residência no Brasil a partir da década de 1930. 
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que projetou o nome de um dos mais reconhecidos regentes brasileiros, Isaac Karabtchevsky 

(1934), que foi cônjuge da artista. 

Sua atividade como solista no coral Madrigal Renascentista se deu tendo já Maria 

Lúcia Godoy atuado em óperas apresentadas pela Sociedade Coral de Belo Horizonte
41

.  

Logo, em 1958, com incentivo do governo, a artista pôde seguir para a Europa. Como 

principal solista do Madrigal Renascentista, teve, nessa viagem, o início de uma carreira 

internacional. Sempre em busca de aperfeiçoar seu talento vocal, na Europa esteve sob 

orientação de Margueritte von Winterfeld (1902-1978). 

Posteriormente, sua estreia nos Estados Unidos ocorreu no Carnegie Hall, em New 

York, em 1967, acompanhada pelo maestro Leopold Stokowski (1882 ï 1977) à frente da 

American Symphony Orchestra. Sobre seu contato com Stokowski, recebeu a seguinte crítica 

do maestro: ñN«o apenas a beleza da voz, mas uma interpreta­«o criadora. Uma artista!ò.  

Após a realização de sua estreia nos Estados Unidos, Maria Lúcia Godoy foi 

reconhecida por Bidu Sayão (1902 ï 1999) como sua ñ¼nica sucessoraò. Say«o e Godoy 

foram apresentadas pela poetisa Dora Vasconcelos (1911 ï 1973), sendo o comentário de 

Bidu Sayão feito exatamente após ouvir Maria Lúcia interpretando a Bachianas N.º 5, de 

Heitor Villa-Lobos.  

Posteriormente, as duas solistas se reencontraram no Rio de Janeiro, mais 

especificamente no dia 20 de novembro de 1969, quando o Teatro Municipal do Rio de 

Janeiro apresentou em primeira audição a obra A Floresta do Amazonas, de Villa-Lobos, sob 

regência de Mario Tavares e solos de Maria Lúcia Godoy. Na ocasião, Bidu Sayão, que havia 

gravado essa obra sob regência do próprio compositor em 1959, retornou ao Brasil 

especialmente para essa apresentação.  

Na Figura 2, a seguir, apresentamos um registro do encontro de Maria Lúcia Godoy 

com Bidu Sayão, quando da estreia da obra supracitada no Teatro Municipal do Rio de 

Janeiro. Junto às duas solistas, podemos visualizar também a viúva do compositor, Arminda 

Neves (1912 ï 1985), a Mindinha:  

                                                           
41

 Digno de nota, o trabalho realizado pela Sociedade Coral de Belo Horizonte chegou a apresentar 12 grandes 

obras por ano, entre óperas e ballets. A atuação da Sociedade Coral de Belo Horizonte trouxe nomes do canto 

lírico como Ida Miccolis e Maura Moreira, bailarinos como e Margot Fonteyn e Michael Somes, além de 

maestros como Edoardo de Guarnieri, Carlos Eduardo Prates e Sergio Magnani.   
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Figura 2 ï Maria Lúcia Godoy, Bidu Sayão e Mindinha, viúva de Villa-Lobos, na estreia da obra A Floresta do 

Amazonas, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em 1969. 

 

Sobre o contato com Bidu Sayão, Maria Lúcia Godoy registrou em uma de suas 

crônicas da década de 1990, quando do retorno de Sayão ao Brasil, em 1995, para receber 

homenagem da escola de samba Beija-Flor:  

 

(...) foi ela que me apresentou ao seu empresário Arthur Judson e, então, parti para 

enfrentar as grandes orquestras e os regentes famosos como Stokowski, dando 

recitais de norte a sul dos Estados Unidos, América Latina, Europa, Oriente Médio e 

Japão. (...) Disso dou-lhe conta, minha diva querida, para que me perdoe, se não 

consegui corresponder à sua generosa expectativa. Mas meu destino, modesto que 

seja, é aqui no Brasil ï minha escolha e meu orgulho. Nós te amamos Bidu. Bem-

vinda à sua terra. (GODOY, 2014, p.34) 

 

 

Como soprano solista, Maria Lúcia Godoy se apresentou com as principais orquestras 

brasileiras, dentre elas a Orquestra Sinfônica do Rio de Janeiro, a Orquestra Sinfônica de 

Minas Gerais, a Orquestra Sinfônica Municipal de São Paulo e a Orquestra de Câmara Pró-

Música. Foi regida por nomes como Isaac Karabtchevsky, Henrique Morelenbaum (1931), 

Mario Tavares (1928 ï 2003), Johannes Hoemberg (s.d.) e Roberto Duarte (1941), em 
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apresentações de obras consagradas, em estreias mundiais e, principalmente, interpretando 

obras brasileiras. 

 

2 ï A solidificação da carreira de Maria Lúcia Godoy no exterior 

 

A partir do contato com Stokowski, Maria Lúcia Godoy cantou com a Philadelphia 

Orchestra, no Lincoln Center, partindo em turnê americana de costa a costa e obtendo grande 

sucesso de público e crítica.  

A artista se apresentou, ao longo de sua carreira, em países da Europa como França, 

Espanha, Alemanha e Holanda. Cantou em mais de 30 cidades no Japão, entre as quais, 

Tóquio, Quioto e Maebashi. Foi solista em concertos no Oriente Médio e na América Latina, 

sempre apresentando obras brasileiras. Suas participações como soprano solista ocorreram em 

orquestras de renome internacional como a English Chamber Orchestra, a Orchestre 

Philharmonique de Monte-Carlo, a Houston Symphony, a Contrapuncti Music Orchestra, a 

Detroit Symphony Orchestra, a Tulsa Philharmonic, e a Pro Musik Orchester de Colonia.  

Das inúmeras críticas internacionais investigadas para a confecção deste artigo, os 

elogios à performance de Godoy são unânimes. Dentre elas, podemos citar a do jornal 

Courant, em Haia, Holanda, que registrou sobre a cantora: ñEla chegar§ a ser uma das mais 

sensacionais cantoras que nos seja dado ouvirò, do jornal Washington Post: ñNo concerto de 

ontem, ela se cobriu de gl·riaò, e, por ¼ltimo, a cr²tica publicada pelo The Philadelphia 

Inquirer, após sua apresentação com a Philadelphia Orchestra, interpretando a Sinfonia Nº 2, 

de Gustav Mahler: 

ñAo interpretar a Sinfonia Nº 2, de Mahler, com a Philadelphia Orchestra, seu estilo foi 

sonhadamente extraterreno e sua facilidade em flutuar nas longas frases e sua surpreendente 

musicalidade foram comoventes. A qualidade da voz, veludo.ò (GODOY, 2014, p.92) 

Longe do Brasil, Maria Lúcia Godoy continuou em seu ofício tendo como estandarte a 

canção de câmara brasileira. A artista é reconhecida hoje como emblema das canções eruditas 

escritas em português, sendo referência para uma dicção perfeita na arte do canto lírico. 

 

3 ï A voz que inspirou compositores brasileiros 

 

Maria Lúcia Godoy foi musa inspiradora de alguns compositores brasileiros como 

Waldemar Henrique (1905 ï 1995), Carlos Alberto Pinto Fonseca (1933 ï 2006), regente 

fundador do Ars Nova ï Coral da UFMG, e Francisco Mignone (1897 ï 1986), que dedicou a 
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ela quatorze obras para canto e piano. Citamos ainda a canção M«e dô§gua, composta por 

Guerra-Peixe (1914 ï 1993) em 1969, especialmente para o disco Maria Lúcia Godoy e o 

canto da Amazônia.  

Sempre atuando em prol da produção envolvendo o canto em vernáculo, participou da 

estreia da ópera Tiradentes
42

, de Manoel Joaquim de Macedo (1847 ï 1925), em 1992.  

Sobre sua atuação como solista à frente de estreias de obras brasileiras e também de 

primeiras audições de obras internacionais em solo brasileiro, citamos: 

 

(...) participou de inúmeras primeiras audições, tais como: Letôs make an Opera, de 

Benjamin Britten; Romeu e Julieta e Infância de Cristo, de Hector Berlioz; 

Procissão das Carpideiras, de Lindembergue Cardoso; O Canto Multiplicado, de 

Marlos Nobre (dedicado à cantora); Canto Ants, de Rufo Herrera; Heterofonia do 

Tempo, de Fernando Cerqueira; Poesia em tempo de Fome, de Willy Corrêa de 

Oliveira; Canticum Naturale e Romance de Santa Cecília, de Edino Krieger; 

Agrupamento em 10, de Cláudio Santoro; e A Floresta do Amazonas, de Villa-

Lobos. (GODOY, 2014, p. 54) 

 

 

Não apenas no âmbito erudito a artista inspirou compositores brasileiros. A melodia da 

famosa canção Sabiá, de Tom Jobim (1927 ï 1994), originalmente denominada Gávea, foi 

inspirada em Maria Lúcia Godoy. 

 

4 ï Outros talentos 

 

A trajetória artística de Maria Lúcia Godoy teve início com suas declamações poéticas 

em saraus realizados por sua família em Belo Horizonte. Mais tarde, já graduada em Letras 

Neolatinas pela UFMG, foi colunista do jornal Estado de Minas por mais de uma década, 

como cronista, escrevendo semanalmente. Poetisa, Godoy teve parte de sua obra publicada 

nos títulos O boto cor-de-rosa, Um passarinho cantou, Fruta no pé e Ninguém reparou na 

primavera.  Deste último 4 poemas foram musicados para coro a duas vozes e piano, por um 

dos autores deste texto, Mauro Chantal, em 2016. Este material foi apresentado na revista 

Arteriais, publicada pela Universidade Federal do Pará. 

Na Figura 3, logo a seguir, podemos visualizar a capa de um dos livros de Maria Lúcia 

Godoy, a saber, Fruta no pé: 

 

                                                           
42

 Os originais da ópera Tiradentes fazem parte do acervo da Biblioteca da Escola de Música da UFMG. 

Recentemente, este título foi objeto de pesquisa em tese de doutorado defendida por Patrícia Valadão Almeida 

de Oliveira, professora da Escola de Música da UFMG. 
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Figura 3 ï Capa do livro Fruta No Pé, de Maria Lúcia Godoy, Editora Lê, 1984. 

 

 

Seus escritos infantis são, em grande parte, reflexos da antiga Belo Horizonte, que, 

segundo a pr·pria artista, ñera cheia de flores no caminho de casa at® a escola
43
ò. Neste 

sentido, os versos de Maria Lúcia Godoy são um testemunho vivo da capital mineira da 

primeira metade do século XX, muito distante do desenvolvimento que a cidade conquistou 

desde então, como podemos verificar no poema Ninguém reparou na primavera, escrito aos 

onze anos, que também é título de um de seus livros:  

 

Vou para a escola 

Mas antes passo pelo campo. 

Que beleza! 

Prendo no cabelo um ramo de flores amarelas. 

Nas mãos, um buquê de pequeninos sóis. 

Radiosa, entro na sala: 

ï Chegou atrasada, menina! 

Encabulada, olho para a ponta dos meus dedos. 

Neles, tranquila, passeia uma joaninha. 

Ninguém reparou na primavera... 
 

 

                                                           
43

 Entrevista concedida a Mauro Chantal em 23 de abril de 2014. 
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4 ï Cantando a história do Brasil 

 

Para Juscelino Kubitschek, cantou na inauguração de Brasília, atendendo ao convite 

presidencial.  Posteriormente, em seu funeral, emocionou a todos ao cantar a serenata mineira 

É a ti, flor do céu.  Maria Lúcia Godoy recebeu do Ex-Presidente um dos maiores elogios 

quando o idealizador de Bras²lia escreveu sobre ela: ñA mais bela, a mais comovente, a mais 

importante voz deste pa²sò.  

Outro presidente da República também reconheceria o talento de Maria Lúcia Godoy. 

É de Tancredo Neves (1910 ï 1985) o comentário:  

 
Quando ela canta é o coração de Minas que se externa, é a própria Minas Gerais que 

se encontra num momento dos mais altos de sua poesia, de sua beleza e do seu 

encantamento. Maria Lúcia Godoy está, na minha lista particular, entre as dez 

maiores personalidades brasileiras, pelo muito que vem realizando pela nossa 

música. (GODOY, 2014, p. 27) 

 

A artista esteve presente ainda em outros momentos importantes da história do país, 

como quando cantou no Mosteiro dos Jerônimos, em Lisboa, onde ocorreu o traslado dos 

restos mortais do imperador D. Pedro I (1798 ï 1834) para o Brasil. 

 

5 ï A voz 

 

Ao longo de sua carreira, Maria Lúcia Godoy pode realizar diversas gravações em 

áudio. Esses registros comprovam uma técnica apurada, com pleno domínio musical. Tais 

gravações nos mostram também o amadurecimento de sua voz, que manteve seu frescor e 

jovialidade ao longo de décadas. Encontramos, neste sentido, registros de sua voz desde a 

década de 1950, quando atuava como solista à frente do Madrigal Renascentista, até seu 

último registro até o momento, no CD Acalantos, trabalho que apresenta gravações de 2013 e 

2014 de pequenas canções criadas por ela e intituladas Cantiguinhas. 

Foi com sua voz que se realizou a famosa e definitiva gravação da obra Bachianas 

brasileiras nº 5, de Heitor Villa-Lobos, composta entre os anos de 1938 a 1945. Com a 

gravação das Bachianas N. 5 e de outras obras do compositor carioca, Godoy é reconhecida 

por alguns como sua maior intérprete. Em sua carreira, notamos como marca principal a 

dedicação à canção brasileira de câmara.  
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Recentemente a cantora lançou também mais um CD, contendo acalantos de 

compositores brasileiros. Maria Lucia Godoy gravou ao todo dezoito discos, nomeados a 

seguir: 

 

1 - Maria Lúcia Godoy e o canto da Amazônia; 

2 - Maria Lúcia Godoy interpreta Villa-Lobos; 

3 - Cantares de Minas; 

4 - 14 Serestas de Villa-Lobos; 

5 - Maria Lúcia Godoy e a canção popular brasileira e napolitana; 

6 - Fructuoso Vianna na interpretação de Maria Lúcia Godoy e Miguel Proença; 

7 - Maria Lúcia Godoy canta poemas de Manuel Bandeira; 

8 - 15 canções de Hekel Tavares canta Maria Lúcia Godoy; 

9 - Floresta do Amazonas ï solista: Maria Lúcia Godoy; 

10 - Maria Lúcia Godoy canta Brasil-Itália; 

11 - Maria Lúcia Godoy ï Momentos; 

12 - Mahler: Symphony NÜ 2 ñResurrectionò. Solista: Maria L¼cia Godoy; 

13 - Marlos Nobre: Orchestral, Vocal, Chamber Works. Solista: Maria Lúcia Godoy; 

14 - A canção brasileira: Maria Lúcia Godoy e Maria Lúcia Pinho; 

15 - Maria Lúcia Godoy e a canção popular brasileira; 

16 - Maria Lúcia Godoy: Modinhas imperiais; 

17- Maria Lucia Godoy - Centenário Da Amizade Brasil-Japão (1995), AG Artes Produções 

LTDA; 

18- Acalantos ï Maria Lúcia Godoy (2017), Ministério da Cultura. 

 

Na Figura 4, a seguir, apresentamos fotografia da capa do disco Maria Lúcia Godoy 

interpreta Villa-Lobos, lançado inicialmente como LP e relançado posteriormente no formato 

CD: 
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Figura 4 ï Capa do disco Maria Lúcia Godoy interpreta Villa-Lobos 

  

Sua voz foi sempre reconhecida por outros artistas, que a reverenciam com o respeito 

pelo muito que fez pela arte, mais especificamente pela música. Para o compositor espanhol 

Xavier Montsalvatge (1912 ï 2002), por exemplo, a técnica de Maria Lúcia possui: 

 

Uma escola vocal rigorosamente cultivada, um sentido refinado da expressão e uma 

voz agradável, bela em todos os registros e capaz de chegar às mais deliciosas 

sutilezas de matiz, contrastando um colorido lirismo com uma graça especial nos 

filados de emissão. (GODOY, 2014, p.88) 

 

 

Fora as gravações realizadas e disponíveis comercialmente, o acervo pessoal da artista 

conta com gravações pessoais de concertos realizados em diversos teatros, de modo que 

contamos ainda com registros de sua performance em apresentações ao vivo e que podem, 

futuramente, somar-se ao legado já existente da cantora.  

 

6 ï Musa 

 

Maria Lúcia Godoy foi celebrada pelo grande poeta mineiro Carlos Drummond de 

Andrade (1902 ï 1987), que em 1975 escreveu: 

 

Lembrar as serras de Minas, 

Demolidas, como dói! 

Mas me consolo se escuto 

Maria Lucia Godoy 

 

Foi-se o ferro de Itabira? 

Ouro não se destrói! 

Está na voz da mineira 

Maria Lúcia Godoy. (GODOY, 2014, p. 17)  

 

 

Sua arte a levou ainda para o cinema, tendo participado de filmes como Os Senhores 

da Terra (1970), de Paulo Thiago; Navalha na carne (1997), de Neville de Almeida; Poeta de 

7 faces (2002), de Paulo Thiago, e Glauber, o filme - Labirinto do Brasil
44

 (2003), de Sílvio 

Tendler.  

                                                           
44

 Maria Lúcia Godoy esteve presente e cantou no funeral do cineasta Glauber Rocha (1939 ï 1981). No 

endereço https://www.youtube.com/watch?v=aKjAovc7YC4&feature=youtu.be podemos conferir cenas do 

sepultamento e do canto da artista em homenagem ao diretor de cinema brasileiro. 

https://www.youtube.com/watch?v=aKjAovc7YC4&feature=youtu.be
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Musa inspiradora não apenas de compositores, Maria Lúcia Godoy teve seu rosto 

registrado por artistas plásticos como Inimá de Paula (1918 ï 1999) e Delpino Júnior (1907 ï 

1976), entre outros.   

A Figura 5, a seguir,  nos mostra a artista segundo Delpino Júnior, que a retratou em 

1954: 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 
Figura 5 ï Maria Lúcia Godoy em retrato de Delpino Júnior. 
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Nas palavras do escritor, jornalista e poeta Paulo Mendes Campos (1922 ï 1991): 

 

Desde menina, 

Maria Lúcia Godoy 

desaparece no canto, 

suprime a personalidade 

quando canta, 

transforma-se no canto, 

como a ave que decola 

do ramo e vira voo. 
 

7 ï Frutos colhidos em sua trajetória 

 

Maria Lúcia Godoy tem recebido ao longo de sua trajetória artística diversos 

reconhecimentos, a saber, a Medalha Juscelino Kubitschek, a Grande Cruz da Inconfidência, 

a Medalha de Honra, da UFMG, como ex-aluna, a Medalha de Honra ao Mérito Cultural , 

em comemoração ao cinquentenário de morte do compositor Villa-Lobos. 

Também professora de canto, com empenho, ao longo de sua carreira, se dedica a 

expandir seu canto para alunos, com especial destaque para o convite feito pela Universidade 

Tokyo-Geddai, quando de sua estada no Japão, para ministrar aulas de interpretação de música 

brasileira, com enfoque nas canções de Villa-Lobos. 

Em 2014 teve parte de sua obra publicada no livro Guardados de Maria Lúcia Godoy, 

editado pela SESI-SP Editora. 

No dia 15 de setembro de 2016, Maria Lúcia Godoy recebeu da Universidade Federal de 

Minas Gerais o título de Doutora Honoris Causa, sendo a 21ª personalidade a receber tal 

honraria da UFMG. Na cerimônia de recebimento do título, a artista discursou e chegou a cantar, 

o que fez junto à plateia que aplaudiu seu nome que agora se situa entre personalidades como 

José Saramago, Francisco Curt Lange, Nelson Freire e Carlos Chagas Filho. Suas palavras, após 

o recebimento do título, revelam um pouco de sua essência artística e o foco do ofício que 

escolheu h§ mais de sete d®cadas de trabalhos ininterruptos: ñSinto-me honrada por fazer parte 

da cultura do meu país, sempre buscando fazer da música uma ponte para a sensibilidade, o 

crescimento humano e o encontro com as mais profundas ra²zes art²sticasò. 

Atualmente, o nome de Maria Lúcia Godoy é objeto de pesquisa no curso de Mestrado 

em Música da Universidade Federal de Minas Gerais. Paralelamente aos dados aferidos para a 

realização dessa pesquisa, os autores disponibilizarão um estudo sobre um conjunto manuscrito 

de 3 canções de Francisco Mignone dedicadas à artista, que vive hoje calmamente entre duas 

cidades que tanto gosta, Belo Horizonte e Rio de Janeiro. 

 

8 ï Considerações finais 
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Tendo em vista sua expressiva trajetória como cantora lírica ao longo de sete décadas, 

Maria Lúcia Godoy pode ser considerada referência no que diz respeito à canção de câmara 

erudita brasileira. Por meio de sua técnica e musicalidade, essa artista tornou-se modelo para 

estudantes e profissionais do canto lírico em português. Desta maneira, acreditamos na 

relevância do nome de Maria Lúcia Godoy como alicerce de estudo, e cremos neste artigo como 

de grande valia por se tratar da biografia de uma das mais reconhecidas solistas nacionais, fora 

seus outros predicados, a saber, como cronista e compositora, ou mesmo como musa inspiradora 

de poetas, compositores, pintores e artistas em geral.  

Destarte, esperamos contribuir para que seu nome seja sempre reverenciado pelo alcance 

de seu inegável trabalho a favor da música e do canto em vernáculo, além de seu esforço e 

comprometimento em levar a música de câmara brasileira a diversos países do mundo. 
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aperfeiçoa seu trabalho vocal sob a orientação de Mauro Chantal. Nos anos de 2012 e 2013 foi 

vencedora do III e IV Concurso Jovens Solistas promovido pela Orquestra Sinfônica de Minas 

Gerais. É integrante contratada do Coral Lírico de Minas Gerais, com o qual realiza diversas 

apresentações em Concertos e Óperas. Foi solista nas Óperas Dido and Aeneas, de Henry 

Purcell, interpretando o papel título; e Don Giovanni, de W. A. Mozart, representada na 

Inglaterra, sob regência de Márcio da Silva, interpretando a personagem Dona Elvira.  

 

Mauro Chantal é Doutor em Música pela Universidade Estadual de Campinas-UNICAMP, onde 

desenvolveu pesquisa sobre a vida e a obra de Arthur Ibêre de Lemos, tendo sido orientado pela 

Profa. Dra. Adriana Giarola Kayama. Mestre em música pela UFMG, graduou-se em piano, 

classe do Prof. Dr. Lucas Bretas, e também em canto, classe da Profa. Dra. Mônica Pedrosa. 

Atua como docente na Escola de Música da UFMG nas áreas de canto e técnica vocal, além de 

integrar o projeto de pesquisa ñResgate da Can­«o Brasileiraò. Possui mais de 100 t²tulos como 

compositor, todos envolvendo a música vocal. Com Lígia Ishitani, em 2005, gravou o CD Un 

doux refuge, com a íntegra das canções para canto e piano de Arthur Bosmans (1908 ï 1991). 

Desenvolve atividades como baixo solista, tendo atuado em óperas como Rigoletto, Le nozze di 

Figaro, La traviata, Il ballo delle ingrate, Pelléas et Mélisande, Macbeth, Roméo et Juliette e Il 

Guarany, além de atuar como pianista acompanhador. Em outubro de 2018, integrou o elenco de 

Pelléas et Mélisande na produção do Theatro Municipal de São Paulo, sob regência de 

Alessandro Sangiorgi, em comemoração aos 100 anos de morte do compositor Claude Debussy. 

Em 2019, sob regência de Sílvio Viegas, cantou no palco do Palácio das Artes o Te Deum, de 

Bruckner, a Missa da Coroação e o Requiem, de Mozart. 
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A COMPOSITORA MARIA HELENA BUZELIN E SUA CONTRIBUIÇÃO PARA A 

CANÇÃO DE CÂMARA BRASILEIRA: CONSIDERAÇÕES SOBRE A CANÇÃO TEU 

NOME  

Urbano Francisco Peres de Lima
45

  

Mauro Chantal
46

  

 

 

Resumo: Os autores do presente artigo apresentam a canção Teu nome, de autoria de Maria Helena Buzelin (1931 - 

2005), por meio de análise e edição de performance. Renomada cantora de ópera, consagrada nos palcos do Brasil e 

em palcos do exterior, Maria Helena Buzelin ainda é desconhecida enquanto compositora, pois suas canções  

mantiveram-se restritas apenas ao ambiente familiar. Suas obras foram descobertas graças à catalogação e estudos 

sobre o acervo de Hermelindo Castelo Branco (1922 - 1996), em 2017. Assim, o presente artigo tem por objetivo 

divulgar a obra musical de Maria Helena Buzelin, inserindo seu nome como representante do gênero na música 

brasileira. Como metodologia utilizada, os autores abordaram a canção Teu nome, analisando sua estrutura e 

características estéticas, resgate do manuscrito, processo de revisão e edição, além de informações biográficas da 

compositora, obtidas por meio de entrevistas, acervo familiar e dados disponíveis na Hemeroteca digital. 

 

Palavras-chave: Canção de câmara brasileira. Maria Helena Buzelin. Compositoras.  

 

Abstract: The authors of this article present the song Folhas ao vento, authored by Maria Helena Buzelin (1931 - 

2005), through performance analysis and editing. A renowned opera singer, consecrated on the Brazilian stage and 

abroad, Maria Helena Buzelin is still unknown as a composer, as her songs remained restricted to the family 

environment only. His works were discovered thanks to the cataloging and studies on the collection of Hermelindo 

Castelo Branco (1922 - 1996), in 2017. Thus, this article aims to disseminate Maria Helena Buzelin's musical work, 

inserting her name as a representative of the genre in Brazilian music. As the methodology used, the authors 

approached the song Thy Name, analyzing its structure and aesthetic characteristics, manuscript redemption, 

revision and editing process, as well as biographical information from the composer, obtained through interviews, 

family collection and data available in the Hemeroteca digital. 

 

Keywords: Brazilian art song. Maria Helena Buzelin. Brazilian women composers. 

 

Introdução 

Com o avanço das pesquisas na área da musicologia brasileira, o interesse na descoberta 

e divulgação de acervos musicais vem sendo impulsionado, com o objetivo de ampliar o 

repertório nacional, bem como realizar um mapeamento de nossa produção musical e, com isso, 

delinear melhor nossa identidade musical. 

Em 2017 foi criado e anunciado o grupo de pesquisa Acervo de Partituras Hermelindo 

Castelo Branco -  APHECAB
47

, criado para a investigação de um acervo composto de mais de 6 

mil partituras, sendo boa parte desse acervo composto por obras inéditas. Trata-se da coleção de 

partituras de Hermelindo Castelo Branco (1922 ï 1996), reunidas ao longo de sua vida e 

organizadas com extremo cuidado, prenunciando a importância e contribuição de tal acervo para 

a posteridade. A divulgação do referido acervo nos chamou a atenção pela existência de 5 

                                                           
*
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canções para canto e piano compostas por Maria Helena Buzelin (1931 ï 2005), celebrada 

cantora lírica mineira, cuja carreira nos palcos das principais casas de óperas nacionais a colocou 

ao lado de grandes nomes do gênero. 

A importância de Maria Helena Buzelin para a música brasileira não se dá apenas pela 

beleza de seu timbre vocal, seu domínio técnico da arte do canto ou sua desenvoltura cênica ao 

interpretar célebres papéis do mundo da ópera. Ela também foi uma importante interlocutora 

entre sua classe e as instituições governamentais além de defensora incansável do gênero ópera e 

de todos os profissionais que nele atuavam. Com o resgate de suas canções, a artista deve 

também ser reconhecida como compositora.  

Estudar a carreira de Maria Helena Buzelin nos permite revisitar o período apoteótico da 

produção operística brasileira, sua crise, e o momento atual que este gênero vivencia. O presente 

artigo intenciona resgatar a memória de Maria Helena Buzelin rememorando sua atuação como 

uma das mais importantes cantoras líricas nacionais, além de apresentar uma de suas canções, 

até então desconhecidas do grande público: Folhas ao vento, para canto e piano, na qual 

pretendemos tecer breves considerações sobre sua estrutura e aspectos interpretativos e 

didáticos. 

 

1 ï A artista 

 

Filha de uma longa linhagem de musicistas oriundos da cidade de Ouro Preto, Maria 

Helena Buzelin despertou precocemente suas aptidões para a arte da música, participando 

quando ainda criança de concursos de canto nas rádios da capital mineira. Em 1948, ingressou 

no Conservatório Mineiro de Música, atual Escola de Música da Universidade Federal de Minas 

Gerais ï EMUFMG, para estudar piano, a princípio, e, sob a orientação da professora Eugênia 

Bracher Lobo (1909 ï 1984), integralizar também o curso de canto. 

Em 1950, Maria Helena Buzelin participou da fundação da Sociedade Coral de Belo 

Horizonte ï SBH, entidade criada para fomentar, organizar e apresentar temporadas operísticas 

na capital mineira. Nesse período a artista atuou ainda como corista, mas travou contato com 

importantes personalidades ligadas ao universo da música erudita de Belo Horizonte. Na Figura 

1, a seguir, um registro da artista em sua juventude: 
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Figura 1 ï Maria Helena Buzelin nos primeiros anos da década de 1950. 

 

Ainda em 1950, Maria Helena Buzelin casou-se com o oficial do Exército Dalnio 

Teixeira Starling (1926 ï 2016), que foi seu companheiro de toda a vida e principal incentivador 

em sua carreira artística. Poeta dotado de extrema sensibilidade artística, Dalnio Starling 

encantou-se pelo talento de sua esposa e não mediu esforços no sentido de apoiá-la em sua 

carreira artística, tornando-se, ao mesmo tempo, parceiro de suas obras musicais por meio de 

seus poemas. Portanto, tendo nascido no seio de uma família que vivia a música em seu 

quotidiano, e posteriormente unindo-se a um homem também ligado às artes, que apoiou 

incondicionalmente sua carreira, Maria Helena Buzelin detinha todas as condições necessárias 

para obter o êxito em sua caminhada. 

Ainda na primeira metade da década de 1950, o jovem casal se transferiu para o Rio de 

Janeiro, capital federal àquela época, e Maria Helena Buzelin inscreveu-se na Escola Nacional 

de Música, a fim de dar continuidade a seus estudos de música, concluindo posteriormente o 

curso de pedagogia em música. 

Em 1956, por intermédio do amigo e conterrâneo Geraldo Chagas (? ï 1998), Maria 

Helena Buzelin foi apresentada ao professor Maximiliano Hellmann (s.d.), que assumiu sua 

orientação na arte do canto. Com apenas três meses de aula e percebendo um notável progresso 

na técnica de sua nova aluna, o professor Hellmann incentivou Maria Helena Buzelin a participar 

do Concurso Nacional de Canto da Rádio MEC. Esse foi um momento importante na carreira da 

artista, que a impulsionou e proporcionou a projeção necessária para atuar junto à classe artística 

carioca. 
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Maria Helena Buzelin obteve o segundo lugar no concurso, recebendo como premiação 

um contrato como a Rádio MEC de cantora recitalista, além de cursos de aperfeiçoamento na 

Alemanha. 

Em 1959, a cantora estreou seu primeiro papel como solista em óperas à frente da 

Sociedade Coral de Belo Horizonte ï SBH. Sob regência do maestro Sérgio Magnani (1914 ï 

2001), Maria Helena Buzelin interpretou Mimì da ópera La Bohème de G. Puccini (1858 ï 

1924). A essa altura, a artista já era conhecida como recitalista e cantora de repertório Sinfônico 

na capital federal. 

Em 1961, a SBH subiu ao palco do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, encenando a 

montagem de Die Zauberflöte, de W. A. Mozart (1756 ï 1791), sob a regência do maestro 

Sérgio Magnani, e Maria Helena Buzelin interpretou o papel de Pamina, pela primeira vez 

atuando como solista de ópera no TMRJ. 

Em 1963, Maria Helena Buzelin transferiu-se para os Estados Unidos com seu marido e 

empreendeu atividades acadêmicas e artísticas intensas no período de 1 ano. Estabeleceu contato 

com Bidu Sayão (1902 ï 1999) e seu marido, Giuseppe Danise (1883 ï 1963), a fim de obter 

apoio para obtenção de audições junto a agentes, empresários e teatros norte-americanos, mas 

Danise faleceu logo após os primeiros contatos, inviabilizando as tratativas. 

Em 1964, Maria Helena Buzelin retornou ao Brasil e estreou seu primeiro papel em uma 

temporada lírica do TMRJ, integrando-se ao circuito das grandes produções de óperas realizadas 

no Brasil àquela época. 

A década de 1960 representou para Maria Helena Buzelin o auge de sua carreira, tendo a 

artista participado de todas as temporadas líricas do TMRJ, a partir de seu debut, além da 

participação como solista em diversos concertos sinfônicos à frente das principais orquestras 

nacionais e dos mais renomados regentes brasileiros. A artista também gravou concertos na TV e 

rádio em países da Europa, participou do projeto de gravação de LPs intitulados Série brasiliana, 

numa parceria entre o Ministério da Educação e Cultura e a gravadora Odeon. 

Na década de 1970, destacamos os esforços de Maria Helena Buzelin junto de outros 

artistas no sentido de buscar soluções frente à crise enfrentada pelo setor cultural que gerenciava 

o gênero ópera. 

Ao lado de grandes nomes da época, como Paulo Fortes (1923 ï 1997), Ruth Staerke 

(1952), Diva Pieranti (1930 ï 2012), dentre outros, Maria Helena Buzelin organizou uma 

sociedade lírica com o objetivo de dar continuidade à produção de óperas, organizando turnês 

nacionais com o apoio do governo federal, mantendo acesa a chama da música lírica no Brasil. 

Foi uma década muito dedicada também a concertos de música de câmara e concertos no 

exterior. 
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Em 1984, Maria Helena Buzelin despediu-se oficialmente dos palcos, interpretando o 

papel de Micaela na ópera Carmen, de G. Bizet (1838 ï 1875), no Palácio das Artes. 

Maria Helena ainda permaneceu em atividade como cantora recitalista por alguns anos, 

vindo a falecer em 02 de novembro de 2005, vítima de um câncer que escondeu de toda a 

família. 

Ao todo, foram 25 anos de carreira, no qual a artista amealhou respeito e admiração por 

parte de seus colegas, público e crítica especializada. Foi várias vezes premiada, com destaque 

para os prêmios Orpheu (melhor soprano das temporadas líricas em Belo Horizonte); 

Personalidade do Ano, pelo Jornal do Brasil, por sua atuação na ópera Falstaff, no Teatro 

Municipal; Colar do Mérito Artístico de Minas Gerais, no Grau Oficial, conferido pelo 

Collegium Artium da Fundação Clóvis Salgado, em Belo Horizonte, bem como a Medalha de 

Honra desta cidade. Seu rosto ilustra um selo comemorativo criado em comemoração aos dez 

anos de seu falecimento. 

 

2 ï A compositora 

 

Conforme nos relatou José Carlos Buzelin (1943), crítico musical e irmão de Maria 

Helena Buzelin, em entrevista
48

 para a confecção da dissertação de mestrado defendida em julho 

de 2019, o fazer musical era uma atividade presente na residência do maestro Francisco de Assis 

Horta Buzelin, pai de ambos, e no momento em que Maria Helena se dedicou a compor obras 

musicais esse acontecimento foi muito bem recebido no seio da família. Podemos associar a 

atividade de compositora de Maria Helena Buzelin à figura de seu marido, pois Dalnio Starling 

contribuiu para com as obras com seus poemas, não sendo possível inclusive determinar o que 

nasceu primeiro em relação à produção dessas canções, se a música ou o texto poético. 

A primeira manifestação pública de uma obra musical de Maria Helena Buzelin de que 

temos conhecimento foi o registro fonográfico do LP intitulado Joias do canto brasileiro, 

lançado pelo selo Sinter, no qual a compositora introduz uma de suas músicas em meio aos 

demais títulos contidos no LP. No entanto, essa composição, a canção Praia Vermelha, aparece 

tendo como autora Nigra Marú, pseudônimo adotado por Maria Helena Buzelin. 

Ao questionarmos José Carlos Buzelin sobre a opção de sua irmã pelo uso da 

pseudonomínia, este nos afirmou que a decisão não foi motivada por questões afetas a um 

possível cerceamento por parte da família, pois Maria Helena Buzelin desfrutava de 

incondicional apoio e suporte por parte de seu marido, além da já mencionada receptividade das 

obras por parte de seus pais e irmãos. Em apoio a essa afirmação, citamos alguns artistas do 
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 Entrevista concedida no dia 18 de outubro de 2017. 
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século XX que se valeram do uso de pseudônimo, a saber, Iberê de Lemos (1901 ï 1967) como 

Rishi Tantris, Carlos Alberto Pinto Fonseca (1933 ï 2006) como João de barro, e Eugênia 

Bracher Lobo como Isêu Salerno. 

Além de ser uma prática usual no período em que as obras foram compostas (estimamos 

que as obras foram escritas entre 1950, período em que Maria Helena Buzelin conheceu Dalnio 

Starling, e 1962, quando foi realizado o registro fonográfico de outra canção, Folhas ao vento), 

um questão se impõe determinando o uso de pseudonomínia por Maria Helena Buzelin: a 

carreira de cantora lírica, tão almejada, e pela qual a artista trabalhou arduamente no sentido de 

inserir-se nessa elite tão tradicionalista e fechada, pertencente ao Teatro Municipal do Rio de 

Janeiro. Ainda segundo José Carlos Buzelin, o palco do TMRJ era visto como um templo 

sagrado, e a ópera como sua mais elevada manifestação artística. Uma cantora lírica pertencente 

aos quadros do TMRJ não seria bem vista como compositora de músicas de cunho popular, e 

Maria Helena Buzelin nutria o receio de que isso pudesse prejudicar sua carreira.  O fato é que as 

composições de Maria Helena Buzelin mantiveram-se restritas ao ambiente familiar, caindo no 

esquecimento com o passar dos anos. 

 

3 ï As canções de Maria Helena Buzelin 

 

As canções de Maria Helena Buzelin hoje podem ser conhecidas e executadas graças ao 

esforço de seu amigo Hermelindo Castelo Branco, que organizar e conservou um inestimável 

acervo de partituras. Próximo da artista, Hermelindo Castelo Branco atuou como seu pianista 

acompanhador. Posteriormente, registrado pela compositora em dedicatória, as obras foram 

presenteadas a ele em 1962. Algumas dessas canções não eram de conhecimento nem mesmo 

dos próprios familiares. 

Ao todo, foram encontradas cinco canções, a saber, um conjunto intitulado Três canções, 

formada pelas canções Se bem me lembro, Praia Vermelha e Teu nome, e duas canções avulsas 

intituladas Folhas ao Vento e Quando passar a tormenta. 

As canções eram fac-símile dos manuscritos, que acreditamos ter sido escritos pela 

própria compositora, que ainda acrescentou capa com ilustrações e uma página contendo o texto 

poético em cada uma das músicas. 

As obras encontravam-se em bom estado de conservação, sendo de fácil leitura e 

compreensão, e por meio delas podemos constatar o domínio que Maria Helena Buzelin possuía 

das técnicas de composição tanto para o canto quanto para o piano. A seguir, apresentaremos a 

canção Folhas ao vento, na qual teceremos alguns comentários sobre sua estrutura. 
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4 ï A canção Folhas ao vento, de Maria Helena Buzelin 

 

Composta para canto e piano, Folhas ao vento é um samba-canção escrito sobre versos 

de Dalnio Teixeira Starling. Segundo depoimento de José Carlos Buzelin, no ambiente familiar a 

canção Folhas ao vento era executada com frequência, juntamente com a canção Praia 

Vermelha, em reuniões e ocasiões festivas da família. E juntamente com Praia Vermelha, o 

título Folhas ao vento atingiu certa projeção, uma vez que Agostinho dos Santos (1932 ï 1973), 

conhecido cantor da era do rádio, conheceu essa canção e demonstrou interesse em gravá-la. A 

gravadora iniciou o contato e as tratativas para um possível contrato, porém Maria Helena 

Buzelin declinou da parceria, preferindo não se identificar como compositora de música popular, 

já que iniciava seus primeiros passos como cantora lírica na Guanabara e receava que a 

conservadora comunidade musical daquela época não veria tal fato com bons olhos, podendo 

prejudica-la em suas pretensões, como citado anteriormente. 

Folhas ao vento também despertou o interesse da cantora Marina Guimarães (s.d.), que a 

gravou no Lp Canções de Marina. Essa gravação ocorreu pelo selo MGL, em 1962, na qual a 

cantora foi acompanhada pela orquestra MGL, regida pelo Maestro M. Pontes (s.d.).  

A seguir, no Quadro 1, apresentamos algumas informações gerais sobre a canção: 

 

Título 

 

Folhas ao vento 

Autor do texto poético 

 

Dalnio Starling 

Forma 

 

A-Aô 

Tonalidade 

 

Dó maior 

Número de compassos 

 

41 

Fórmula de compasso 

 

Binário ï 2/4 

Andamento 

 

Sem indicação 

Dinâmica 

 

Sem indicação 

Extensão da linha vocal 

 

Ré 3 ao Mi 4 

Quadro 1 ï Dados sobre a canção Folhas ao vendo, de Maria Helena Buzelin. 

 

O texto poético da canção Folhas ao vendo possui uma estrutura composta por duas 

oitavas, ou seja, duas estrofes contendo oito versos cada. Seus versos são heterométricos, ou 

seja, não possuem versos com a mesma quantidade de sílabas poéticas: 
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Folhas ao vento! 

São sinal que o outono chegou. 

Folhas ao vento, 

Mais um ano passou... 

É a natureza que leva 

A nossa vida 

Para onde quer 

Caprichoso destino! 

 

Folhas ao vento! 

São pedaços de minha ilusão. 

Meu coração 

Vai ficando sozinho... 

Só vale a pena a esperança 

Que dentro dôalma 

Faz nascer 

Um pouquinho de amor! 

 

 Seu eu lírico é indeterminado, podendo ser executada por cantores de ambos os gêneros. 

Em termos de extensão vocal, a canção não apresenta maiores dificuldades, possibilitando sua 

execução por vozes agudas e médias sem a necessidade de se transpor a partitura para outra 

tonalidade. 

A canção foi composta na tonalidade de Dó maior e apresenta compasso binário. No fac-

símile analisado não está especificado seu andamento e também não verificamos a presença de 

sinais de dinâmica e articulação. Entretanto, junto ao título, Maria Helena Buzelin insere o estilo 

ñsamba-can­«oò, nos dando uma ideia de seu car§ter.  

A introdução de Folhas ao vento é composta de elementos musicais utilizados nos 

compassos 13 e c. 24 a 26, além de elementos contidos na coda, nos c. 43 a 46, desenvolvidos de 

modo a produzir uma expectativa por meio de tensão harmônica, com a conclusão do trecho em 

acorde de sol maior com sétima (dominante). 

A introdução também apresenta material rítmico a ser desenvolvido no restante da 

canção, presente em toda obra de Maria Helena Buzelin: o uso de tercinas e síncopes formadas 

por semicolcheias/colcheias/semicolcheias, quase sempre em oposição uma à outra, reforçando, 

desta maneira, o texto poético.  

Folhas ao vento possui a forma A-Aô com da capo, de modo que a parte A está 

organizada em 2 seções: a primeira seção, que abrange os c. 13 a 20, e a segunda seção, que 

compreende o c. 21 e 28. A parte Aô est§ estruturada na seção 1 (c. 29 a 36) e seção 2 (c.41 a 

50). As partes A e Aô apresentam a primeira se­«o sem nenhum tipo de altera­«o na escrita 

musical, tanto para o piano quanto na linha do canto, apresentando-se diferentes, apenas pelo 

texto. 

A segunda se­«o de ambas as partes (A e Aô) possuem escritas distintas a partir do quarto 

compasso de cada. No terceiro compasso da seção 2 da parte A, notamos uma características 



 
II Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 

Música e interculturalismo  

9 e 11 de julho de 2019 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 

123 

 

contrastantes em relação à seção 1 em razão do uso reiterado de tercinas, produzindo uma 

condução fraseológica mais fluente, reforçando assim o texto poético. De modo geral, a melodia 

do canto apresenta uma nota por sílaba, com o uso de graus conjuntos e alguns saltos de terça. 

Em um primeiro momento, somos levados a crer que se tratar de apenas uma simples 

reexposição de A, no entanto, a partir do c. 40, notamos uma estrutura conclusiva iniciada por 

um cromatismo descendente na metade do segundo tempo e que tem a duração de quatro 

compassos. A conclusão se dá obedecendo a forma dominante-tônica.  

No c. 43 inicia-se a coda que se vale do mesmo material temático presente na introdução, 

estabelecendo uma ponte entre o acorde final de Aô e o da capo realizado a partir do c. 47 (casa 

1), e, na repeti­«o, ligando o acorde final de Aô aos tr°s compassos finais da can­«o (casa 2).  

Do ponto de vista da aplicabilidade didática da canção Folhas ao vento, ressaltamos a 

presença de melodias formadas por graus conjuntos e saltos curtos (terças), além de uma 

extensão vocal curta. Outro aspecto interessante a ser trabalhado nesta obra de forma didática é o 

a presença de figuras rítmicas típicas da música brasileira, tanto erudita, quanto popular. As 

tercinas e síncopes de semicolcheia/colcheia/semicolcheia, trabalhadas em alternância, permitem 

ao aluno entender a diferenciação desses padrões rítmicos. 

Outros elementos também importantes no ensino do canto que podem ser abordados 

nesta canção são a respiração e a sustentação da coluna de ar para o canto, além da linha de 

canto e fraseado. Folhas ao vento possui frases curtas e bem delimitadas, que permitem trabalho 

de articulação da língua portuguesa para melhor inteligibilidade. 

 

Conclusão 

 O legado de Maria Helena Buzelin como artista no gênero ópera é um eloquente 

testemunho de amor à arte, desprendimento, talento e competência. Observar a carreira dessa 

artista é conhecer parte da história da música lírica no Brasil entre as décadas de 1950 e 1980. 

Maria Helena Buzelin não se limitou aos palcos, mas foi uma importante articuladora política em 

sua categoria, lutando sempre pela valorização do cantor erudito nacional. 

A partir dos estudos do grupo de pesquisa APHECAB, foram resgatadas cinco canções 

para canto e piano dessa compositora mineira, o que enriqueceu o repertório de canção de 

câmara nacional. 

Embora tenha sido aclamada como artista em seu tempo, o nome de Maria Helena 

Buzelin não é frequentemente relembrado nos dias atuais, e mesmo considerando o significativo 

aumento de pesquisas na área da musicologia e afins, não encontramos trabalhos acadêmicos 

sobre a artista até o ano corrente, 2019, quando foi defendida dissertação de mestrado sobre sua 

vida e obra na Escola de Música da UFMG, escrita e orientada pelos autores deste artigo. 
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Anexo ï Cópia autografa da canção Folhas ao vento, de Maria Helena Buzelin 
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OFICIAIS MUSICOS E QUALIDADE SOCIAL POR COR EM VILA RICA NOS 

FINAIS DE SETECENTOS 

Felipe Novaes
49

 

Edite Rocha
50

 

 

Resumo: Durante os anos finais do século XVIII, Vila Rica apresentava um número considerável de oficiais 

músicos profissionalmente atuantes. Os registros de arrematação da música para as festas oficiais da vila constituem 

um precioso instrumento à compreensão deste grupo face o ordenamento social do Antigo Regime na América 

portuguesa. Se a discussão acerca do mulatismo cultural de Curt Lange já foi revisitada e sua historicidade 

sublinhada, o emprego de terminologias como brancos, pardos ou negros merece igual atenção. Neste âmbito, a 

presente comunicação tem por objetivo redimensionar a temática da qualidade social por cor do oficial músico 

vilariquense, valendo-se da análise da condição social auto-declarada ou atribuída e presente na documentação 

cartorial levantada por meio do escrutínio das fontes manuscritas, e cuja função do local, ocasião ou propósito 

determinavam os critérios classificativos operantes.  

 

Palavras-chave: Oficiais músicos. Vila Rica. Qualidade social por cor. Antigo Regime. 

 

 

Na segunda metade do século XX, Francisco Curt Lange (1967, 1979, 1983) apresentava 

aos seus leitores a tese de artífices e artistas por ofício, detentores de qualidades que os elevavam 

à condição de representantes de um século mineiro. Ao início do século XXI, Aldo Luiz Leoni 

(2007) discutia as designações sociais deste mesmo grupo profissional sublinhando o lugar 

social intermédio e a nominação como pardo. Tanto F. C. Lange quanto A. L. Leoni 

procederam, cada qual a sua maneira, ao levantamento criterioso de fontes manuscritas em suas 

análises e interpretações, versando e problematizando o corpus documental arrolado de maneira 

crítica.  

No entanto, o comportamento associativo dos oficiais músicos em Vila Rica demonstra 

um singular deslocamento por entre espaços de sociabilidade articulados pela qualidade social 

por cor vigente na organização estamental-racializada do Antigo Regime na América 

portuguesa. Ora encontravam-se em locais destinados às parcelas ditas brancas da sociedade (os 

regimentos de cavalaria), ora em espaços geridos e administrados por indivíduos entendidos 

como pardos ou negros (irmandades leigas, tropas pagas). Tal cenário suscita, à primeira vista, 

um comportamento associativo livre de prescrições: isto é, se tais indivíduos possuíam a 

capacidade de percorrer os sobreditos locais com certa desenvoltura, os critérios sócio-

ordenadores apresentariam, em tese, uma flexibilidade compatível ao percurso adotado. Todavia, 

patente à literatura que versa sobre a organização dos oficiais mecânicos e artífices durante o 
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XVIII em Minas Gerais
51

 é a predominância do associativismo por qualidade por cor. Como 

exemplo, a organização e funcionamento da Irmandade de São José dos Homens Pardos e Bem 

Casados de Vila Rica ou a criação da Irmandade de Santa Cecília de Vila Rica em 1812. 

Portanto, seria possível observar neste cenário de mobilidades correlações entre o 

emprego de critérios sócio-ordenadores e construção de identidade(s)? Por outra mirada, quais 

prerrogativas delineariam a pertença social e fundamentariam o trânsito por entre instituições e 

coletivos articulados pela qualidade da cor, especificamente no terreno do ofício de músico? A 

presente comunicação tem por objetivo redimensionar a temática da qualidade social por cor dos 

músicos vilariquenses com vistas ao emprego das terminologias pardos, brancos e negros na 

análise do mencionado grupo profissional.  

 

Procedimentos 

Sob o aspecto metodológico, realizou-se um levantamento documental nos fundos 

Câmara Municipal de Ouro Preto e Coleção Casa dos Contos, depositados no Arquivo Público 

Mineiro (Belo Horizonte/MG), acerca das atividades do Senado da Câmara de Vila Rica 

direcionadas à realização das festividades públicas. A partir da documentação arrolada, as 

designações, titulações e patentes de destaque social foram analisadas tendo em vista seu 

emprego à qualificação social do indivíduo
52

. O recorte temporal se desenha no período de 1775-

1798, devido à presença de listagem nominal dos músicos no Rol de Vozes e Instrumentos 

submetidos ao crivo municipal durante os procedimentos de arrematação da música para as 

festas ordinárias e extraordinárias.  

Vale ressaltar que esta comunicação representa uma parte da investigação desenvolvida 

no Programa de Pós-Graduação em Música da Universidade Federal de Minas Gerais (2017-

2019)
53

. Neste sentido, as considerações e dados aqui apresentados são decorrentes de um 

trabalho de maior envergadura e com maior nível de detalhamento; optando-se, neste momento, 

em apresentar a discussão com vistas ao redimensionamento dos critérios de análise ï entendidos 

enquanto categorias de natureza historiográfica ï empregados na classificação de um grupo cuja 

                                                           
51

 CAMPOS, Aldalgisa Arantes (Org.). Capela de São José dos homens Pardos em Ouro Preto: história, arte e 

restauração. Belo Horizonte: C/Arte, 2015; LANGE, Francisco Curt; CHASE, Gilbert. ñOs irm«os m¼sicos da 

irmandade de S«o Jose dos Homens Pardos de Vila Ricaò. Anuario, v.4, 1968, pp.110-160; e sobre as flutuações e 

movimento dos oficias por entre ordens leigas ver CRWOL, Harry. ñA m¼sica no Brasil Colonial anterior ¨ chegada 

da Corte de D. Jo«o VIò. Revistas Textos do Brasil, v.12, pp.22-31, dentre outros. 
52

 Foram localizados, ao total, 146 registros documentais de atividades econômicas acionadas pelo poder municipal: 

27 solicitações de pagamento relativas à aquisição de arrobas e libras de cera por ordem do Procurador; 25 

solicitações de pagamento acerca do serviço de ornamentação da Igreja Matriz cujo suplicante é o Sacristão da 

referida instituição; 19 solicitações de pagamento respectivas à organização da festividade submetidas ao Senado da 

Câmara pelo Vigário da Matriz de Nossa Senhora do Pilar do Ouro Preto; e 37 solicitações de pagamento e 38 autos 

de arrematação referentes ao serviço de música para as festividades ï excluindo-se as duplicatas informacionais, 52 

registros de arremate de música entre festas ordinárias e extraordinárias. 
53

 NOVAES, Felipe. Entre santos e mosquetões: arremates de música em Vila Rica (1775-1812). 2019. 258f. 

Dissertação (Mestrado em Música e Cultural), Escola de Música da Universidade Federal de Minas Gerais, 2019. 
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atividade profissional se dava pelo ofício da música e, paralelamente, propor às investigações 

futuras o escrutínio conceitual-genealógico de tais tipologias historiográficas.  

 

2. Qualidades negociadas 

A partir de levantamento documental realizado no Arquivo Público Mineiro (Belo 

Horizonte/MG) acerca das folhas de propinas
54

 lavradas pelo Escrivão da Câmara, assim como 

autos de arrematação
55

 e solicitações de pagamento
56

 referentes ao serviço de música para as 

festividades públicas promovidas pelo poder municipal, foi possível delinear o perfil de 

designações e distinções sociais atribuídas ou auto-declaradas dos oficiais músicos.  

Um aspecto sugestivo identificado na documentação arrolada é a ausência de indicações 

de qualidade social por cor, em seu espectro de designações nominativas empregadas à época, 

nas solicitações de pagamento e autos de arrematação e identificado recorrentemente em 

documentação coeva ï v.g. ñMathias Ferreira da Costa pardo forro, casado [...]ò (APM: CMOP ï 

Cx.74 Doc.132);  ñMiguel Gomes Prata homem pardo morador nesta mesma vila [...]ò (APM: 

CMOP ï Cx.75 Doc.71);  ñAnt¹nio Correa dos Santos [...] ® homem pardo e disse ter idade de 

cinq¿enta e cinco [...]ò (APM: CMOP ï Cx.61, Doc.30); ñDiz Manuel dos Santos crioulo forro 

oficial de pedreiro morar nesta vila [...]ò (AMP: CMOP ï Cx.55 Doc.72); ñ[...] compareceu o 

Alferes Vitoriano Caetano Ferreira crioulo forro desta vila [...]ò (APM: CMOP ï Cx. 59 

Doc.30); ñDiz Jozefa Pereira da Rocha, preta forra, que ela suplicante [...]ò (APM: CMOP ï 

Cx.75 Doc.20) etc. 

Quadro que delineia um panorama instigante ao entendimento do perfil social dos oficiais 

músicos em Vila Rica à época, sobretudo, quando posto em conjunto com o perfil identificado 

por Marco Antônio Silveira (1997) nas designações sociais de 47 das 327 testemunhas 

                                                           
54

 As Folhas de Propinas configuravam documentos de natureza contábil-administrativa nos quais se descriminavam 

os valores ordinários recebidos pelos Juízes, Vereadores, Procurador e demais oficiais camaristas pelo mandato 

anual. Igualmente, incluíam-se valores relativos à participação nas festividades e cerimônias promovidas pelo 

Senado da Câmara, como previa o Regimento de 24 de Maio de 1744
54

. Seguindo o rito, eram elaboradas pelo 

Escrivão da Câmara e assinadas por cada oficial, após receber do Tesoureiro o emolumento respectivo, sendo 

lavradas nos últimos dias de vigência do mandato no mês de dezembro, quando fossem relativas aos ordenados 

anuais ou, caso respeitassem festividades ou cerimônias extraordinárias, eram lavradas em acordo com o evento. 

Foram localizados vinte e sete registros de pagamento aos camaristas pelas festas ordinárias e extraordinárias.  
55

 O livro de Termo de Arrematações reúne os processos de escolha pública por meio de arremate realizados num 

determinado período. Neste aspecto, constam processos de arremate relativos a consertos ou construções de bens 

patrimoniais e infraestruturais da Vila ï pontes, ruas, paredões, calçadas, encanamento, abastecimento de água ï, 

venda ou arrendamento de propriedades, aquisição e transporte de materiais para a realização de obras públicas, 

arrendamento do direito de fiscalização das atividades comerciais ou exercício destas ï por exemplo, autorização do 

abate de gado e fornecimento do produto a vila ï dentre outros âmbitos do exercício regulatório e fiscalista do poder 

municipal.    
56

 Documento cujo suplicante solicitava o pagamento, após a execução do serviço, ao senado da Câmara. O processo 

de solicitação inicia com a apresentação do Rol de Vozes e Instrumentos do auto da arrematação, procedido de 

certidão emitida pelo Escrivão e submetida a analise dos Juízes, Vereadores e Procurador. Este último atestava, ou 

não, a execução do serviço encaminhando o pedido de execução dos valores ao Tesoureiro que, junto do suplicante, 

lavrava o termo final indicando a quem, quanto e quando acertou valores.  
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vilariquenses em devassas entre 1750 e 1769 e cuja ausência de designação de qualidade por cor 

nos autos relacionava-se à atribuída idoneidade da condição branca dos depoentes. 

 

O escrivão só informava a cor de pardos e negros, ficando as demais testemunhas 

indeterminadas. Isso parece indicar que apenas havia relevância no fato de o depoente 

ser de ósangue impuroô; os brancos, por sua legitimidade, n«o careciam de refer°nciasò 

(SILVEIRA, 1997, p.89). 

 

Neste contexto, avulta-se a possibilidade de, caso fossem tidos como pardos em certos 

aspectos da vida pública - como de comum entendimento musicológico impulsionado por Curt 

Lange
57

 - os arrematantes, no espaço de sociabilidades representado pela disputa à prestação de 

serviços de música à Câmara, possuiriam um grau de qualidade social que os creditava a 

momentânea desvinculação de condição próxima ao estigma do trabalho cativo. Isto é, a 

possibilidade de negociações no emprego de critérios e classificações relativas à qualidade da 

cor no bojo do serviço de música a ser prestado à Municipalidade; divergindo das outras esferas 

da vida pública das quais se tem conhecimento de participação destes oficiais. Todavia, ressalta-

se o reduzido número de arrematantes, 16 dentre 96 oficiais músicos, cuja qualidade social por 

cor é possível deduzir a partir de sua ausência nominativa. Tal cifra corrobora, portanto, a 

percepção de um quadro diminuto de indivíduos com acesso a posições coordenativas no 

mercado das festividades públicas e, por extensão, ao próprio escalonamento e divisão interna ao 

exercício do oficio.  

Vale ressaltar que cada um dos arrematantes músicos detentores de patentes militares 

vinculadas ao Regimento de Cavalaria foi ñconsiderado id¹neo para o alistamentoò como 

ñhomem branco ou tido como talò (COTTA, 2002, p.74). Por exemplo, dentre as atividades 

laborais do timbaleiro do Regimento de Cavalaria Florêncio Joze Ferreira Coutinho consta, 

igualmente, o desempenho de funções na Irmandade do Rosário (LEONI, 2007, p.185); ou seja, 

um espaço de sociabilidade que, pela organização sócio-estamental vigente, destinava-se aos 

indivíduos de ascendência negra. 

O contorno de sociabilidades traçado ao longo do século XVIII na região da Capitania 

das Minas Gerais e, consequentemente em Vila Rica, imprimiu ao tecido social local um manejo 

das próprias classificações por qualidade de cor e estatuto jurídico do indivíduo. O emprego da 

designação pardo, como ressaltado por Leoni (2007, p.114), deixa de indicar unicamente um 

amalgama epidérmico advindo da confluência humana e passa a ser genericamente utilizado para 

caracterizar extratos intermédios da sociedade; ou seja, tornando-se uma designação da condição 

                                                           
57

 Todavia, o ñmulato possu²do de aspira­»es, - contrariamente ao mulato preguiçoso e vagabundo ï entregava-se a 

várias ocupações lucrativas, desde a de sua condição de homem de ofício até a de fazendeiro, comerciante, 

funcionário e artista. É de admirar como esta gente chegou a impor-se em pouco tempo, graças a uma vida 

esforçada, sem máculas, perante a população dos brancos, ganhando destes admiração, mormente no terreno da 

m¼sica erudita, na escultura, arquitetura e pintura.ò (LANGE, 1979, p.16) 
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do indivíduo na organização estamental da sociedade. Em sentido semelhante, o remodelamento 

de tais critérios sectários vigentes na organização social portuguesa do Antigo Regime, quando 

trabalhados nos territórios da América Portuguesa e em especial nas Minas Gerais, apresentam 

traços adaptativos pela acomodação de preceitos de distinção e classificação, delineando 

hierarquias de baixa nitidez, mas, ao mesmo tempo, distantes de uma negação dos parâmetros 

organizativos lusos (STUMPF, 2009, p.138). 

Neste sentido, diferentemente da perspectiva de Curt Lange (1967) na qual ñla 

discriminación, en los primeros tiempos del poblamiento, dio lugar más tarde a una gran 

toleranciaò motivada pelo ñamor por la m¼sica y el respeto al óProfessor da Arte da M¼sicaò 

(LANGE, 1967, p.35), entende-se o quadro de variabilidade nominativa assim como o 

provimento dos postos de exercício profissional da música por indivíduos oriundos de parcelas 

sujeito às variações dos parâmetros nominativos de qualidade de cor e estatuto jurídico. 

Se, por um lado, a ausência de indicação nominativa na documentação arrolada e o 

descolamento dos oficiais músicos por entre organizações da vida pública, articuladas pela 

qualidade social da cor, representam um ponto de inquirição digno de atenção, por outro, tal 

cenário sublinha-se pela variabilidade no emprego de tais critérios ordenadores dos oficiais 

músicos a depender do espaço associativo; num momento ser tido como pardo na Irmandade, 

noutro ser tido como branco no arremate, noutro ainda ser tido como igualmente negro em outro 

espaço devocional. Por outras palavras, os impactos e desdobramentos do exercício do ofício de 

músico no próprio emprego de critérios de classificação social.  

Além disso, vale acrescentar a possibilidade de leitura da existência de múltiplas 

identidades envoltas aos processos de classificação social. Não somente ser ou ser tido como 

branco, pardo ou negro nas sociabilidades em jogo durante a operação do ordenamento social do 

Antigo Regime em Vila Rica, mas também a constituição de identidades pautadas em critérios 

estatutários, identidades militares, identidades religiosas etc.  

Entretanto, articulado pelo escravismo atlântico, a marca indelével do estigma do 

cativeiro negro sobressai, evidentemente, nas lógicas associativas deslindadas na América. De 

certa maneira, integra a constituição de identidades coletivas não somente pelo provável 

reconhecimento mútuo, mas, em hipótese, pela sobrevivência e exercício da imposta existência 

restringida pela ancestralidade dos grilhões, naquilo que Laura de Mello e Souza entende por 

liberdade sem autonomia (MELLO E SOUZA, 1999, p.229). Um exemplo destas limitações de 

natureza arbitrária é a presença, entre as listas nominativas dos Róis de vozes e instrumentos 

aqui consultados, de indivíduos inscritos somente pelo nome próprio, sem direito ou importância 

creditada (pelo arrematante ou pelo oficial camarista responsável) da devida designação e 

identificação por nome e filiação familiar: especificamente, Heocebio de Tal e Luiz de Tal. O 
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que, destarte, incita a questão sobre a qualidade social de tais indivíduos em meio aos oficiais 

músicos. 

Se, vigente nas mentalidades sócio-ordenadoras à época, a condição e estatuto jurídico do 

indivíduo eram balizados por privilégios, procedências e premissas sociais ï isto é, a relação 

medievalista de estado-ofício como pressuposto na organização da sociedade em qualidades 

diversas, mormente a lógica estamental vigorante no Portugal e Ultramar até fins do Antigo 

regime ï, ao âmbito das prerrogativas jurídicas e normativas que se desenrolam na época 

moderna o estatuto pessoal de cada indivíduo não apresentava imobilidades ou natureza estanque 

que os delegassem uma rigidez de privil®gios e deveres. Por certo, ñ® a oscila­«o rec²proca 

destes estatutos que melhor nos d§ o balanceamento social de cada ®pocaò (HESPANHA, 1982, 

p.223). Ou seja, as negociações travadas entre oficiais músicos e camaristas, assim como entre 

oficiais músicos e seus consortes, com vistas ao deslocamento por entre núcleos de sociabilidade 

diversos, demonstram-se significativos ao entendimento da operação do ofício de músico na 

sociedade vilariquense. Igualmente, as prerrogativas sócio-estamentais adquiridas ou perdidas 

por meio do sobredito exercício profissional.  

De maneira complementar, vale ressaltar que não era atividade do monarca classificar 

ñum homem de pardo; estas eram prerrogativas, nas rep¼blicas [poderes e sociabilidade locais] 

americanas, de suas gentes, e com isto elas ordenavam uma dada estratifica­«o socialò 

(FRAGOSO; GOUVÊA, 2009, p.44). Acresce a este âmbito o comportamento da Coroa quando 

a ela cabiam as determinações nos provimentos de cargos de administração direta. Se no 

território da América portuguesa o cenário se apresenta multifacetado, quando observado o 

espaço atlântico a qualidade por cor e os locais de gerências tornam-se ainda mais plurais. 

Figueirôa-Rego e Olival (2011), analisando o deslocamento da atenção econômico-produtiva do 

arquipélago do Cabo Verde ao final do século XVI e início do XVII e o consequente 

desinteresse dos reinóis naquela paragem comercial, indicam a ascensão de membros da elite 

local aos cargos de governança então desocupados. Mesmo sendo estes atores, resultado dos 

contatos humanos consentidos ou forçados, classificados como ilegítimos. O efeito deste 

movimento à gerência de Cabo Verde por suas elites locais implicaria, paralelamente, na 

concessão de estatutos destacados, o que leva Figueirôa-Rego e Olival (2011) a consideram as 

prerrogativas de mando e governo dos povos, associados à qualidade da cor nos território 

ultramarino do Portugal moderno, como ñquest»es de pol²tica local, onde ser branco se 

transformava numa primeira forma de distin­«oò (FIGUEIRĎA-REGO; OLIVAL, 2011, p.119). 

 

Considerações finais 
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As dinâmicas de classificação social operantes nas paragens da América, assim como no 

conjunto de domínios ultramarinos, respondiam a lógicas manejáveis e condizentes com as 

sociabilidades imperantes e inevitavelmente presentes em cada desenho demográfico 

configurado sob a égide do brasão da Casa de Bragança. Em linha, conjectura-se a possibilidade 

de um indivíduo ser classificado como pardo em uma vila e não pardo em outra a depender da 

configuração sócio-estamental manejada e imperante em cada local e suas diretrizes de 

sociabilidade. 

Por esta perspectiva, a qualidade social por cor e seus desdobramentos nominativos e de 

condição e estatuto jurídico do indivíduo, que possibilitavam o acesso ou impedimento a certos 

âmbitos da vida ordinária e comum das pessoas, se revestem de um espelho multifacetado 

próprio da organização em coletivos assim como da subjetividade das nomeações creditadas ou 

auto-atribuídas. Portanto, redimensiona-se, neste momento, a concepção a priori dos músicos 

mulatos, ou pardos, ou brancos ou negros etc. E propõe-se uma leitura das movimentações 

destes indivíduos por entre locais de sociabilidade, de fato organizados pela qualidade da cor, 

mas que não implicavam, ao que tudo indica, uma classificação estanque condizente às 

atribuições dérmicas ou meramente de pertencimento a estamentos intermédios da sociedade; 

aqui, no caso do grupo historiograficamente intitulado pardo.  

Neste sentido, dispondo a questão num conjunto de classificações por vezes pontuais, por 

sua necessidade prática ou simbólica (v.g. exercer o ofício numa determinada irmandade, 

solicitar alguma mercê, se declarar pertencente a determinado grupo, prestar serviços ao poder 

secular ou religioso etc.), e, por vezes, impositivas pela lógica estamental-racializada em 

funcionamento na sociedade vilariquense à época (v.g. impedimento de diálogos com certos 

estratos da sociedade, imposição de atividade laboral involuntária, poderes de mando e 

privilégios de cargos, certificados de idoneidade ou imputação de má qualidade pelas 

características físicas etc.).  

Espelho que denuncia seus limites emoldurados na existência justaposta de critérios 

estamentais oriundos da ordenação social européia (igualmente múltiplos e negociáveis), das 

práticas associativas e das mentalidades de diversas sociedades africanas trasladas em cativeiro 

pelo atlântico (igualmente múltiplas e negociáveis), do deslocamento de colonos estabelecidos 

em outras paragens da América e com trajetórias de vida e ancestralidades igualmente 

específicas e integrantes do conjunto de vinculações interpessoais e coletivas desenhadas no 

território das Minas (igualmente múltiplas e negociáveis), pela existência de comunidades 

completas e em funcionamento de povos originários (igualmente múltiplos e negociáveis), mas 

distantes das urbes construídas em adobe, embranquecidas pela cal e ornadas pela imagética da 

empresa lusitana ao setecentos.  
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Ou seja (e em suma), o redimensionamento de conceituações e classificações empregadas 

pela historiografia e, aqui em especial pela musicologia brasileira, ao entendimento de 

determinados grupos sociais, multifacetados pela inerente negociação simbólico e física de 

corpos diversos, mas em convivência ininterrupta. Negociações que, por certo, atingem os níveis 

institucionais de organização da sociedade vilariquense no mais tenro do seu funcionamento 

primordial: a associação de um indivíduo a outro, e este outro a mais algum, e assim em diante. 

Esta sugestão de interpretação, portanto, propõe às investigações futuras o escrutínio 

genealógico-conceitual do emprego de certas terminologias na delimitação de agentes ou 

instituições operantes durante o Antigo Regime; seja, especificamente, em Vila Rica ou, em 

conjectura, ao todo da América em seu caleidoscópio de sociabilidades.  
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O CONCERTO PARA SAXOFONE IBIRA GUIRA  RECÊ DE EDMUNDO VILLANI - 

CORTÊS: DADOS SOBRE SUA GÊNESE E SUA TRAJETÓRIA 

 
Paulo Eduardo Souza de Almeida

58
 

Mauro Chantal
59

 

 

Resumo: Este trabalho aborda dados sobre o concerto para saxofone alto Ibira Guira Recê, de Edmundo Villani-

Côrtes (1930). Composta em 2001, a obra apresenta características da música erudita e popular brasileira, e 

constantemente tem recebido o olhar de intérpretes e professores por suas características como música de concerto e 

por sua aplicabilidade didática. Dados sobre o compositor e sua obra serão abordados num primeiro momento. Em 

seguida, dados sobre a trajetória do concerto Ibira Guira Recê desde sua gênese até o presente. A metodologia 

utilizada nesta pesquisa contou com o acesso direto ao compositor e ao seu acervo, dados disponíveis em 

plataformas digitais e entrevistas com intérpretes dessa obra. Como resultado, os autores esperam contribuir para o 

acesso à obra e também ao nome do compositor Villani-Côrtes.  

 

Palavras-chave: Edmundo Villani-Côrtes. Música brasileira. Concerto para saxofone Ibira Guira Recê. Edição. 

 

Abstract: This work deals with data about the alto saxophone concert Ibira Guira Recê, by Edmundo Villani-Côrtes 

(1930). Composed in 2001, this work presents characteristics of Brazilian popular and erudite music, and has 

constantly received the gaze of interpreters and teachers, for its characteristics as concert music and its didactic 

applicability. Data on the composer and his work will be addressed at first. Then, data about the trajectory of the 

Ibira Guira Recê concert from its genesis to the present. The methodology used in this research had direct access to 

the composer and his collection, data available on digital platforms and interviews with performers of this work. As 

a result, the authors hope to contribute to the access to the work and also to the name of the composer Villani-

Côrtes. 

 

Keywords: Edmundo Villani-Côrtes. Brazilian music. Concert for saxofone Ibira Guira Recê. Edition.  

 

Introdução 

Este artigo foi estruturado a partir de uma pesquisa de mestrado que se encontra em 

andamento pelos autores sobre o concerto para saxofone alto e orquestra Ibira Guira Recê, de 

Edmundo Villani-Côrtes.  

O nome do compositor Villani -Côrtes tem cada vez mais despertado o olhar da 

comunidade acadêmica, por conta de sua vasta produção e também por seu desempenho como 

educador. Dentre as pesquisas desenvolvidas sobre o autor, podemos citar as obras de Hamond 

(2005), Timbre e Ritmatas para piano solo de E. Villani-Côrtes: Conceito, análise e 

interpretação pianística; Cordão Neto (2010), Processos composicionais de Edmundo Villani-

Côrtes na sua Sinfonia n°1 para Orquestra de Sopros; Araújo Filho (2011), Prelúdios para 

piano solo de Edmundo Villani-Côrtes: um estudo técnico-interpretativo; Giardini (2013),  Note 

Grouping: uma ferramenta interpretativa como facilitadora do aspecto técnico do trompete no 

concerto de Edmundo Villani-Côrtes e Sobreiro (2016), Edmundo Villani-Côrtes: o mestre 

educador, entre outras, que foram utilizadas como bibliografia auxiliar para construção deste 
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artigo, além de contar com o gentil auxílio do próprio compositor em informações cedidas 

pessoalmente por meio de entrevistas e disponibilização de seu acervo pessoal.  

Este artigo tem como objetivo divulgar o nome e a obra para saxofone do compositor 

Edmundo Villani-Côrtes, informações sobre a gênese e a trajetória que o concerto Ibira Guira 

Recê possui até o momento, incluindo os desafios que sua performance exige.  

 

1 ï Edmundo Villani -Côrtes, compositor brasileiro 

 

 Dono de uma obra ainda em construção e que já ultrapassa mais de duzentos títulos, 

Edmundo Villani-Côrtes nasceu em 8 de novembro de 1930, em Juiz de Fora, Minas Gerais. O 

compositor cresceu tendo contato com a música desde sua infância, devido ao fato de ser 

oriundo de uma família de músicos. Seu pai, Augusto de Castro Côrtes (1900 ï 1974) era 

flautista, e sua mãe, Cornélia Villani -Côrtes (1909 ï 1984), pianista. Segundo Araújo Filho 

(2011, p. 7), Edmundo ñiniciou seus estudos por volta dos 8 anos de idade com um cavaquinhoò 

observando seu irmão mais velho, Augusto, a tocar violão de maneira autodidata. Entretanto, 

antes disso, segundo Hamond (2005), por conta do convívio com os ensaios realizados por seu 

pai em sua casa, o primeiro contato musical de Villani-Côrtes aconteceu desde muito jovem: 

 

Sua primeira vocação musical foi tocar pandeiro. Apesar de não se recordar do fato, 

pois deveria ter em torno de três anos de idade, seu pai relatava que, enquanto ensaiava 

com Benedito Lacerda (1903 ï 1958), o menino Edmundo os acompanhava na 

percussão (HAMOND, 2005, p. 16).  

 

 Tendo crescido em um ambiente musical, o compositor recebeu muitas influências dos 

ensaios realizados por seu pai nas rodas de serestas que frequentava, ñsonoridades que o 

acompanham até hojeò (COELHO E DONADIO, 2001, p. 16). A formação de Villani-Côrtes se 

deu, portanto, de maneira muito informal. Coelho e Donadio (2001, p. 18) retratam as seguintes 

palavras do compositor: ñn«o tive uma forma­«o musical tradicional [...] eu ficava vendo o 

pessoal tocar [...] meu irmão mais velho tocava violão e aprendi alguma coisa de vê-lo tocarò.  

Com a necessidade da presença de seu irmão nas forças armadas devido à Segunda 

Guerra Mundial, Villani -Côrtes tomou para si o violão: ñfoi a² que criou sua primeira 

composição. Mesmo sem o incentivo da fam²lia que o considerava ódiferenteô por ser canhotoò 

(GIARDINI, 2013, p. 24-25).  

Com tentativas de realizar suas primeiras experiências composicionais, Villani-Côrtes foi 

influenciado pelas ñprograma­»es de r§dio e dos filmes musicais de uma ®poca em que eram 

revividas as obras de Chopin, Liszt, Mozart, Puccini, Gershwin, dentre outrosò. (HAMOND, 

2005, p.16). Assim, apenas aos dezessete anos, Edmundo começou seus estudos formais em 
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música com a professora Nialva Bicalho (s.d.) e, posteriormente, com o pianista Cincinato 

Duque Bicalho (1887 - 1975). No ano de 1951, aos vinte e um anos, Villani-Côrtes frequentou o 

Conservatório Brasileiro de Música, no Rio de Janeiro, concluindo o curso de piano no ano de 

1954. Em sua formação, ele contou com a orientação de diversos músicos de renome, dos quais 

podemos citar Guilherme Mignone (1899 - 1969) e Camargo Guarnieri (1907 - 1993). 

Trabalhou como pianista integrando a orquestra Tamoio do maestro Cipó e também a 

Orquestra Luiz de Arruda Pais. Atuou como solista junto com à Orquestra Filarmônica de Juiz 

de Fora e foi diretor do Conservatório Estadual de Música (LEITE, 2017, p. 26). Exerceu, além 

disso, a fun­«o de arranjador ñna TV Tupi de S«o Paulo, TV Globo e em grava­»es de est¼dioò 

(COELHO e DONADIO, 2001, p.17), e acompanhou músicos renomados da música popular 

brasileira como a cantora Maysa Matarazzo (1936 ï 1977) e o cantor Altemar Dutra (1940 ï 

1983), dentre outros (SOBREIRO, 2016, p. 15). 

Posteriormente, a partir da década de setenta, Villani-Côrtes se dedicou à área acadêmica. 

Lecionou, a partir de 1973 na Academia Paulista de Música. Em 1982, foi convidado para 

compor o corpo docente no instituto de Artes da UNESP ï Universidade Estadual Paulista, e, 

ainda, na Universidade Livre de Música, atual EMESP Tom Jobim - Escola de Música do Estado 

de São Paulo. Obteve os títulos de Mestre e Doutor anos mais tarde, em 1987 pela Universidade 

Federal do Rio de Janeiro ï UFRJ pela dissertação O uso do sintetizador, piano acústico e 

percussão sob orientação do professor Henrique Morelembaum (1931), e em 1998 pela 

Universidade Estadual Paulista ï UNESP, pela tese A utilidade da prática da improvisação e a 

sua presença no mercado composicional do Concertante Breve para quinteto e banda sinfônica 

de Edmundo Villani-Côrtes, sob orientação da professora Lúcia Góes (s.d.) respectivamente. Na 

Figura 1, a seguir, apresentamos uma fotografia de Villani -Côrtes em sua juventude:  
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Figura 1: Edmundo Villani-Côrtes junto ao piano (s.d.) 

Com o incremento da produção acadêmica brasileira nas últimas décadas, o nome de 

Villani -Côrtes transita em produções de pesquisas e performance. Sobre a divulgação de sua 

obra, a pesquisa de Hamond (2005), nos mostra: 

  

O acervo composicional de Villani -Côrtes reúne mais de duzentas obras escritas para 

diversas formações instrumentais. Várias de suas obras têm sido executadas e gravadas 

por uma gama de intérpretes no Brasil e no exterior. A discografia é vasta e está em 

constante crescimento, compreendendo atualmente mais de 27 títulos. (HAMOND, 

2005, p. 33) 

 

Em sua trajetória, o contato com a música popular é tão presente quanto o contato com a 

música erudita, tornando-o ubíquo no âmbito das criações brasileiras destes gêneros. Segundo 

Braga: 

 

Ele é um compositor que levou a música popular para dentro da orquestra e não como 

Villa -Lobos fez [...], o Villani  deixa isso mais explícito, às vezes ele dá uma roupagem 

mais sinfônica, mas algumas vezes não, nessa peça [Ibira Guira Recê] ele deixa bem 

evidenciado rítmos, melodias e encadeamentos harmônicos da música popular 

brasileira. (BRAGA, 2018)   
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No decorrer de sua trajetória, Villani -Côrtes tem recebido diversos prêmios em 

reconhecimento da sua produção musical (HAMOND, 2005), sendo esta uma produção singular, 

que revela a identidade e o gosto pessoal do compositor. Podemos observar este relato feito por 

Villani -Côrtes a Coelho e Donadio: ñfazer composi­«o muitas vezes ® independente o fato de ter 

conhecimento [...] se você não estiver a fim de fazer a música, se você estiver sem vontade ou 

entusiasmo n«o sai nada. [...] Eu vou muito pela emo­«oò. (COELHO e DONADIO, 2001, p.20). 

Digno de nota também são os vários prêmios que o compositor obteve em concursos de 

composição. Sobre essas conquistas, Hamond (2005) nos mostra: 

 

... em 1978, o Concurso Noneto de Munique, com a obra Noneto (1977), patrocinado 

pelo Instituto Goethe Brasil/Alemanha; em 1981, o Concurso Feira Livre de MPB, 

promovido pela TV Cultura de São Paulo, no qual foi escolhido também para 

representar o Brasil como regente, arranjador e compositor no 10° Festival da OTI, 

realizado na Cidade do México; em 1986, o Concurso de Composição, patrocinado pela 

Editora Cultura Musical, com as peças Choro pretencioso (1983) para violão solo em 1° 

lugar e Ritmata N° 1 (1985) para piano solo em 2° lugar, São Paulo; em 1993, o 

Concurso Mário de Andrade, em comemoração ao centenário de seu nascimento, 

patrocinado pelo Centro Cultural São Paulo, departamento da Secretaria Municipal de 

Cultura, com a canção Rua Aurora (1993) baseada em texto do poeta, São Paulo; em 

1996, o II Concurso Nacional de Composição para Contrabaixo, promovido pela 

Escola de Música da Universidade Federal de Minas Gerais, com a peça Chorando 

(1996) para contrabaixo e piano, premiado em 3° lugar. (LIMA, 1999 apud. 

HAMOND, 2005, p. 27) 

 

 

Portanto, Giardini concorda com a afirmação supracitada de Hamond. Giardini (2013, 

p.28) compara Villani -Côrtes ao estilo composicional de um dos seus professores: ñVillani-

Côrtes manifesta uma música bem brasileira, que se aproxima da estética composicional de 

Mozart Camargo Guarnieri, influ°ncia talvez das aulas que teve com eleò. Hamond (2005) 

afirma que Villani-Côrtes teve em suas principais influências composicionais estilos como o 

jazz, a música popular brasileira e a música erudita do século XX. Esse autor cita alguns 

compositores como Radamés Gnatalli (1906 ï 1988), Camargo Guarnierri (1907 ï 1993), Villa-

Lobos (1887 ï 1969), Dmitri Shostakovitch (1906 ï 1975), Sergei Prokofiev (1891-1953), Igor 

Stravinsky (1882 ï 1918), Gustav Holst (1874 ï 1934) e Claude Debussy (1862 ï 1918), que, a 

seu ver, influenciaram Villani-Côrtes em seu ofício como compositor (HAMOND, 2005, p. 32).  

Villani -Côrtes escreveu diversas peças para saxofone, algumas dedicadas ao seu filho que 

se aplicou a esse instrumento, Ed Côrtes (1965)
60

, e também a seus netos e a outras pessoas de 

seu convívio pessoal. Em sua obra, o saxofone encontrou espaço tanto em peças solo quanto em 

formações diversas como saxofone e piano, grupo de madeiras, jazz band entre outros que 

podemos aferir no Quadro 1, a seguir: 
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Títulos Formações Data de 

composição 

Dedicação 

O blues (opus 2004) 5 saxofones, piano, 

contrabaixo e bateria. 

1978 - 

Contemplativo 

(Prelúdio) 

Versão para saxofone 

alto e piano 

1978 - 

Rapsódia Brasileira Saxofone soprano, 

saxofone tenor e piano 

1989 - 

Ponteio da Savana 4 Saxofones, 4 

trompetes, 3 trombones, 

piano, contrabaixo e 

bateria. 

1991 À  Banda Savana 

Divertimento 94 Saxofone alto, 

trompete, trombone, 

piano, percussão e fita 

magnetic 

1994 Encomendada pelo 

grupo Novo 

Horizonte 

The crazy boyôs 

theme 

Saxofone alto, bateria e 

piano 

1995 Para o amigo 

Alexander 

Chôro do João Saxofone tenor e piano 1995 Ao neto João Côrtes 

Monólogo 96 Saxofone tenor 1996 - 

O Gabriel chegou Saxofone tenor e piano 1997 Ao neto Gabriel 

Côrtes 

Ibira Guira Recê Saxofone e orquestra 2001 Ao saxofonista Dale 

Underwood 

Francisco no Chôro Saxofone tenor e piano 2006 Ao neto Francisco 

Côrtes 

Balada dos 15 

minutos 

Saxofone tenor e piano 2007 Ao filho Ed Côrtes 

Vocalise Saxofone alto e piano - - 
Quadro 1 ï Lista da produção musical de Villani-Côrtes para o saxofone. 

 

A notabilidade obtida por Villani -Côrtes como representante da música brasileira 

repousa, em parte, na estruturação de suas criações, plenas que são de elementos das diferentes 

culturas que integram nossa nação. Parte dessa produção tem sido dedicada ao saxofone, de 

maneira constante e significativa, dando a esse instrumento maior visibilidade por meio de obras 

representativas de seu tempo. 

 

2 ï A gênese e a trajetória do concerto Ibira Guira Recê  

 

O concerto para saxofone alto e orquestra Ibira Guira Recê foi composto no ano de 2001 

e teve sua estreia no ano seguinte com o saxofonista para qual o concerto fora dedicado, Dale 

Underwood
61

 (1948), no Teatro Procópio Ferreira, na cidade de Tatuí - SP, com a interpretação 

da Orquestra Sinfônica Paulista sob a regência do maestro Dario Sotelo (s.d).  
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Em entrevista
62

 com o saxofonista Douglas Braga (1986) que já se apresentou como 

solista desse concerto, ele nos afirma que o nome da peça tem origem na língua tupi-guarani: 

Ibira Guira Recê significa no ñNo seio da florestaò, um trocadilho feito pelo compositor com o 

sobrenome do saxofonista Dale Underwood.  

Ao observarmos a partitura do concerto, no subtítulo da obra encontramos o título em 

ingl°s ñUnder the Woodò, cuja tradu­«o literal significa ñSob a madeiraò. Villani (2019) em 

entrevista concedida, nos diz o seguinte sobre o nome escolhido para seu concerto: 

 

Eu conheci o Dale Underwood, e underwood significa no seio da floresta, dentro da 

floresta. Então eu imaginei um saxofonista, um sax alto...sabe as florestas? As florestas 

têm uma clareira, têm um lugar em que as árvores, e quando bate o sol por entre as 

folhas das árvores, eu imaginei um saxofonista, no caso o Dale, tocando no seio da 

floresta, sozinho, no seio da mata tocando, esta é a ideia da música. É o saxofonista a 

sós numa floresta tocando para a natureza, tocando inspirado pela natureza (VILLANI-

CÔRTES, 2019). 

 

Villani -Côrtes justificou o nome em tupi-guarani para o concerto para saxofone para uma 

valorização da cultura e da história brasileira. Muitas de suas obras foram nomeadas nessa 

l²ngua, como a pe­a para orquestra ñCaetê Jurerê (1989), que significa Súplica da floresta; a 

obra para banda sinfônica Djopoi (1993), que significa Oferenda; e a peça Royatti (2000) para 

quarteto de cordas e piano, obra dedicada para sua sobrinha que foi batizada em uma aldeia 

indígena com esse nome, cujo significado é Batata ou Fertilidade. Villani-Côrtes ainda criou 

alguns nomes para as obras Caratinguê e Gará, ambas em 1976, com formação para grupos de 

câmara (GIARDINI, 2013, p. 38). Sobre este dado, em entrevista, o compositor afirmou que com 

a diversidade cultural de nossa terra, criações musicais brasileiras deveriam abordar aspectos de 

nosso povo, como línguas, ritmos e afetos que ilustram características brasileiras (VILLANI-

CÔRTES, 2019). 

 Villani -Côrtes teve um primeiro contato com Dale Underwood em decorrência dos 

festivais de inverno que aconteciam em Tatuí, onde havia um polo de bandas sinfônicas e big 

bandôs. Dale, em vários festivais foi convidado para ministrar as aulas de saxofone e, com seus 

atributos técnicos e musicais, tornou-se conhecido no circuito São Paulo ï Tatuí.  

O concerto Ibira Guirá Recê apresenta três versões diferentes: a versão original escrita 

para orquestra sinfônica, uma versão escrita para saxofone e piano, que o próprio compositor 

afirmou ser uma versão para música de câmara e não uma redução de orquestra, e, por último, 

uma versão encomendada pelo saxofonista Douglas Braga, para banda sinfônica. Esta última não 

foi escrita pelo compositor. Por conta de suas atividades, essa terceira versão foi confeccionada 

por Dimitri Bentok, à época aluno do compositor, que realizou uma última revisão da obra. 
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 Entrevista cedida ao autor em outubro de 2018. 
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Villani -Côrtes, devido a ocupações profissionais do compositor, foi confeccionada por um aluno 

do mesmo, Dimitri Bentok (s.d.) e revisada pelo próprio Villani-Côrtes. 

Embora nomeado como um concerto, Ibira Guira Recê se assemelha mais com uma 

fantasia, por ser uma peça contínua sem divisões de movimentos contrastantes como um 

concerto tradicional. Essa obra apresenta mudanças de caráter e andamento diferenciados em seu 

discurso como: andantino, alegro moderato e più cantábile, dentre outros, além de uma cadência 

descrita pelo compositor para se tocar ñcom liberdadeò. Pelo fato dessa obra apresentar seções 

curtas, podemos notar certas semelhanças com algumas fantasias escritas para saxofone como a 

Fantasia, de Renato Goulart (s.d.) para saxofone soprano e piano, e a Fantasia Sul América, de 

Cláudio Santoro (1919 ï 1989), composta para saxofone solo. Villani (2019) disse o seguinte 

sobre o nome de concerto da peça: 

 

Eu fiz uma peça para o Dale, uma peça de concerto. A palavra concerto me parece a 

significação disso uma espécie de desafio, as pessoas escreviam as peças, utilizando o 

instrumento de várias maneiras e principalmente explorando as dificuldades e tudo, eu 

escrevi então, nem sei se seria o caso de chamar de concerto, porque os concertos têm 

pelo menos três partes. O que eu penso quando eu faço qualquer peça, eu penso numa 

estrutura. Eu procuro achar a ideia musical que eu tenho, e desenvolve-la dentro de uma 

lógica e procuro sempre utilizar o motivo que eu imaginei, desenvolver a peça em torno 

deste motivo. Porque fazer uma pe­a tipo ócolcha de retalhosô, eu fa­o um peda­o 

assim, depois outro pedaço assim, junta tudo e fala que fez um primeiro movimento de 

uma sinfonia, eu não consigo raciocinar assim, embora não seja moda fazer isso, as 

peças todas que eu tenho, têm um princípio, um meio e um fim. (VILLANI-CÔRTES, 

2019). 

 

Ao analisarmos aspectos técnicos na estrutura do concerto Ibira Guira Recê, podemos 

citar as seguintes dificuldades de performance para sua execução:  

¶ A inserção da música popular brasileira como as articulações escritas por Villani, 

que faz alusões a gêneros como o choro, o baião e o samba;  

¶ Grandes saltos intervalares presentes na cadência, tarefa árdua para o intérprete, 

devido a construção e estrutura do saxofone, pois sendo um instrumento cônico a 

quantidade de ar necessária para a emissão das notas é diferente, exigindo do 

intérprete um controle exato da pressão de ar para cada nota; 

¶  Presença de alguns superagudos na obra, notas que são além da tessitura 

confortável do instrumento, como o Sol6 e o Sol#6, presentes nos compassos 65, 

73 e 167.  

 

Apontamos, então, com os estudos já realizados sobre a obra, que ela pode ser vista em 

um caráter de dificuldade médio devido aos superagudos, os grandes saltos intervalares, sua 

cadência e a execução de certos trechos em andamentos rápidos. 
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Destacamos, por último, que o concerto Ibira Guira Recê foi apreciado por uma banca de 

maestros brasileiros e que sua execução por parte de um dos autores deste texto, o saxofonista 

Paulo Eduardo Souza de Almeida (1996), um dos autores deste texto, obteve aprovação no VII 

Concurso Jovens Solistas da Orquestra Sinfônica de Minas Gerais, promovido pela Fundação 

Artística Clóvis Salgado. Desta maneira, esse concerto foi executado pela primeira vez no palco 

do Palácio das Artes, tradicional teatro da capital mineira, no dia 24 de julho de 2019, sob a 

regência do maestro Roberto Tibiriçá (1954).  

 

Conclusão 

 

Ao término deste trabalho, esperamos contribuir para a divulgação do nome e da obra de 

Villani -Côrtes, mais especificamente sobre o concerto Ibira Guira Recê, que possui três versões 

disponíveis, a saber, para saxofone e orquestra, para saxofone e piano e, por último, para 

saxofone e banda sinfônica. Por suas características como peça de concerto, essa obra aos 

poucos tem conquistado espaço no cenário nacional, tendo já sido executada nos estados de 

Minas Gerais, São Paulo. Sua configuração pode levá-la ainda para outros ambientes sonoros 

como gravações profissionais e presença em concursos como obra brasileira de livre escolha ou 

peça de confronto.  

Os dados abordados neste trabalho representam parte criação de um compositor que há 

mais de seis décadas vem acrescentando ao acervo brasileiro inúmeras obras, e que aos poucos e 

constantemente tem sido celebrado tanto pela produção acadêmica quanto em palcos nacionais e 

internacionais. 

Sabendo que a pesquisa acadêmica tem auxiliado na performance e também 

sobremaneira na divulgação e resgate de parte da história musical brasileira, acreditamos que 

este trabalho possa contribuir no sentido de despertar a atenção para o concerto Ibira Guira 

Recê, seus predicados como música de concerto nacional e suas características singulares da 

música popular brasileira intrínseca no âmbito da música de concerto (instrumentação, fraseado 

e encadeamentos harmônicos).  
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BRASILIANAS IV E V PARA PIANO DE RADAMÉS GNATTALI: UMA ANALISE 

MUSICAL E HISTORIOGRAFICA  

Felipe Aparecido de Mello
63* 

 

Resumo: Os gêneros musicais brasileiros empregados por Radamés Gnattali apresentam origem notadamente 

genuína. Diante disso, a análise musical e tipificada de suas Brasilianas IV e V para piano solo objetiva a 

identificação destes gêneros, bem como seus elementos etnográficos associados a completude de seu estilo 

composicional, posto toda confluência cosmopolita desenvolvida em sua obra. Entretanto, quais metodologias de 

análise musical podem conduzir a um eficiente reconhecimento destes gêneros para a interpretação? Por outro lado 

faz-se relevante associar o contexto histórico, compreendido na fase de concepção das obras investigadas, 

intencionando-se a busca de considerações diante as transformações correntes em seu entorno cronológico. 

Radamés se mostra um compositor irremediavelmente perdido e apaixonado pela poesia carioca, sem contudo 

abandonar as influências jazzísticas, nacionalistas e da música clássica, sobretudo contidas no repertório 

impressionista. 

 

Palavras-chave:Análise musical. Interpretação musical. Música para piano. Brasilianas IV e V. Radamés Gnattali. 

 

Introdução 

O presente texto apresentará os resultados parciais da pesquisa sobre a análise musical, 

tipificada e comparativa das Brasilianas IV e V para piano do compositor brasileiro Radamés 

Gnattali. Para tanto, utilizou-se as metodologias contidas em KOSTKA (1999), SCHOENBERG 

(1996, 2001), RINK (2002), RETI (1951), PERSICHETTI (1962) e BERRY (1987), 

considerando-se ainda os fundamentos metodológicos e historiográficos de Mário de Andrade 

(1972, 1989) e José Ramos Tinhorão (2015), bem como considerações relevantes propostas 

pelos pesquisadores Ricieri Carlini Zorzal (2005) e Cacá Machado (2007).  Diversos 

compositores têm em sua coleção de obras, séries de composições entrelaçadas nominalmente, 

como exemplo podemos citar os Choros e as Bachianas de Heitor Villa-Lobos, as Valsas de 

Esquina de Francisco Mignone e os Ponteios de Camargo Guarnieri. O ciclo das Brasilianas 

composto por Radamés Gnattali é datado de 1944 a 1983, percorrendo 39 anos de sua vida. Este 

ciclo inclui 13 composições, algumas delas reelaboradas mais de uma vez para outras formações 

instrumentais, a saber: Brasiliana nº1 para orquestra sinfônica (1944); Brasiliana nº2 para piano, 

percussão e orquestra de cordas (sem data); Brasiliana nº3 para orquestra sinfônica (1948); 

Brasiliana nº4 para piano solo (1949); Brasiliana nº5 para piano solo (1949); Brasiliana nº6 para 

piano e orquestra (1954); Brasiliana nº7 para sax-tenor e piano (1956); Brasiliana nº8 para dois 

pianos (1957 ï com transcrição para dois violões); Brasiliana nº9 para violoncelo, pequena 

orquestra e dois atabaques (sem data); Brasiliana nº10 para orquestra sinfônica (1962); 

Brasiliana nº11 para oito violoncelos (1968 ï com transcrição para orquestra sinfônica em 1970); 
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Brasiliana nº12 para dois pianos e orquestra de cordas (1968) e Brasiliana nº13 para violão solo 

(1983). Muito possivelmente Gnattali se aprofunda e utiliza-se deste termo em sua configuração 

com maior abrangência. Com rela­«o ao termo ñBrasilianaò ou ñBrasilianoò, este fora utilizado 

por alguns compositores brasileiros do período nacionalista e pós-nacionalista, entre eles, além 

de Radamés Gnattali, por Osvaldo Lacerda, Mozart Camargo Guarnieri, Edino Krieger, José 

Siqueira, Oscar Lorenzo Fernández e Marlos Nobre (CACCIATORE, 2005). Este termo também 

pode designar, em sua etimologia, o que é relativo ou pertencente ao Brasil, considerado um 

sinônimo de Brasileiro. A palavra Brasiliana encontra-se em outras diversas situações, 

referindo-se sempre a algo brasileiro, cheio de brasilidade, sendo também usada intitulando 

inúmeras revistas, periódicos, editoras e séries de concertos, isso se nos atermos apenas ao que 

concerne o ambiente musical brasileiro.   

 Nas Brasilianas IV e V para piano solo, Radamés emprega os gêneros musicais 

folclóricos e urbanos genuinamente brasileiros, apresentados em diferentes formatos que 

norteiam cada uma das obras. Na Brasiliana IV, composta por quatro títulos separados e 

dedicados ao pianista Heitor Alimonda
641

 (1922-2002), faz-se alusão a uma pequena suíte 

musical, por sua vez, na Brasiliana V percebe-se uma extensa obra em formato composicional de 

rapsódia, composta por uma sucessão de temas folclóricos e de domínio popular, entremeados 

por desenvolvimentos e variações com inserção de trechos que nos remetem a pequenos 

improvisos, apresentando também Radamés Gnattali como um compositor enebriado e 

enriquecido pela poesia carioca. 

 

1 Brasiliana IV para piano solo: considerações gerais, análise musical tipificada e 

interpretativa  

 

O primeiro título da Brasiliana IV, designado Prenda Minha (moda gaúcha), compõe-se 

de uma Toada, ñno Brasil, cantiga geralmente melanc·lica ou arrastada; o termo tamb®m ® 

empregado regionalmente no sentido de entonação ou linha mel·dicaò (GROVE, p. 950). Em 

Mário de Andrade (1972) no livro Ensaio sobre a Música Brasileira ï 3ª. Ed., pode-se conferir 

que o refrão instrumental do tema Prenda Minha serve a uma dupla função: de introdução e 

término da canção. O poema do verso é disposto na seguinte prosódia:  

Vou-me embora, vou-me embora, prenda minha, tenho muito que fazer; tenho de ir para 

rodeio, prenda minha, no campo do bem-querer; noite escura, noite escura, prenda 

minha, toda noite me atentou, quando foi de madrugada, prenda minha, foi-se embora e 

me deixou. Troncos secos deram frutos, prenda minha, coração reverdeceu, riu-se a 

própria natureza, prenda minha, no dia em que o amor nasceu (ADNRADE, 1972, p. 

137).  
  

                                                           
64 Radamés Gnattali também dedicou a Sonatina em Ré maior para piano e flauta ao pianista Heitor Alimonda. 
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Ainda nessa questão acerca do folclore gaúcho, no livro ñAssim Cantam os Ga¼chosò 

(1984), concebido pela ñFunda­«o Instituto Ga¼cho de Trabalho e Folcloreò, consta-se uma 

relevante alegação a respeito do título e do poema desta canção:  

ñPrendaò ® a namorada, a mo­a ga¼cha, num sin¹nimo de joia ou valor muito estimado. 

O termo talvez tenha sido trazido ao Rio Grande do Sul pelos colonos dos Açores, pois 

naquele arquipélago lusitano é tradicional uma cantiga de tirana com o seguinte refrão: 

ñTirana, atira, tirana, vem a mim, tira-me a vida: a prenda que eu mais amava, já de 

mim foi suspendidaò. O primeiro registro do texto data de 1880, feito por Carlos von 

Koseritz, precursor dos estudos folclóricos no Rio Grande do Sul. A melodia foi 

recolhida por Teodomiro Tostes, na interpretação de um velho gaiteiro, nos anos de 

1920, e reproduzida em S«o Paulo por M§rio de Andrade em seu ñEnsaio sobre a 

M¼sica Brasileiraò. A partir de ent«o, essa cantiga teve grande acolhida pelos rio-

grandenses residentes no Rio de Janeiro após a revolução de 1930, difundindo-se com 

menor ênfase no meios urbanos do Rio Grande do Sul (FIGTG, 1984, p. 13). 
 

Uma das características marcantes desta obra é o emprego da harmonia de efeito 

policorde/cromático juntamente a dinâmica sforzato. A melodia conduzida no registro baixo, 

mantém ligada a última nota em comum harmonicamente por quatro compassos seguidos, 

delineando a modulação para a Seção A² que esta definida na tonalidade de Mi bemol maior. 

 Na coda, utiliza-se similarmente os elementos fraseológicos da introdução/refrão do 

tema, concluindo o primeiro tema deste título em questão de forma rítmica e na tonalidade 

inicial.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Figura 1: Brasiliana IV (Prenda Minha) c. 23-37 ï retransição com elementos da introdução/refrão e uso de 

procedimentos cromáticos e policordes.  
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O segundo título da Brasiliana IV é denominado por Samba-canção (Rio de Janeiro). Esta 

obra apresenta em sua introdução de dois compassos três motivos principais, que são expostos e 

trabalhados no decorrer de sua forma. Diante da profusão de motivos musicais constatados neste 

título, utilizou-se também ï para uma melhor ilustração ï a análise motívica fundamentada no 

livro The Thematic Process in Music de Rudolph Reti (1951). O autor define motivo da seguinte 

forma:  

Nós chamamos de motivo qualquer elemento musical, seja uma frase ou fragmento 

melódico ou mesmo apenas uma característica rítmica ou dinâmica que, por ser 

constantemente repetida e variada ao longo de uma obra ou seção, assume um papel no 

desenho composicional um tanto semelhante ao de um motivo nas belas artes (RETI, 

1951, p. 11-12, tradução nossa). 

 

 

 

 

Figura 2: Brasiliana IV (Samba-canção) c.1-2 ï introdução com três elementos motívicos.  

 

Outro fator importante compreende a figura rítmica utilizada no acompanhamento, 

sobretudo na Seção A¹, similarmente fiel aos acompanhamentos empregados pelos violonistas no 

gênero do samba-canção, esta figura rítmica outorga ï aliado as sugestões rítmico/dinâmicas ï o 

caráter deste gênero transposto para o piano, que por sua vez percorre toda a Seção A¹, bem 

como partes da Seção A². Podemos observar também procedimentos octatônicos utilizado por 

Gnattali nesta obra, no qual o acorde de Gm7 é intercalado com acordes provenientes das duas 

escalas octatônicas, onde a nota Sol, tônica do trecho, é encontrada. No c. 3, o acorde inicial é 

sucedido do acorde Abº7M(b13) ï presente na escala formada por Sol, Láb, Sib, Dob, Réb, Ré, 

Mi, Fá ï e no c. 4, a alternância é realizada com o acorde de A7(#4b9) ï proveniente da escala 

Sol, Lá, Sib, Do, Do#, Ré#, (Mib), Mi e Fá#. 

 

 

 

 

 

Figura 3: Brasiliana IV (Samba-

canção) c. 3-4 ï ritmo do samba-

canção ao piano e acordes octatônicos. 
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Sobre a síncopa, ferramenta musical utilizada amplamente por Gnattali nesta obra, o 

pesquisador Cacá Machado (2007) em seu livro O enigma do homem célebre: ambição e 

vocação de Ernesto Nazareth, nos fornece uma interessante inferência histórica:  

Se em 1893, Brejeiro, o segundo tango de Ernesto Nazareth, abriu as portas para a 

celebridade popular, [é] a essa altura o maxixe j§ estava decantado na cultura musical 

nacional, o que vale dizer mais especificamente, que a síncopa característica - levando 

em conta a complexidade que envolve o termo - já era a forma rítmica recorrente da 

música de dança do período. Portanto, fosse nos corta-jacas de Chiquinha Gonzaga, nos 

choros de Anacleto de Medeiros ou nos tangos de Nazareth, dos ñcabe­as-de-porcoò ao 

Palácio das Águias, ouvia-se e dançava-se a síncopa cristalizada como gênero em todos 

os cantos do Rio de Janeiro. (MACHADO, 2007, p. 98).  
 

O terceiro título da Brasiliana IV é nomeado por Desafio (nordeste). Este gênero é 

entoado por cantadores de algumas regiões específicas do Brasil, sobre este aspecto pode-se 

averiguar no dicionário Grove de Música: 

Cantador, também chamado de violeiro, é um correspondente moderno dos antigos 

menestréis, que se apresenta em feiras e quermesses do nordeste, leste e centro do 

Brasil acompanhado de uma viola caipira. Com sua voz caracteristicamente fanhosa e 

estridente, o cantador descreve feitos heroicos ou narrativas imaginosas, em que a parte 

do texto supera amplamente em importância o contexto propriamente musical. Os 

cantadores se enfrentam uns aos outros em desafios, rivalizando na capacidade de 

improvisação e em presença de espírito (GROVE, 1994, p. 163). 

Em contrapartida, no Dicionário Musical Brasileiro de Mario de Andrade (1989) este 

gênero ® descrito ñmostrando que o Desafio entra em qualquer m¼sica, qualquer dan­a, sendo 

apenas um processo de cantar improvisadoò (ANDRADE, p. 186), o autor ainda prossegue: 

ñMas h§ uma diferen­a no Desafio campeiro; hoje ® com gaita e n«o viola, conforme era 

primeiro (gaita é acordeona). Um verso contra outro verso, qual facão contra facão, sempre no 

tempo de polca, da polca da rela­«oò (p. 186).  

A principal peculiaridade harmônica e rítmica utilizada no decorrer da obra caracteriza-se 

por um Riff (muito ocorrente), tipificando-se por síncopa em interessante alternância harmônica, 

sobre o acorde de Mi bemol maior com a sexta na voz superior, seguindo para o acorde de Mi 

bemol menor com sétima na voz superior, contendo a Seção A¹ 12 compassos em sua totalidade. 

O termo ñRoj«oò, utilizado por Gnattalli no in²cio desta se­«o, corrobora com os elementos em 

alusão ao nordeste, não obstante ao emprego das harmonias típicas, este termo assim é definido 

por Andrade (1989): ñtrecho instrumental que introduz ou encerra a participação de um cantador 

no desafioò (ANDRADE, p. 443). Embora Andrade argumente sobre o car§ter finalizador do 

ñRoj«oò, nesta pe­a ele tem uma clara fun­«o de refr«o, apresentado, cada vez, em uma 

tonalidade diferente. Na seção B² (c. 37-40) o termo ñRoj«oò reaparece em mesmo formato 

fraseológico, contudo com o emprego de dois modos diferentes, que associados, caracteriza-se 

como intercâmbio modal (PERSICHETTI, 1961). Constata-se nesta obra o fator harmônico 

modulante constante explorado em consonância a cada seção musical exposta. 
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Figura 4: Brasiliana IV (Desafio) c. 17-20: início da seção B¹ com elementos modais e alusivos a música nordestina.  
 

Em cada retorno do tema principal da seção A ocorre o emprego de variações melódicas, 

tornado-o em cada apari­«o mais elaborado. Na coda, como no tema de ñPrenda Minhaò, 

finaliza-se este título da obra em formato extremamente rítmico e movido.  

 

 

 

 

 

Figura 5: Brasiliana IV (Desafio) 

c. 61-68 ï emprego do tema 

principal mais elaborado em A4. 

  

O quarto título da Brasiliana IV, denominado Marcha de Rancho (Rio de Janeiro), é o 

desfecho da obra, e ao mesmo tempo, um retorno ao caráter musical da música advinda da 

capital brasileira no período de sua concepção. Em Andrade (1989), marcha-rancho assim é 

definida: ñno Brasil, a marcha popularizou-se nos blocos carnavalescos como marcha-rancho e 

marcha de salão, e segue a fórmula introdução instrumental e estrofe/refr«oò (ANDRADE, 1989, 

p. 307). Por sua vez, José Ramos Tinhorão (2015), discorre amplamente sobre este gênero 

musical, citando diversas curiosidades a respeito: 

A lenta e bucólica marcha-rancho, compreendida como gênero de música carnavalesca 

paralela à marcha, ou marchinha de andamento mais vivo e letra maliciosa ou irônica, é 

uma criação relativamente moderna e, constitui a produção consciente de profissionais 

da primeira geração de compositores do rádio da década de 1930, interessados em 

capitalizar o espírito musical e a beleza dos desfiles dos ranchos cariocas. Surgidos em 

meados do século XIX entre os núcleos de moradores nordestinos da zona portuária do 

Rio de Janeiro, ligados todos a uma origem rural (foram os baianos migrados para o Rio 

que tiveram a ideia de desfilar com ranchos de carnaval), [é] a mais antigas dessas 

marchas foi a famosa ñA jardineiraò, uma marcha do folclore nordestino, lembrando a 

figura cl§ssica das mocinhas ñpastorasò enfeitadas de flores, e teve sua adapta­«o 

carioca talvez na d®cada de 1870. [é] Os ranchos carnavalescos s«o estas belas 

sociedades que, com luxo e esplendor, vão aos poucos substituindo os antigos cordões, 

havendo a necessidade de se criar um tipo de música coerente com o espírito de seus 

desfiles, diferenciando-se dos simplórios blocos e cordões carnavalescos (TINHORÃO, 

2015, p. 153-154).  

 

Um fator importante do início desta obra, decorre do procedimento de pedalização 

manual proposto por Gnattali, favorecendo as articulações do ritmo da marcha-rancho também 
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por meio dos stacatos, tenutos e pausas, que se evidenciam por meio deste processo de 

pedalização. Este procedimento possivelmente é empregado, pelo fato da escrita pianística poder 

reproduzir com maior fidelidade o ritmo em questão, advindo originalmente do violão. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 6: Brasiliana IV (Marcha de 

Rancho) c. 1-9 ï elementos 

peculiares da articulação da 

marcha-rancho empregados no 

tema de A¹ em seu antecedente e 

consequente. 

  
Adiante, esta obra caracteriza-se por uma crescente em sua textura temática, que se torna 

- em cada posterior exposição - mais acordal e grandiosa, ainda assim, toda a obra é elaborada 

sobre o singelo motivo rítmico da marcha-rancho, inclusive em sua coda, que conclui a obra em 

caráter igualmente rítmico. 

 

  

 

 

Figura 7: Brasiliana IV (Marcha de Rancho) ï motivo principal empregado por toda a obra.  

 

2 Brasiliana V para piano solo: considerações gerais, análise musical tipificada e 

interpretativa  

 A Brasiliana V para piano solo é uma obra extensa em caráter de rapsódia, estilo que se 

estende ao longo de seus quatrocentos e trinta e sete compassos. Em Mário de Andrade (1989), 

este g°nero musical ® definido como ñforma livre de composi­«o musical, pe­a caracter²stica, 

sem conte¼do program§ticoò (p. 427), por sua vez, o ñDicion§rio Grove de M¼sicaò (1994) 

discorre acerca do termo rapsódia, apresentando-nos algumas peculiaridades: 

Termo oriundo da poesia épica grega antiga, usado pela primeira vez como título 

musical por Tomásek para um grupo de seis peças para piano em cerca de 1803. Este e 

outros exemplos mais antigos têm um caráter contido, mas fantasias livres de caráter 

épico, heroico ou nacional receberiam mais tarde o mesmo título. Entre os Exemplos 
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incluem-se as 19 Rapsódias húngaras de Liszt, e as Rapsódias de Brahms e Dohnányi 

(para piano), de Dvorák, Enescu, Chabrier e Vaughan Williams (para orquestra) e de 

Bartók (para instrumentos solistas e orquestra (GROVE, 1994, p. 765). 
 

 Esta obra em questão compõe-se da concatenação de diversos temas musicais, como o 

próprio subtítulo sugere (Sobre Cantos de Roda, Acalanto e Trabalho), empreendendo-se 

variações amplas e pormenorizadas sobre os cantos de roda do repertório folclórico brasileiro, 

sobre os acalantos (popularmente chamados de canções ou cantigas de ninar) e, sobre os cantos 

do trabalho, canções entoadas por trabalhadores, sobretudo das regiões interioranas, geralmente 

no cumprimento das funções braçais, aos mais diversificados contextos dos recantos brasileiros. 

O primeiro tema trabalhado, sobre os ñCantos de Rodaò, compreende a can­«o ñTerezinha de 

Jesusò; o tema, de fato, ® exposto na Se­«o Aĭ (c. 7 a 29), mantendo-se ainda as mesmas 

características de textura propostas pela introdução, com adição de algumas notas no registro 

baixo. Essa textura se modifica no c. 11, ocorrendo menor polirritmia até o término desta 

primeira exposição temática, que se prolonga na tonalidade de Do menor até o c. 16. A partir 

deste ponto, o tema modula para a tonalidade de Lá menor, sincronicamente ao surgimento de 

polimetria no c. 17, perdurando-se até o c. 23. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 8: Brasiliana V (Cantos de Roda) c. 16-20 ï emprego de polimetria e modulação do tema.  

 

A harmonia decorrida na transição, compreende acordes que denotam afastamento para 

outra tonalidade, entretanto, por ocorrerem em um curto espaço de tempo e serem muito 

distantes da tonalidade anterior, o emprego cromático se faz presente, harmônica e 

melodicamente. Nesse sentido, os acordes dos compassos 30 e 31 compreendem respectivamente 

Mi maior com 5ª aumentada no baixo, Ré bemol maior com a 3ª no baixo, Si bemol maior com 

7ª maior no baixo e Sol maior com 5ª diminuta no baixo, todos em suspensão harmônica, 

dinâmica em pianíssimo e ampla pedalização, ocorrendo um leve acelerando no final, que 

estabelece o clima para a próxima tonalidade e andamento da Seção B, na tonalidade de Sol 

bemol maior. O aspecto da textura musical desta transição nos revela a influência do 

impressionismo no estilo de Radamés Gnattali, podendo-se aferir também, neste contexto, a 
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seguinte defini­«o deste termo: ñum conceito ¼til particularmente para a m¼sica que dissolve os 

contornos da progressão tradicional com aspectos modais ou crom§ticosò (GROVE, p. 450). 

 

 

Figura 9: Brasiliana V 

(Cantos de Roda) c. 30-31 

ï Transição. 

 

 

 

A seção B (tema B¹), encontra-se inicialmente na tonalidade de Sol bemol maior, porém 

em sua totalidade esta seção tem característica politonal. Composta por dezesseis compassos (c. 

32 a 47), com fraseologia irregular, encontra-se disposta da seguinte forma: 7 compassos 

(antecedente) + 7 compassos (consequente) +2 compassos (pequena transição). A fraseologia 

atípica desta canção, decorre possivelmente, das constantes mudanças na sua fórmula de 

compasso (2/4 aos compassos. 32, 33, 36, 40, 43 e 47 ï 3/4 aos compassos 34, 37, 38, 39, 41, 44, 

45 e 46 e 4/4 aos compassos 35 e 42), atribuindo-lhe peculiar característica fraseológica. O tema 

trabalhado em B constitui-se da can­«o de roda ñA m«o direita tem uma roseiraò, no c. 39 ocorre 

modificação na tonalidade do tema para Lá maior (tema B²), seguindo-se até o c. 46. A breve 

transição sugere alteração para a tonalidade de Sol maior, concomitantemente à mudança 

tem§tica para Se­«o C com a can­«o ñMarcha do Remadorò (popularmente conhecida como ñse 

a canoa n«o virarò - c. 48). Vale salientar que em meio as canções de roda, este tema foge da 

prescrição contida no subtítulo desta obra, sendo a única marchinha de carnaval utilizada na 

Brasiliana V em sua totalidade. 

A segunda parte da Brasiliana V, constituída acerca dos Cantos de Acalanto, compreende 

um dos pontos onde considerar-se-á a análise musical comparativa. A clareza, onde em 

determinadas passagens ocorrem nítidas referências a outros estilos composicionais, além das 

citações aos temas de acalanto, evidencia, via de regra, influências composicionais de algumas 

esferas do universo erudito ao estilo composicional de Radamés Gnattali. Em Andrade (1989), 

consta breve passagem sobre o termo ñcantiga de ninarò: ñcantiga para adormecer crian­a, 

mesmo que acalanto. Segundo Renato Almeida é uma canção ingênua, sobre uma melodia 

simples, com que as m«es ninam os filhosò (ANDRADE, 1989, p. 104). Os temas de Acalanto 

compreendem cerca de 89 compassos, a partir do c. 171 inicia-se a nova Seção E (c. 171 a 259). 

No c. 175 desponta-se o novo tema em Eĭ, sobre a can­«o ñBoi da cara pretaò, desenvolvendo-se 

na tonalidade de Mi bemol maior. O tema dispõe de cromatismo constante na linha melódica 

intermediária e linha do baixo, conferindo também caráter contrapontístico a textura desta obra, 
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contudo, esta disposição cromática não altera suas funcionalidades harmônicas, devido sua 

aplicação ocorrer nos contratempos ou em tempos de fraca pulsação, sucedendo-se também 

harmonias dissonantes e em profusão. Atenta-se para o uso constante dos termos subjetivos de 

andamento ñSuavementeò e ñUm pouquinho maisò, que auxiliam o int®rprete para a delinea­«o 

das características interpretativas empregadas aos temas. 

A partir do c. 190 (anacruse do c. 189) o mesmo tema modula fluidamente, devido a 

elisão fraseológica para a tonalidade de Do sustenido maior, e a partir do c. 196 uma nova 

atmosfera sonora se estabelece, induzindo a um acompanhamento extremamente romântico, 

muito similar ao utilizado na Consolação nº3 do compositor Franz Liszt, inclusive em relação ao 

emprego da mesma tonalidade em Ré bemol maior. Acerca da influência do romantismo na 

linguagem musical de Radamés, o pesquisador Ricieri Carlini Zorzal (2005) numa leitura de 

MEYER (2000), nos apresenta o romantismo como: ñum per²odo no qual os compositores 

idealizavam uma individualidade, através da concepção e utilização de estruturas convencionais 

sobre estrat®gias composicionais, ocultando a conven­«o sem renunciar a elaò (MEYER apud 

ZORZAL, p. 23), o autor ainda prossegue discorrendo que essas estruturas convencionais são 

igualmente empregadas ï de maneira oculta ou não tão evidente ï por Gnattali. 

 

 

 

 

 

 
 

 

Figura 10: Brasiliana V (Acalanto) c. 196-206 ï seção E, tema E4 em Ré bemol maior.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 11: Excerto a título de comparação da obra Consolação nº3 do compositor Franz Liszt ï Edição Peters.  
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A próxima subdivisão temática encontra-se na Seção F e se refere a outro tema de 

Acalanto. Elaborada sobre o tema da can­«o ñTutu Maramb§ò, constitui-se também de outra 

canção de ninar. Em Andrade (1989) consta-se breve citação acerca deste cântico:  

Um dos tipos de tutus, bicho-papão, assombrador de crianças, que aparece nas cantigas 

de ninar. Expressão composta por palavra de origem quimbunda (Angola), quitutu, que 

significa papão, e a palavra de origem indígena marã, que significa mau, velhaco, ruim. 

Os tutus, que variam conforme a região, são animais informes e negros mencionados 

em acalantos. Não existe uma descrição detalhada do mesmo, mas é com ele que se 

amedronta a criança que não quer dormir. Além do tutu-marambá, ou marambaia, há 

ainda o tutu-zambê, o tutu-do-mato, ou bicho-do-mato, que figuram em cantigas 

populares (ANDRADE, 1989, p. 541). 

A transição estende-se do c. 254 ao c. 259, tendo um caráter composicional 

impressionista, mais precisamente ñDebussynianoò. O c. 254 compreende ao mesmo tempo o 

final fraseológico do tema E6, e início da transição final, estabelecendo também elisão à 

conclusão dos temas de acalanto. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 12: Brasiliana V (Acalanto) c. 254-259 ï Transição (caráter impressionista). 

A influência de Debussy na música de Radamés foi reconhecida por Zorzal (2005) em 

sua análise sobre os Dez estudos para violão (1967), evidenciando-se características como o uso 

de escalas n«o tonais, escalas de tons inteiros, cromatismo e instabilidade tonal: ñA harmonia 

deixa de ser sint§tica e toda rela­«o com forte sentido de processo tende a ser evitadaò 

(ZORZAL, 2005, p. 27-31). 

 

 

 

 

 

Figura 13: 

Prelúdio nº12 (C. 

Debussy) ï 

ilustração com 

finalidade 

comparativa entre a Transição e o Estilo Impressionista. 



 
II Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 

Música e interculturalismo  

9 e 11 de julho de 2019 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 

159 

 

Acerca do último, interessante e desconhecido termo do senso comum popular 

depreendido sobre os Cantos de Trabalho, sabe-se que estes compreendem uma prática antiga e 

tradicional na história da música brasileira, principalmente no espaço rural. Mário de Andrade 

(1989) descreve os cantos de trabalho da seguinte forma: 

Cantos usados durante o trabalho e destinados a diminuir o esforço e a aumentar a 

produ­«o, os movimentos seguindo os ritmos do canto. ñEm geral s«o melopeias, 

empregando às vezes ditongos e palavras meramente onomatopaicas, que servem para 

determinar o ritmo, conforme a natureza do trabalho (ANDRADE, 1989, p. 108). 

  

Outro fator importante a ser ressaltado decorre da característica impressionista deste 

tema, acerca deste aspecto, podemos também nos ater sobre a influência composicional de 

Maurice Ravel a Radamés Gnattali, com um olhar mais atento para a sua composição Miroirs - 

ñUne barque sur l'oceanò, que faz alus«o aos movimentos das ondas do oceano, dispondo-se de 

um barco como protagonista. A melodia trabalhada por Gnattali sobre o tema do canto do 

barqueiro, em diversos momentos, nos remete aos movimentos de um barco sobre as ondas das 

§guas, bem como em ñUne barque sur l'ocenò. Diante disso, é razoável presumir, com o auxílio 

da análise comparativa, que a influência impressionista se estende de Debussy a Ravel para este 

tema em questão. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 14: Brasiliana V 

(Trabalho) c. 274-279 ï Seção 

G (b¹ ï excerto a título de 

comparação). 

A partir do c. 269, o tema (b¹) torna-se extremamente modal, circulando por diversos 

modos (lídio, mixolídio, eólio e frígio), sendo conduzido por acompanhamento em constantes 

arpejos e eventuais notas sobressalentes, advindas de uma linha melódica secundária. Com 

relação a textura musical, subjetiva e extremamente impressionista, em alusão a Ravel, podemos 

depreender algumas considerações com relação aos excertos dispostos nas figuras 14 e 15, onde 

o abstrato e o pictórico ï por intermédio da notação musical ï se fazem presentes sonoramente.  
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Figura 15: Miroirs ï Une 

barque sur l'ocean 

(Ravel): tema sobreposto a 

ampla pedalização e 

arpejos com notas 

enfatizadas. 
 O último tema 

empregado por Gnattali na 

Brasiliana V é 

desenvolvido sobre a 

can­«o ñFul¹, a ful¹ do 

vaporò, entoada pelos 

carregadores de piano do Recife-PE; fora gravado por M§rio de Andrade em seu projeto ñMiss«o de Pesquisas 

Folcl·ricasò no ano de 1938.  

Vale salientar ainda que a melodia utilizada por Gnattali não é extremamente fiel em 

relação ao tema original gravado por Andrade, porém sua estrutura orgânica se mantém coesa 

aos propósitos de base e tessitura empregados pelo tema original. 

 

 

 

Figura 16: Melodia 

original gravada por Mario de Andrade da can­«o ñFul¹, a ful¹ do vaporò. 

O tema da Seção H se estabelece na tonalidade de Mi maior, apresentando configuração 

temática em H¹ por oito compassos (c. 346 a 353). O último membro de frase deste tema alterna-

se para a fórmula de compasso em ternário simples, possivelmente para não danificar a fluência 

fraseológica dos temas em suas diversas repetições até a Coda. 

 

 

Figura 17: 

Brasiliana V 

(Trabalho) c. 346-

353 ï Seção H (tema H¹). 

A Coda caracteriza-se por utilização ampla e constante da dissonância. Essa configuração 

acordal, dissonante e suspensiva conecta-se a um pedal da nota Si (comum aos acordes de Sol 

maior e Si maior) que conduz, por meio de várias alturas ao longo dos c. 430, 431 e 432, para o 

acorde em terceira inversão de Si maior com 6ªM, 9ªm e 7ªm (c. 433 e 434 ï acordal e arpejado) 

com função suspensiva e ao mesmo tempo de dominante e diminuta. É razoável supor que esta 

harmonia (c. 433 e 434), tamb®m pode ser proveniente de uma escala ñoctat¹nica enarmonizadaò 

sobre o acorde de Aº7M ï presente na escala formada por La, Si, Si#, Ré, Ré#, Mi#, Fá# e Sol# 

ï com resolução no acorde de Mi maior nos c. 435, 436 e 437. 
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Figura 18: Brasiliana V (Trabalho) c. 

432-437 ï compassos finais da Coda 

na Seção H.  

Conclusão 

Por intermédio da análise musical tipificada, interpretativa e comparativa das Brasilianas 

IV e V para piano solo, diversas características na estilística composicional de Radamés Gnattali 

foram depreendidas, bem como peculiaridades de alguns aspectos da historiografia musical 

embutidos em sua escrita pianística. Verificou-se ï nessas obras ï a influência do nacionalismo 

musical brasileiro, do jazz e da música europeia, sobretudo no que se refere ao repertório 

romântico e impressionista, corroborando aspectos musicais e interpretativos à performance 

musical especificamente para o piano. 
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A BANDA SANTA CECÍLIA DE SÃO PEDRO: UM ESPAÇO MUSICAL DE 

SOCIABILIDADES  

 
Isaias Gabriel Franco

65
 

 
Resumo:Uma atenção mais detida às narrativas dos moradores sobre a localidade de São Pedro de Caldas-|MG, 

permite perceber que tais agentes privilegiam outros marcos simbólico-culturais, que não o poder político ou 

econômico. Desta forma, postula-se, como hipótese, que a dimensão musical, foi importante. Essa comunicação 

propõe uma reflexão sobre a intensidade e amplitude do musical como referencial à identidade histórica do distrito 

de São Pedro de Caldas na memória dos moradores do local, bem como em suas variantes por distintos segmentos 

sociais, geracionais, sócio-trabalhistas, de gênero, religiosos etc. O intuito é interpretar se tais sonoridades ainda 

permanecem  e norteiam ordenamentos e mobilizações sociais, ou se tais aspectos deram lugar a outros referenciais 

do imaginário, assim como apontar os principais elementos que motivaram essas mudanças e/ou resistências. 

 

Palavras ï Chave: História local. Bandas. Memória. Identidades. São Pedro de Caldas. 

 

Introdução 

Localizado no Planalto da Pedra Branca, São Pedro de Caldas é um pequeno distrito do 

município sulmineiro de Caldas ï MG. Fundado por iniciativa de um fazendeiro da região, o 

Cel. Virgílio Ferreira Franco, a vila foi criada a partir da fixação de um cruzeiro no dia 19 de 

abril de 1941: 

O  vigário  convida  o  povo  do  bairro  dos  Matos,  bem  como  dos Campos,  da  zona  

do  Rio  Pardo  e  de  todos  os  bairros  circunvizinhos  para as grandes festas a serem 

realizadas no local da futura povoação  cujo  padroeiro  será  o  grande  apóstolo  São  

Pedro.  [...]  No  dia  19,  às  8:30,  chegará  o  nosso  operoso  prefeito,  Dr.  Uriel  de  

Resende  Alvim,  com uma grande comitiva.[...] Após a missa, bênção do cruzeiro, que  

será conduzido pelo povo ao local da futura vila, em procissão [...] Ao  plantar  o  

cruzeiro  o  vigário  usará  a  palavra,  fazendo  um  discurso  de  saudação 

[...].(Informativo da Escola Estadual José Franco, 1995, p.1) 

  

Realizados os festejos fundacionais, descritos pelo excerto acima,  a nova vila passaria 

aos poucos a adentrar em novas lógicas de ordenamento social e assim sendo, de novas práticas 

de sociabilidade. Foi assim que em 1945, a Banda musical Santa Cecília de São Pedro teve seu 

início. O pontapé inicial foi a instalação no local de uma família de músicos-professores, algo 

idealizado pelo mesmo fazendeiro criador da vila: 

A família era constituída do casal senhor Francisco José e sua esposa Dona Maria, seus 

filhos, Antônio músico, Jorge também músico e professor, Maria Aparecida, a irmã que 

só lecionava em sala primária. E foi assim o princípio de tudo. (FRANCO, 2008, p.1).  

 

Pacata e pequena até os dias atuais
66

, a vila era na época da criação da banda um local de 

poucas casas e de restrita sociabilidade, uma vez que distava dos centros urbanos e 

consequentemente dos meios de comunicação populares à época. Talvez foi justamente com o 

                                                           
65

 Pós-graduando em História, Universidade Federal de Ouro Preto ï UFOP. 
66

 ñSegundo  dados  do  IBGE,  referentes  ao  censo de 2010, o município contabilizava 13.630 habitantes, sendo 

que 1.459 residiam  no  distrito  (e,  destes,  apenas  aproximadamente  apenas  500  moradores  na  área  urbana)  

(IBGE, 2010).ò (FRANCO, 2017 p.120) 
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objetivo de aumentar as práticas de convívio, é que Virgílio tenha tentado forjar por meio da 

banda, uma prática de civilidade. 

Presente nos veículos de memórias e nos relatos de várias pessoas do lugarejo, parto com 

a hip·tese de que a Santa Cec²lia de S«o Pedro de Caldas deixou ñmarcasò na constitui­«o 

identit§ria do local. Diante disso proponho algumas quest»es para serem pensadas: Que ñespa­oò 

foi esse criado pela Banda? Quais as resultâncias dessas praticas sonoras e musicais no 

imaginário e na vida dessas pessoas?    

1.1. Andar, musicar, criar 

Estava à toa na vida 
O meu amor me chamou 

Pra ver a banda passar 
Cantando coisas de amor 

Chico Buarque, a Banda 

 

 Assim como na canção de Chico Buarque, as bandas passam por um espaço, geralmente 

a rua, onde caminham, fazem performance
67

 e desenham percursos invisiveis, com musicos 

caminhando junto a pedestres- expectadores, que se acumulam pelas beiras e brechas para ver e 

ouvir a banda passar. |O caminhar deles é desta forma uma prática criadora e estética: 

Antes compreendamos como alguns artistas [...] redescobriram no caminhar um ato 

primário de transformação simbólica do território. Uma ação que não é transformação 

física do território, mas um atravessamento dele, um frequentá-lo sem necessidade de 

deixar rastos permanentes, que age sobre o mundo apenas superficialmente, mas que 

chega a dimensões ainda maiores [...]. (CARERI, 2018, p. 123) 

 

O percurso dos músicos, as rotas de apresentação e o som das valsas, dobrados e outras 

composições executadas pela Banda Santa Cecília mostram-se assim fundamentais para se 

compreender a constituição do cotidiano de São Pedro de Caldas, isso por que  eles 

acompanharam os anos iniciais da Vila: era presença imprescindível nas festas, leilões, partidas 

de futebol e procissões. Assim, tais sonoridades perpetuam-se não pela materialidade sonora ï 

uma vez que nãos existem gravações feitas/arquivadas ï mas no campo da memória, onde são 

constantemente acessadas, reelaboradas e reinventadas; permaneceram nas lembranças de 

antigos moradores.  

Logo, são essas duas práticas: o caminhar e o musicar, as criadoras de algo peculiar. 

Criadora sobretudo de um novo tipo de espaço, simbólico e invisível na literatura de Ítalo 

Calvino
68

 e praticado no entender de Michel de Certeau. 

 

1.2. Um Espaço sonoro 

Partindo  desta forma da formula­«o certeuniana de ñpr§tica do espa­oò
69

  e do 

landscape
70

 de Tim Ingold que focalizam suas lentes epistemológicas nos sujeitos e nos 

                                                           
67

 ZUMTHOR, Paul. Performance, recepção, leitura. 2. ed. São Paulo: Cosac Naify, 2002. 
68

 ver: CALVINO, Ítalo.  As Cidades Invisíveis . São Paulo: Cia. das Letras, 1991 
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processos respectivamente, posso dizer que a Banda criou um ñespa­oò por meio das suas 

práticas. Consideremos como exemplo disso os seguintes trechos retirados de memórias de 

moradores locais: 

[...] a gente ia apenas para as festas e algumas festas perto de casa sempre acompanhada 

de meus pais [...] Sempre nas festas de São Pedro e uma missa, a banda de musica 

tocava. E no dia das m«es, a banda tocava em homenagem a todas as m«esò. (SILVA, 

2008, s.p) 

O que tenho de recordação das festas de São Pedro mais antiga é que para o leilão, além 

das prendas que existem hoje como cartuchos, doces, rocambole, frangos, leitoas 

também eram feitos pães e roscas que eram guardados em balaios e eram vendidos bem 

baratinhos ou mesmo doados para as pessoas mais carentes. 
A banda de música tocava durante um bom tempo da festa e o povo acompanhava cheio 

de animação. (FRANCO, Darcy, 2008) 

 

Como inferido nas premissas acima, tal espaço por mais que produza alterações na 

espacialidade física
71

 é sobretudo simbólico e imaginário, uma vez que figura nas reminiscências 

²ntimas dos sujeitos ñCimentandoò por assim se dizer um fator de identidade e ainda mais de 

perten­a: ñCada ser humano precisa ter m¼ltiplas ra²zes. Precisa receber quase que a totalidade 

de sua vida moral, intelectual, espiritual, por intermédio dos meios de que faz parte naturalmente 

(WEIL, 2008).  

 

1.3. Conclusões  

Ao caminhar, compor e musicar, as bandas criam um espaço momentâneo que ecoa ad 

infinitum nas memórias e afetos dos sujeitos, tanto naqueles que as viram com os próprios olhos, 

quanto naqueles que s· a acessam por relatos de outros, por fotografias e e/ou ñcausosò e 

anedotas: 

as bandas deixam de ser apenas um conjunto musical para adquirirem as características 

de uma comunidade em toda a sua dinâmica de relação humana. Desta forma, 

consideramos que tais bandas podem ser vistas como um aut°ntico lugar de ñarquivo 

vivoò, pois ali encontramos a possibilidade de ñlerò uma pr§tica musical relacionada a 

diferentes contextos. (COSTA,2011, p. 240) 

 

A Banda Santa Cecília não diferentemente das demais, marcou profundamente a 

trajetória nos anos iniciais da vila de São Pedro de Caldas.  foi  instância criadora/promotora de 

um ñespa­o sonoro-afetivo e imaginativo-ò ; foi fator de sociabilidade local:  

                                                                                                                                                                                           
69

 Ver: Michel de Certeau. A invenção do Cotidiano I. Artes de fazer. Petrópolis, Vozes, 1994. 
70

 ñDesenvolvida por Tim Ingold (1948) ao longo de sua obra, a partir da leitura de etnografias variadas, e de 

trabalhos de ciências humanas, naturais e da filosofia - em particular dos trabalhos de Jakob von Uexküll (1864-

1944), Martin Heidegger (1889-1976), James Gibson (1904-1979) e de Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) -, a 

noção de paisagem (landscape) é pensada a partir de inúmeros processos que se verificam na passagem do tempo, 

na forma de registros duradouros de vidas e da atividade de gerações de seres, incluídos aí seres humanos, animais e 

plantas, assim como ciclos geológicos e atmosféricos. Paisagens estão intimamente relacionadas à temporalidade; 

s«o hist·rias e nos oferecem modos de contar hist·rias mais profundas sobre o mundoò. BAILëO, Andr® S.  

INGOLD, Tim. Paisagem. 2016. Disponível em: <http://ea.fflch.usp.br/conceito/paisagem-tim-ingold>. Acesso em 

28 de junho de 2019. 
71

 o pr·prio espa­o urbano da vila sofreu altera­»es com a constitui­«o da banda: ñPara suas apresenta­»es foi 
constru²do um coreto no meio da pra­aò. (Escola Estadual Jos® Franco, 1995, p.3) 

http://ea.fflch.usp.br/conceito/paisagem-tim-ingold
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Vinculadas a diferentes momentos de uma comunidade, as bandas de música 

caracterizam-se também por seu aspecto coletivo e integrador. Essas sociedades 

musicais se apresentam como lugares onde se articulam idéias e imagens, ritos e 

práticas que exprimem a via escolhida pelo grupo para a sua inserção na sociedade, 

melhor dizendo, elas constroem espaços de sociabilidade, afirmando uma determinada 

cultura e identidade. São conjuntos associados ao espaço público, ocupado por uma 

coletividade. Com elas, os eventos públicos ganham um novo e poderoso ingrediente, 

sendo este capaz de mobilizar uma parcela significativa da população, despertando 

sentimentos coletivos, pois as bandas estão presentes nos momentos mais importantes 

da sociedade. (Ibidem, p. 259) 

 

Para concluir brinco com a frase de A banda de Chico Buarque. Nela ñTudo tomou seu 

lugar/ Depois que a banda passouò. No caso da Santa Cec²lia n«o. Ela ainda toca e sai nas ruas 

no plano do imaginário. Enfeita e colore as memórias de moradores saudosos ou de simples 

estudiosos e curiosos que nem eu.  
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EM BUSCA DE PRÁTICAS MUSICAIS DE FUNÇÃO RELIGIOSA A PARTIR DE 

DUAS FONTES LOCALIZADAS NA CIDADE DE MANAUS  

 

Fernando Lacerda Simões Duarte
*
 

 

Resumo: A Praça Heliodoro Balbi revela muitos vestígios arquitetônicos e urbanísticos da Belle Époque manauara, 

dentre os quais o Palacete Provincial, o coreto e o jardim. Nela há também lojas de livros usados, onde pudemos 

adquirir, em diferentes oportunidades, dois cadernos manuscritos de música, hoje doados à Universidade Federal do 

Amazonas, ambos contendo obras musicais de função religiosa. Neste trabalho, busca-se analisar possíveis ligações 

entre as fontes e práticas musicais pretéritas, uma vez que essas perderam a organicidade inerente aos acervos ao 

serem vendidas para um sebo. A partir de pesquisa de campo, análise do conteúdo musical e das características dos 

documentos, chegou-se a possíveis práticas relacionadas à atuação educacional e religiosa das congregações das 

Irmãs de Santa Doroteia, no entresséculos, e da mesma congregação ou de outras, tais como os salesianos e 

salesianas de Dom Bosco, em meados do século XX. 

 

Palavras-chave: Música religiosa ï Igreja Católica. Fontes musicais. Congregação das Irmãs de Santa Doroteia. 

Salesianos de Dom Bosco. Organicidade de acervos e comércio livreiro. 

 

Introdução 

Partituras e partes vocais ou instrumentais avulsas podem conter informações que 

evidenciam mais que o simples registro de obras musicais. Em documentos físicos, nomes de 

copistas, carimbos, datação e indicação de local, autoria, funcionalidade litúrgica ou secular, 

nomes de intérpretes, descrições da ocasião em que houve execução são algumas destas 

informações. Em documentos em suporte digital, metadados relativos à autoria e ao software em 

que a fonte foi produzida podem se somar a algumas das categorias de informações citadas para 

as fontes em suporte físico. 

Conjuntos de fontes também servem ao resgate da memória musical por meio do estudo 

histórico. Assim, um acervo de uma banda, coro ou orquestra pode revelar o repertório 

executado em determinada época e até mesmo as ocasiões nas quais determinadas práticas 

musicais ocorreram. Longe da imediata aceitação de que a presença de determinada fonte 

indique necessariamente que aquela obra foi executada pela agremiação musical,
72

 a observação 

das fontes de maneira conjunta dentro de determinado arquivo ï e em alguns casos, também em 

coleções, nas quais é possível determinar algumas procedências ï permite que mais bem se 

compreenda o contexto da produção e uso sãs fontes individualmente. 

Desenvolvida no âmbito da documentação administrativa de entes públicos, a teoria da 

Arquivologia aponta para alguns princípios: (1) da proveniência, que marca a relação entre o 

documento e seu produtor ou acumulador, conferindo a ele identidade; (2) da organicidade, que 

se refere ao documento enquanto produto de relações administrativas orgânicas; (3) da unicidade 

                                                           
*
 Doutor em Música pela UNESP com pós-doutorado junto ao PPG-Música/UFMG. Pós doutorando junto ao PPG-

Artes/UFPA com bolsa PNPD/CAPES. lacerda.lacerda@yahoo.com.br. 
72

 Apresentamos um trabalho acerca de algumas exceções observadas em acervos da Amazônia brasileira no XXIX 

Congresso da Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música: transcrições de memória por 

encomenda, obras que nunca foram executadas ou a aquisição de fontes por compra ou doação constituem algumas 

destas possibilidades (DUARTE, 2019). 
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do documento no contexto de sua produção; (4) da indivisibilidade ou integridade arquivística, 

segundo o qual os fundos devem ser preservados, sob pena de perderem-se as relações entre os 

documentos; (5) e da cumulatividade, que pressupõe um processo de sedimenta­«o ñprogressiva, 

natural e org©nicaò dos documentos em conjuntos documentais, tais como dossiês, processos etc. 

(BELLOTTO, 2002). Em razão destes princípios, uma das características do documento de 

arquivo é a unicidade, pelo fato de se situar numa posição única dentro do conjunto documental. 

Conforme foi dito, ainda que não sejam poucas as ressalvas que se possam fazer para os arquivos 

de música ï e mais ainda, para as coleções ï, fato é que observar o todo dos acervos musicais 

permite que mais bem se compreenda práticas musicais do passado. Tal estudo de memórias 

musicais conduz, em última análise, à compreensão de identidades musicais locais, uma vez que 

a relação entre identidade e memória ï que não se inscreve somente nos documentos, mas 

também nos gestos, costumes e práticas de uma coletividade ï é indissolúvel (CANDAU, 2011). 

O tema deste trabalho se refere justamente à situação oposta, na qual fontes foram 

localizadas isoladamente, alijadas, portanto, do contexto de sua produção e uso. Os documentos 

musicográficos são dois cadernos de música, adquiridos em diferentes ocasiões em um sebo 

localizado na Praça Heliodoro Balbi, na cidade de Manaus. Este logradouro conserva vestígios 

arquitetônicos e urbanísticos da Belle Époque manauara, dentre os quais o Palacete Provincial, 

coreto e jardim. Tendo em vista a já mencionada relação entre memória, documento e 

identidade, julgamos pertinente que os documentos físicos permanecessem na cidade de Manaus, 

com a qual eles possivelmente guardam relação. Desta maneira, doamos os dois cadernos de 

música para a Universidade Federal do Amazonas, bem como outros documentos 

musicográficos manuscritos e impressos adquiridos em outras lojas de livro na cidade. 

Limitamo-nos, portanto, a preservar conosco as informações contidas nesses documentos, por 

meio da digitalização com câmera fotográfica compacta. Se traçado um paralelo com 

documentos administrativos, seria possível dizer que o valor secundário do documento foi 

preservado, ou seja, as informações nele contidas. Há de se observar, entretanto, que documentos 

musicográficos não perdem seu valor primário ï de uso prático ï enquanto for possível 

manuseá-los e acessar as informações neles contidas (DUARTE, 2018). 

Os dois documentos aqui estudados são cadernos de música que contêm, dentre outros 

elementos, o registro musicográfico de obras de função religiosa. Neste trabalho, busca-se 

analisar possíveis ligações entre as fontes e práticas musicais pretéritas, uma vez que as fontes 

perderam a organicidade inerente aos acervos ao serem vendidas para o sebo do qual as 

adquirimos. Este estudo das procedências não é exaustivo, mas exploratório, sendo que outras 

fontes que eventualmente surjam poderão ratificá-lo ou questioná-lo. 



 
II Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 

Música e interculturalismo  

9 e 11 de julho de 2019 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 

170 

 

Deram origem à presente investigação os seguintes problemas: Qual o contexto da 

produção desses documentos musicográficos? É possível relacioná-los, por meio de seu 

conteúdo, a instituições e práticas musicais na história de Manaus?  E a outras fontes (ainda que 

desconhecidas)? Quais indícios permitem supor que tenham sido produzidos ou utilizados em 

Manaus além do fato de terem sido adquiridos num sebo da cidade? Quais características dos 

documentos permitem aproximar uma datação? Como se relacionam com a história eclesiástica e 

da música ritual católica? Em busca de respostas, lançamos mão dos procedimentos bibliográfico 

e documental, considerando a pesquisa arquivística in loco em acervos recolhidos à cidade de 

Manaus como ponto de partida na busca por relações entre documentos, mas também em 

pesquisas online. Pesquisas relativas a ordens e congregações diretamente nas casas religiosas ou 

em outros acervos da região amazônica ï como é o caso das fontes contendo obras de Madre 

Júlia Cordeiro recolhidas ao Acervo Vicente Salles, da UFPA ï também foram recursos úteis à 

pesquisa. Referenciais acerca da relação entre memória, escrita ï dos documentos ï e identidade, 

em Joël Candau (2011) não apenas orientaram teoricamente o trabalho, como também a própria 

decisão de manter as fontes na cidade onde foram adquiridas. Ademais, recorremos aos 

referenciais da teoria arquivística (BELLOTTO, 2002) e aos recentes estudos que temos 

desenvolvido no sentido de revisar criticamente a aplicabilidade desses princípios gerais aos 

documentos musicográficos. 

Considerando as características físicas do documento mais antigo ï tipo de tinta 

empregada, papel e outras ï, bem como algumas datas que constam do mais recente, é possível 

situar o contexto de sua produção e uso entre fins do século XIX e a metade do século XX. O 

repertório contido em tais fontes corrobora tal constatação. Assim, a primeira parte do trabalho 

busca apresentar a instalação de ordens e congregações religiosas em Manaus no contexto da 

Romanização. Em seguida, passa-se a uma descrição pormenorizada dos documentos para então 

buscar-se eventuais correlações destes com as atividades religiosas na cidade na primeira metade 

do século XX. 

 

1. O impacto da Romanização em Manaus 

Os impactos do avanço do Iluminismo no âmbito do poder secular implicou uma série de 

restrições ao catolicismo, a partir do século XVIII, estendendo-se ao XIX. A expulsão dos 

jesuítas e a devolução do Padroado, no Brasil, a Reforma Geral Eclesiástica, em Portugal, a 

Kulturkampf em países de língua alemã, a redução do tamanho do Estado Pontifício na Itália são 

alguns exemplos desta mudança de paradigmas para a Igreja. A reação a este movimento foi o 

Ultramontanismo, ou seja, o reforço à hierarquia católica, a partir do qual os bispos prestavam 

sua lealdade ¨quele que estaria ñal®m dos Alpesò ï ultra montanum. Deste movimento resultou a 
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autocompreensão do sistema religioso denominada Romanização, que tinha em suas bases o 

reforço à hierarquia cat·lica, a instru­«o e moraliza­«o do clero, a condena­«o aos ñv²cios da 

Modernidadeò ï dentre os quais, o Espiritismo, a Maçonaria, o Protestantismo e o Comunismo ï, 

bem como o destaque ao lugar do clero nas atividades religiosas (DUARTE, 2016). No Brasil, a 

Romanização implicou a vinda de clérigos, irmãos  leigos e irmãs de uma série de ordens e 

congregações religiosas, algumas das quais já se encontravam no Brasil ï tais como beneditinos, 

franciscanos, capuchinhos e carmelitas ï, mas foram enfraquecidas pela Reforma Geral 

Eclesiástica em Portugal, em 1834, e pela supressão à admissão de noviços, no Brasil, em 1855, 

bem como novos institutos de vida consagrada, tais como verbitas, salesianos, maristas, servitas 

e outros. 

No estado do Amazonas, mais especificamente em Manaus, cita-se a chegada dos frades 

capuchinhos, em 1909, instalados na Igreja de São Sebastião, próxima ao Teatro Amazonas. 

Estes religiosos que hoje integram a Custódia São José de Leonissa foram provenientes da Província 

da Seráfica da Úmbria e atuaram também na região do Alto Rio Solimões, na Antiga Prelazia de 

São Paulo de Olivença, hoje integrada à diocese de Tabatinga. No ano seguinte, as Filhas de 

Santa Doroteia chegaram à capital amazonense. Acerca desta congregação: 

 

Quando Paula Frassinetti assumiu a Pia Obra de Santa Dorotéia, a congregação mudou 

de nome e passou a ñficar sob inspira­«o das regras de Santo In§cio de Loyola, 

fundador da Companhia de Jesus, fazendo com que os estatutos das Irmãs de Santa 

Dorotéia adotassem a espiritualidade jesuíta e o cunho inaciano nas constituições, 

fundada em experiências de Exercícios Espirituais. Dessa forma, surge também o 

caráter missionário, que fez das Dorotéias levarem as luzes da Doutrina Cristã às 

fábricas, prisões, vilas de pobres, centros rurais [...]ò (SILVA, 2015, p. 10). 

 

Tamb®m conhecidas como as ñirm«s jesu²tasò ï em razão da adesão à espiritualidade 

inaciana ï, as doroteias também se encontram presentes em Belém e Manaus. Semelhantemente, 

nestas capitais se instalaram as Filhas de SantôAnna, congrega­«o fundada na It§lia, em 1831, e 

atuante nas cidades de Belém e Manaus a partir da década de 1880, antes mesmo da elevação de 

Manaus a diocese independente de Belém, o que somente viria a acontecer em 1892. Neste 

tempo, a cidade contava somente com duas paróquias: Nossa Senhora da Conceição, hoje 

Catedral da Arquidiocese, e Nossa Senhora dos Remédios. 

Os salesianos de Dom Bosco chegaram ao Brasil em 1883, no Rio de Janeiro e em 1914 

assumiam a Prefeitura Apostólica do Rio Negro, na região de São Gabriel da Cachoeira-AM. Em 

1921 fundaram o do Colégio Dom Bosco de Manaus (para rapazes). Hoje, a sede de sua 

Inspetoria São Domingos Sávio está situada na Igreja de São José, em Manaus. A contraparte 

feminina da congregação ï as Filhas de Nossa Senhora Auxiliadora ï chegou em 1923 a São 

Gabriel da Cachoeira, dirigindo-se posteriormente a Manaus, em 1930, quando fundaram o 
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Colégio Santa Teresinha. Em nossas pesquisas de campo pudemos visitar casas religiosas de 

todas estas congregações, em Manaus, ¨ exce­«o das Filhas de SantôAnna, tendo sido o resultado 

mais prolífico aquele alcançado junto aos frades capuchinhos, quando pudemos organizar o 

arquivo musical particular de Frei Fulgêncio Monacelli. 

 

2. Os dois documentos musicográficos 

O caderno que aparenta ser o mais antigo tem como principal característica física que 

aponta para sua produção no entresséculos o uso de tinta ferrogálica. Aproxima a datação para 

este período o repertório nele contido. Diferentemente do caderno mais recente, seu repertório se 

mostra adequado ao que se denomina repertório restaurista (DUARTE, 2016), ou seja, aquele 

produzido de acordo com o motu proprio ñTra le Sollecitudiniò, sobre a m¼sica sacra, de Pio X. 

De acordo com este documento, o repertório seria tão mais adequado à liturgia quanto se 

aproximasse do canto gregoriano, afastando-se da música sinfônica e operística, praticada nos 

teatros. Tais determinações implicaram a constituição de um repertório quase sempre a vozes 

iguais, escrito em língua latina, quando relativo às partes do Ordinário da Missa ï Kyrie, Gloria, 

Sanctus etc. ï e em língua latina ou vernácula quando se tratava de motetos ou cânticos 

religiosos populares. Ademais, o acompanhamento de órgão não apresenta figuração ou divisão 

rítmica, tão somente sustentando o canto com harmonizações de caráter vocal. O repertório do 

caderno de música mais antigo aproxima-se, contudo, da música do século XIX e da linguagem 

do acompanhamento mais pianística, com divisões rítmicas e figuração (Fig. 1-3). 
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Fig. 1. Trecho de Difusa est Gratia, do Caderno de Música ([s.d..], f.1v). Note-se o acompanhamento com 

figuração diferente das vozes e o caráter bastante ornamentado da parte vocal, aproximando-se estilisticamente mais 

do repertório operístico do que do restaurista. 

 

 

 

Fig. 2. Sit nomen Domini, do Caderno de Música ([s.d..], f.23), que reforça a aproximação da música 

operística por se tratar de um recitativo religioso. 
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Fig. 3. Note-se ainda o caráter pianístico do acompanhamento em uma Ladainha para as Festas Grandes, 

no Caderno de Música ([s.d..], f.15). 

 

Em relação à autoridade do documento, tem-se apenas o nome da copista, Julia Chaves 

Ribeiro, sobre a qual não foram encontrados dados biográficos em periódicos do Amazonas ou 

do Pará entre 1890 e 1930, conforme pesquisa que realizamos na Hemeroteca Digital Brasileira, 

da Biblioteca Nacional. O que se sabe é que não se tratava da religiosa filha de Santa Doroteia 

madre Julia Cordeiro, cujo nome civil era Julia Ribeiro Cordeiro. O gênero aponta, contudo, para 

uma possível ligação com alguma congregação religiosa feminina e não masculina: ainda que se 

tratasse do caderno de música de uma aluna, os colégios eram divididos pelo gênero. Este 

caderno tem ainda uma indica­«o quase ileg²vel na contracapa, ñNatal IIò, sugerindo ter 

possivelmente pertencido a uma coleção de cadernos separados por tempos litúrgicos do 

calendário católico, conforme já pudemos observar em vários acervos brasileiros. O fato de ter 

sido localizado no comércio livreiro, nos leva a supor ainda que esta coleção deva ter sido 

desfeita. 

A fonte mais recente, por sua vez, foi produzida entre as décadas de 1930 e 40, conforme 

atestam datas que acompanham o registro musicográfico de algumas obras. Diferentes grafias 

musicais reforçam o caráter processual no uso do caderno de música (Fig. 5). As tintas 

empregadas no documento também são de uso corrente em época mais recente que a anterior. O 

repertório também corrobora a datação: o Hino da Ação Católica (Fig. 4) foi dedicado a um 

movimento que ficou bastante difundido entre as décadas de 1940 e 50. 
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Fig. 4. Hino da Ação Católica, no Caderno de Música ([194-], f.1) mais recente. 

 

 

 

 

Fig. 5. Páginas diversas do Caderno de Música ([194-]) mais recente. 

 

Quanto ao repertório, podem ser observados hinos e cantos religiosos populares em 

portugu°s e italiano (Fig. 6), bem como da missa da ñMadre Fundadoraò (Fig. 7), cujo texto em 

l²ngua latina, ñSentite de Domino in bonitate, et in simplicitate cordis quaerite illuniò, baseado ï 

do livro bíblico dos Provérbios, capítulo 1, versículo 1 ï não conseguimos relacionar à festa de 
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uma fundadora específica das três congregações religiosas aqui citadas, as santas Rosa Maria 

Benta Gattorno (Filhas de SantôAnna), Paula Frassinetti (Congrega­«o das Irm«s de Santa 

Doroteia) e Maria Mazzarello (Filhas de Maria Auxiliadora). É bastante evidente, contudo, o 

caráter restaurista de órgão do acompanhamento do Intróito. 

Reforçam o caráter restaurista do repertório contido no caderno presença de obras de 

Lorenzo Perosi ï principal representante do gênero ï e de cantos gregorianos harmonizados. 

 

 

Fig. 6. Afetti e pensiere, canto religioso popular em língua italiana, no Caderno de Música ([194-]) mais 

recente. 

 

 

Fig. 7. Introito ï Missa da Mª Fundadora, no Caderno de Música ([194-], f. 13v) mais recente. 

 

A liga­«o com a vida religiosa se faz em distintas men­»es ao ñnoviciadoò da copista 

(Fig. 8). 
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Fig. 8. Menções ao noviciado no Caderno de Música ([194-]) mais recente. 

 

   

 

 

Fig. 9. Partes do Caderno de Música ([194-]) mais recente. 

 

O caráter de caderno de música utilizado em alguma instituição de ensino fica evidente 

tanto no repertório de canto orfeônico de Villa-Lobos e outros autores presentes na publicação, 

quanto nos exercícios de música. Ademais, a delicadeza dos enfeites realizados em algumas 

partituras do caderno sugere ter se tratado a uma jovem estudante (Fig. 9). 

 

3. Em busca de ligações 

O caderno de música mais antigo tem razoáveis indícios que apontam para sua ligação 

com a congregação das Filhas de Santa Doroteia, dentre os quais, um possível hino de Santa 
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Doroteia (Fig. 10) e um Hino a São Luiz Gonzaga, santo jesuíta, cuja espiritualidade era 

partilhada pelas Doroteias (Fig. 11). 

 

 

Fig. 10. Santa Dorothea, no Caderno de Música ([s.d.], f. 29v) mais antigo. Possível acompanhamento 

instrumental de um hino dedicado à santa 

 

 

Fig. 11. Hymno a S. Luiz Gonzaga, no Caderno de Música ([s.d.]) mais antigo. 
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Fig. 12. Recordando, música de Sor Barreto e letra de Mª Dutra, no Caderno de Música ([194-], f. 22) mais 

recente. 

 

A indica­«o ñA.M.D.G.ò no caderno mais recente, no Hino da Ação Católica (Fig. 4), 

talvez o aproximasse das Doroteias, uma vez que ñAd Majorem Dei Gloriaò ï ñPara a M§xima 

Gl·ria de Deusò ï é o lema dos jesuítas, a cuja espiritualidade aderiram as Doroteias. O 

repertório aproxima ainda as fontes no que tange aos idiomas empregados: latim, italiano e 

português, mas isto não necessariamente as aproxima das Doroteias, uma vez que as religiosas 

Filhas de SantôAnna e as Filhas de Nossa Senhora Auxiliadora tiveram origem italiana. Há ainda 

a indica­«o de uma compositora de um canto religioso popular, ñSor Barretoò (Fig. 10), cujo 

nome nos remete a uma pesquisa na internet, que realizamos quando da aquisição do documento, 

e que apontava para uma religiosa filha de Maria Auxiliadora no estado de São Paulo, cujo 

primeiro nome n«o mais nos recordamos, mas que atendia pela alcunha de ñS·r Barretoò (ou 

soror Barreto). Em nova pesquisa, mas recente, constatamos, contudo, a inexistência do texto 

anteriormente localizado. 

 

Conclusão 

O trabalho revelou que as duas fontes se relacionam a congregações religiosas, 

possivelmente aquelas vindas para Manaus durante a Romanização. Se a fonte mais antiga 

aponta com maior clareza para uma possível relação com as Filhas de Santa Doroteia, a mais 

recente dá indícios que sugerem aproximações entre esta mesma congregação e a das Filhas de 

Maria Auxiliadora. Características da Restauração musical católica ï repertório restaurista ï são 

mais evidentes no caderno mais recente, das décadas de 1930 e 40, ao passo que o mais antigo 

está mais próximo do referencial anterior da música sacra, de técnica compartilhada entre o 

teatro e a Igreja (DUARTE, 2016).  

Finalmente, a indicação ñNatal IIò no caderno mais antigo nos põe diante do desafio da 

pesquisa documental no Brasil, onde fontes passam por processos diversos de circulação ï 

venda, doação, apropriação ï deslocando-se de seu contexto de origem. 
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