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Apresentação

No cenário musical baiano podemos destacar o músico, professor,
compositor e regente Fred Dantas, como um dos que trabalham para
perpetuar e promover a tradição musical baiana, principalmente no
que diz respeito às bandas filarmônicas.

Ao longo desses anos, o maestro tem se dedicado a projetos que
incentivam os jovens à prática musical. Dentre esses gostaria de citar
aqui a Oficina de Frevos e Dobrados, da qual ele é fundador e
regente, a Escola Ambiental, na Barra do Pojuca e a Filarmônica
de Crianças, que mantém no Centro Histórico de Salvador.

Este livro é mais uma prova de sua preocupação com a formação dos
músicos, em especial, com os músicos de filarmônica. Nele, Fred reuniu
teoria musical e exercícios de leitura práticos através de canções
populares. Com cada exercício e assunto explicado detalhadamente,
o livro dá plenas condições para que o aprendiz faça seu próprio estudo
e siga conscientemente o caminho da música.

José Tolentino
Diretor da Casa das Filarmônicas
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Prefácio

Ao longo de pelo menos duzentos anos os mestres de banda
do Brasil vêm formando músicos através de suas bem sucedidas
metodologias de ensino, conjugando teoria e prática de maneira
indivisível. Em seu livro Sociedades de Euterpe: As Bandas de Música
no Grão-Pará (1985) Vicente Salles, grande estudioso da tradição
das bandas de música do Pará, diz: “a banda de música é pois o
conservatório do povo e é, ao mesmo tempo nas comunidades mais
simples, uma associação democrática, que consegue desenvolver o
espírito associativo e nivelar as classes sociais. No Brasil, tem sido,
além disso, celeiro dos músicos de orquestra, no que tange a madeiras,
metais e percussão”. Dentro desse contexto a Artinha Musical
desempenhou um importante e fundamental papel na formação desses
músicos, quando com seus rudimentos básicos da teoria da música
auxiliou tais aprendizados.

Com o passar do tempo muitos mestres de banda, através de
seus conhecimentos musicais e experiências didáticas adquiridas no
âmago das bandas militares e das sociedades filarmônicas,
desenvolveram seus próprios métodos de ensino e escreveram livros
de teoria da música, como uma maneira de complementar ou até
mesmo preencher lacunas existentes diante de necessidades
apresentadas durante sua atividade como educador. Como exemplo
disto pode ser citado Manuel Tranquillino Bastos que compôs e
compendiou muitos métodos e livros teóricos como: “Carta de A-b-
c Musical ou Compendio de Leitura Musical”, “Methodo para Afinar,
com Arte, uma Banda Musical” e “Contraponto e Fuga. Philosophia
da Harmonia e Composição”, ainda inéditos, que tiveram como intuito
satisfazer tais carências e também expressar seus conhecimentos
musicais a futuras gerações.
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O livro “Teoria e Leitura da Música para as Filarmônicas” de
Fred Dantas, que chega como adição ao processo de ensino/
aprendizado musical, é o resultado de anos de experiência de convívio
do autor dentro da tradição das bandas e filarmônicas da Bahia, ora
como instrumentista e compositor, ora como regente e professor. A
edição desse livro contribuirá não só com os mecanismos da pedagogia
musical para os quais ele foi elaborado, mas também para alargar o
âmbito de publicações que traduzem conhecimentos dentro desta
tradição cultural e que vêm sendo elaborados pelos mestres de banda
durante muitos anos e que até hoje continuam ignorados e esquecidos.
Esse livro vem, sem sombra de dúvidas, ampliar e aprimorar os
conhecimentos musicais e as possibilidades pedagógicas no ensino da
música no seio das filarmônicas, além de revelar outros tipos de
conhecimentos, valorizando aquela que é considerada como uma das
mais importantes manifestações culturais brasileiras, a banda e a
filarmônica.

Salvador, 19 de Setembro de 2003
Juvino Alves
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Carta aos alunos

É com grande alegria que me dirijo a vocês, novos alunos,
os futuros músicos que darão continuidade a essa nossa profissão.
Primeiramente, gostaria de recomendar que tenho o maior respeito
pela corporação que os acolheu e pelo mestre que vai lhes ensinar
uma profissão. A banda de música, orgulho da geração de seus
pais, é o seu orgulho e será também o de seus filhos. A casa é sua.
Portanto, cuidem dela com bastante carinho. Quanto ao mestre, o
seu maior salário é ver alguém fazendo uma coisa boa e dizer: aquele
ali foi meu aluno.

O músico é profissional que não se limita a um horário de
trabalho ou a uma tarefa. O verdadeiro músico pensa na arte o
tempo inteiro e nunca encara uma melodia difícil como um peso e
sim como um desafio construtivo que vai dar a alegria de superar
uma etapa. Só depois de aprendermos realmente a tocar todas as
notas de uma música, estaremos em condição de apreciar a beleza
dela. E a melhor maneira de chegar a isso é compreendendo o que
tem aquela música e pacientemente ir resolvendo as dificuldades. O
contrário disso é tocar “de qualquer jeito”, errando as notas ou
com um som ruim.

Os músicos não devem se envolver com o esquema de su-
cesso e fortuna que ocorre com a música comercial. Estamos sem-
pre tocando músicas que estão no sucesso, como uma forma de dis-
trair as pessoas, mas devemos sempre ter em mente que artistas de
mídia aparecem e somem de acordo com a força do dinheiro e da
beleza exterior, enquanto músicos têm um caminho próprio e quem
toca bem sempre vai encontrar espaço para viver dignamente. Tem
sido assim por muitos e muitos anos.

O primeiro grande passo para ser um músico é a leitura
musical. Nenhum mestre dará um instrumento a quem não tenha
cumprido um período de iniciação em teoria e leitura. Esse período
varia de acordo com a urgência, do instrumento disponível, etc. Ler
uma partitura deve ser tão rápido e natural quanto uma história em
quadrinhos.
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A leitura musical, pelo menos na fase inicial, é de uma lógica
muito simples, muito parecida com a matemática. Quanto melhor se faz
um alicerce mais forte é a casa. O quanto melhor se aprende no início,
mais fáceis se tornam as etapas seguintes.

Quando chega a vez de realizar as notas no instrumento, o
importante é o jovem aluno se identificar com seu instrumento, gostar
dele, saber como é bonito o som que ele produz. O meu primeiro instru-
mento foi o trombone, no começo o de pistons, depois o de vara. Conheci
alguns outros, aprendi a escrever para um conjunto mas o trombone de
vara ainda hoje é o meu instrumento. É esse o som com o qual me
identifico. Conheço os mecanismos, sei onde as posições devem ser ajus-
tadas, tomei conhecimento do uso dado ao trombone pelos grandes com-
positores na música de concerto de várias épocas, aprendi a admirar os
bons trombonistas de samba e choro, do jazz e fico muito satisfeito quan-
do vejo alguém mais jovem tocando bem o meu instrumento.

Depois disso vem a função dentro do conjunto. Estamos trei-
nando para integrar uma filarmônica, uma banda onde existe proporção
entre a quantidade de instrumentos e a missão especial para cada um
deles. É importante o aluno compreender qual a tarefa do seu instrumen-
to, como a sua parte contribui para o resultado final, que é a união de
todos, cada qual com suas notas, formando a execução completa da músi-
ca.

Isso tem a ver com o temperamento de cada um. Se um clari-
netista tiver alma de marcador de tempo, ele não vai se dar bem execu-
tando os solos lá na frente. Do mesmo modo, alguém de caráter muito
expansivo nunca vai se sentir bem tocando a tuba. Flautas, clarinetas e
trompetes são como os violinos: têm que se habituar a fazer longos dis-
cursos e passagens difíceis, ajudados pelas enormes possibilidades dos
seus instrumentos. Por outro lado os tubistas, bombardinistas e os que
tocam trompa, com a percussão, “carregam o mundo nas costas”, pre-
param o ambiente para que os solos sejam possíveis e são felizes por
darem o molho, o suingue do conjunto.

É importante o aluno notar que, para que a sua filarmônica
funcione, é preciso que um certo número de pessoas se ocupe das tare-
fas não-musicais, e essas pessoas são abnegados amigos da música,
com as funções de presidente, vice-presidente, tesoureiro e secretário,
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existindo ainda o conselho fiscal e o corpo de associados, que são os que
cooperam para quer a sociedade se mantenha.

Finalmente, devo colocar que, ao fazer parte de um conjunto,
cada pessoa deve aprender as regras de convivência com os colegas,
procurando sempre ser honesta, generosa, humilde, firme de caráter e
alerta para as situações novas. A banda de música sempre foi lugar
onde se aprende a ser músico e ser humano. Vocês agora são iniciantes.
Quando pegarem os instrumentos serão aprendizes. Quando estiverem
tocando, serão músicos. Dentre os músicos o mestre seleciona alguns
que serão discípulos, ou seja, além de tocar, aprendem também a escre-
ver música e a liderar um conjunto. Existe também um contramestre,
que não é aluno e auxilia o mestre na regência, e os professores, que
ensinam teoria e instrumento.

Sejam todos bem-vindos, com a certeza de que nós, professo-
res, estamos torcendo para ganhar novos e criativos colegas de profis-
são.

        Salvador, outubro  de 2003
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Sobre a música

“Música é a arte de manifestar os diversos afetos de nossa
alma, mediante o som.” Essa definição da chamada artinha musical
adotada pelo mestre-de-bandas João Sacramento Neto, é ainda hoje
sua primeira lição para o jovem iniciante. Dela podemos extrair que a
música é uma arte, que lida com os afetos da alma e, para externá-los,
tem como matéria de trabalho o som.

De acordo com a Bíblia a música como profissão é herança
da descendência de Caim: Henoc, Irad, Maviael, Matusael e Lamec,
pai de Jubal, na prática o primeiro músico: “(...) ele foi o pai de todos
os que tocam lira e charamela”(Gn 4,21). Nós, músicos, somos então
descendentes de Caim.

O termo “música” se origina do adjetivo “músico” ou musi-
cal, relativo ou concernente  às musas, entidades gregas que personifi-
cavam as artes, divididas em três grupos de 3, 6 e 9 musas:

1 - Mélete (meditação), Mnema (memória) e Aede (canto);
2 - Telxinoa (encantação), Arque (começo), Clio (história),

Euterpe (música), Tália (comédia) e Melpômene (tragédia);

3 - Terpsícore (dança), Érato (poesia lírica), Clio (história),
Euterpe (música), Tália (comédia), Melpômene (tragédia), Urânia (as-
tronomia), Polímnia (retórica) e Calíope (poesia épica).

“Entre os gregos atribui-se a invenção da música a
Apolo, a Cadmo, a Orfeu e a Anfião. Entre os egíp-
cios, a Tot ou a Osíris, entre os judeus, a Jubal. Os
historiadores louvam a Pitágoras que inventou um
monocórdio para determinar matematicamente as
relações dos sons. Lassus, o mestre de Píndaro
escreveu teoricamente sobre música em 540 A.C.
Dois mil anos antes disso, os chineses já conheciam
a música, com o estabelecimento da oitava com doze



15

semitons, no tempo do imperador Haung-Ti. Em
torno de 2.697 anos a C. entre os celtas a música
tradicional se tocava na harpa, sendo os sopros re-
servados para a diversão e a guerra. (...)  Entre os
celtas existiam três modos de música para harpa: o
modo do sono, o modo do sorriso e o modo da
lamentação. A tradição cristã reteve grande parte
do simbolismo de Pitágoras, interpretado por San-
to Agostinho e por Boelcius. (...) Se a música é a
ciência das medidas, da modulação, concebe-se que
ela comande a ordem do cosmo, a ordem humana
e a ordem Instrumental. Ela será “a arte de atingir a
perfeição” (Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, Di-
cionário de símbolos)

Muitas outras definições para música podem ser coletadas,
entre as quais:

“Música é a arte dos sons, combinados de acordo com as
variações da altura, proporcionados segundo sua duração e ordena-
dos sob as leis da estética” (Maria Luíza Priolli)

“A música é a arte de pensar com os sons, um pensamento
sem conceitos”. (Jules Combarieu)”

“Música é a manifestação humana que organiza os sons e
ruídos desintelectualizados no tempo”. (Mário de Andrade)

“Arte e ciência de combinar os sons de modo agradável ao
ouvido”. Qualquer composição musical; conjunto ou corporação de
músicos; orquestra; filarmônica.” (Aurélio Buarque de Holanda Ferreira,
Novo Dicionário da Língua Portuguesa).

“Arte de coordenar fenômenos acústicos para produzir efei-
tos estéticos”. (Enciclopédia Britânica – Barsa)

“Conjunto de simbolos musicais gráficos, que servem para
transmitir ao executante a idéia do compositor”. (EPB)
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“Arte que utiliza os sons combinados entre si como lingua-
gem e como elemento de comunicação”. (Enciclopédia Mirador)

Música é a arte e ciência da combinação dos sons (Francisco
Fernandes, Dicionário Brasileiro Contemporâneo)

A Etnomusicologia trabalha com a idéia de que toda músi-
ca é a expressão de um grupo humano, refletindo o cotidiano, necessi-
dades e caráter de um povo. Cada estilo, antes de uma sucessão de
linguagens para os sons é acima de tudo a representação artística de
uma civilização ou comunidade, em um dado momento da sua história.
Sob essa ótica que une interesses antropológicos e musicais, um re-
pertório bororo (nação indígena do Mato Grosso) é tão cheio de
parâmetros e identidade quanto o movimento rap (de origem norte
americana, a palavra é uma abreviação para Rhythm and Poetry) surgido
nos guetos urbanos.

Entre os índios brasileiros, a música é altamente vinculada às
ações do dia-a-dia: música de caça, música de oração, de cozinhar.
Certo pesquisador nunca conseguiu que os bororos cantassem a músi-
ca da morte, pois “não havia ali morto algum”. Entre os jovens do
povo pobre, o estilo rap tem sido um poderoso instrumento rítmico
para improvisação de longos discursos repletos de denúncia social dos
oprimidos urbanos.

A música está presente em nossa vida civilizada tanto no
vai-e-vem das modas descartáveis quanto no que chamamos “ícones
musicais”: músicas estabelecidas que celebram aniversário, oração,
casamento, funeral, carnaval, Natal, guerra, música de suspense, mú-
sica para o circo, música para chorar... e, quando se une à poesia,
música para o amor. A maior parte do que se produziu de música com
letra em todos os tempos celebra paixão, felicidade amorosa, abando-
no, ciúme, desejo, saudade, ou seja, todas as situações passionais
possíveis. No mundo ocidental existe uma associação bastante
estabelecida entre tons menores e andamentos lentos para tristeza ou
sentimentalismo e tons maiores e andamentos rápidos para alegria e
energia.
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As referências à música na Bíblia passam pelas suas três fun-
ções: música de cura, música de adoração e música de festa. A rela-
ção dos sons musicais com a saúde humana é fato comprovado desde
quando a mente perturbada de Saul era aplacada pela música (1Sm
16,23). Hoje a musicoterapia é uma graduação universitária. Eliseu
pagou um músico para que o assistisse na busca de inspiração proféti-
ca (2Rs 3,15). A música está presente na totalidade dos cultos religio-
sos existentes, além de ser associada ao culto à personalidade, culto à
pátria, culto ao prazer, culto à natureza...E, finalmente, na Sagrada
Escritura há a música de festa: Berzelai enumera a música e o canto
entre as alegrias que os anciãos já não são mais capazes de apreciar
(2Sm 19,35).

Tão naturalmente quanto devemos enxergar a existência da
dor no mundo, devemos nos permitir a situação de festa. Em todos os
grupos humanos conhecidos, existem dias ou momentos dedicados à
folia e não temos notícia de festa sem a música correspondente. O
nosso primeiro virtuoso e compositor foi Davi:

“A tradição de que Davi era um hábil músico apa-
rece nas partes mais antigas dos seus relatos. Ele
próprio tocava harpa diante da Arca (2Sm 6). As-
sim, a tradição de que ele tenha sido o principal
artífice da organização primitiva da música cultual
parece se basear em uma sólida memória históri-
ca”. (John Mackenzie, Dicionário Bíblico)
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1 – Elementos da música

Em uma definição mais operacional para quem quer apren-
der a ler uma partitura, diria que “a música é o som no tempo”. De
fato, os dois parâmetros que usaremos para construir uma música e
estudar sua teoria são os elementos de natureza sonora e os de nature-
za rítmica que, juntos, irão moldar o objeto música.

À sucessão de sons musicais, um após outro, convencionamos
chamar melodia (Priolli: sucessão de sons formando sentido musical),
enquanto aos sons dados simultâneamente chamamos harmonia (“exe-
cução de sons ouvidos ao mesmo tempo, de acordo com as leis que
regem os agrupamentos sonoros”). O ritmo é o movimento de sons
regulados por sua maior ou menor duração, a própria sucessão dos
sons no tempo. Por isso, costuma-se dizer que a música é formada por
melodia, harmonia e ritmo.

Imaginemos que a primeira manifestação de ritmo seja um
golpe sonoro dado com regularidade:

ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta
Sobre essa base acrescentem-se sons, formando a melodia,

com seu próprio ritmo, ou seja, como se porta em relação àquela ba-
tida regular-base.

o—— o ——   o ——
ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta
Se, ao mesmo tempo em que essa melodia, surgem outros

sons, a combinação destes nos dará uma harmonia.
o——  o ——  o ——
x——  x——   x———
z—  z———— z——-
ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta
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De uma maneira sumária, é assim que se forma uma música.
Segundo Priolli, “para exprimir profundamente qualquer sentimento,
ou descrever por meio da música qualquer quadro da natureza, torna-
se imprescindível a participação em comum desses três elementos:
melodia, harmonia e ritmo”. O elemento mais associado à palavra mú-
sica é a melodia. Falando de modo usual, ela é a própria música, é o
discurso musical em si. A harmonia é a formadora do sentido, da mol-
dura. A mesma melodia aparenta-se de feição e caráter diferente, de
acordo com cada harmonia a ela aplicada. O ritmo é algo mais ligado
à melodia. Quando falamos de ritmo, devemos diferenciar o ritmo pró-
prio do discurso musical (o som no tempo, o ritmo da melodia) e o
ritmo-base, ou acompanhamento, geralmente associado a instrumen-
tos de percussão cujas batidas definem o “ritmo” de marcha, samba,
bolero, rock, etc.



20

2 – O som

Todo som se origina de uma vibração: de uma coluna de ar,
de uma lâmina, de uma corda esticada, do próprio corpo. O número
de vibrações de uma fonte sonora por minuto é denominado freqüên-
cia, e a medida utilizada para ela é chamada decibel. A nota mais
grave de um piano tem freqüência 30, a mais aguda, 4000. Os sons
chamados musicais são os que possuem frequência de vibração defini-
da. Eles formam um desenho de ondas regulares e constantes, o som
musical, diferente do som de um motor ou de um fenômeno natural
como o quebrar das ondas do mar. Estes produzem um feixe irregular
de ondas sonoras, que identificamos como ruído. O som produzido
por tambores e outros instrumentos de percussão podem ser conside-
rados em certa instância como ruído, mas dentro de um timbre espera-
do, contido e repetido.

Os sons musicais são caracterizados por quatro proprieda-
des, que são:

altura, duração, intensidade e timbre.
A altura consiste em seu grau de elevação, do grave (gros-

so, baixo) ao agudo (fino, alto), variando de acordo com a quantidade
de vibrações por segundo. As faixas de vibração são chamadas regi-
ões grave, média ou aguda ou registros. Quanto maior o corpo do
instrumento, mais grave tende a ser a sua região (compare o tamanho
de uma tuba com um trompete, de um contrabaixo com o violino). De
acordo com a região, nós classificamos as vozes humanas e modelos
dos instrumentos em soprano, contralto, tenor e baixo. À distância
entre a nota mais grave e a mais aguda de uma voz ou instrumento, nós
chamamos extensão.

A duração é o tempo durante o qual o som se prolonga,
gerando a diferença entre sons curtos e longos. A voz humana e os
violões são exemplos de duração limitada. Em um órgão, ao contrário,
uma nota pode ter uma duração ilimitada.
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A intensidade consiste em seu grau de força (forte – fraco,
onde o que chamamos som “alto” deveria ser “som intenso”). Enquan-
to a altura depende da quantidade de vibrações, a intensidade depen-
de da força das vibrações, chamada amplitude sonora.

O timbre é o caráter próprio de cada som, que permite dis-
tingui-lo quando produzido pelos diversos instrumentos ou vozes. O
timbre depende da quantidade de harmônicos que vem junto à nota
principal; é o que particulariza e diferencia as vozes de cantores popu-
lares e de jazz e das pessoas em geral,  variando com a origem do
indivíduo, idade, classe social e até se ele bebe ou fuma. Ou seja:
quando ouvimos uma nota musical, escutamos o feixe sonoro formado
pela nota principal, seus harmônicos naturais (8a, 5a, 3a, etc) e os har-
mônicos artificiais, a “sujeira”.

As diferentes fontes sonoras conseguidas pelo homem origi-
naram as famílias de instrumento que conhecemos: os chamados
idiófonos (chocalhos, claves cubanas), os  membranofones (tambo-
res em geral), os aerófonos (instrumentos de sopro em geral) e, final-
mente, os cordofones (a família dos violões).
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3 – Notas musicais

As notas são maneiras de dividir e registrar o sons musicais,
dando-lhes denominação e operacionalidade. No mundo ocidental,
adotamos um conjunto de doze notas musicais, cujas principais, deno-
minadas naturais,  são sete:

Dó   Ré   Mi   Fá   Sol   Lá   Si.

Existem ainda cinco notas intermediárias, cujos nomes são
acrescidos dos chamados Sinais de Alteração, o sustenido (#) e o
bemol (b) de acordo com a direção da escala:

Dó – Dó # - Ré- Ré # - Mi - Fá -  Fa # - Sol – Sol # - Lá – Lá #  Si

Dó – Si – Si b – Lá – Lá b – Sol – Sol b – Fá – Mi – Mi b – Ré – Ré b

Essa sucessão completa dos sons disponíveis é chamada
escala cromática. Com elas construíram-se todas as linguagens mu-
sicais da civilização ocidental. A distância entre essas notas é chamada
semitom, enquanto que a distância entre um dó e um  ré, por exem-
plo, é chamada tom, que equivale a dois semitons. Como notamos, a
distância entre o mi e o fá e entre o si e o dó é de um  semiton, não
necessitando do  # ou b. Por isso são chamados semitons naturais,
enquanto os outros são semitons cromáticos. A palavra cromático
vem do tempo em que, para se grafar alguma dessas notas intermedi-
árias, se costumava colorir a figura que a representava.

Existe um sinal de alteração chamado bequadro (     ) que
desfaz a ação do sustenido ou do bemol. Em ocasiões especiais po-
dem ser usados outros dois sinais, o dobrado-sustenido (      ou ##)
e o dobrado-bemol (bb), cada um deles equivalendo a um tom. É
pertinente colocar que o semitom é a menor distância entre duas notas
na música ocidental. Em certas culturas orientais, entretanto, se admi-
tem e se percebem intervalos de 1/4 e 1/8  de tom.
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Nos países de língua inglesa e germânica, as notas são repre-
sentadas por letras. As notas então seriam: C- dó; D – ré, E - mi; F –
fá; G – sol; A -lá e B – si,  o que originou o sistema de cifras, usadas
para resumir o comportamento harmônico. Algumas correntes identifi-
cam as notas musicais com planetas do sistema solar, enquanto outras
visualizam cores e humores correspondentes às notas. O autor deste
trabalho certa vez sonhou claramente: dó é vermelho; ré, verde; mi,
laranja; fá, azul; sol, amarelo; lá, marrom e si, prata. É certo que cada
nota guarda uma personalidade e um temperamento próprio, tanto que,
na música de concerto, só se toca determinada obra em seu tom de
origem. Caso cada nota não tivesse seu “astral”, seu efeito sobre a
mente humana, por que então sinfonias são compostas em fá maior, ou
sol maior, e não em qualquer tom?
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4 –  A representação gráfica do som

Já vimos que os sons musicais foram divididos, no mundo
ocidental, em dozes sons que chamamos notas. Pois esses sons são
representados graficamente por posições às quais associamos os sons.
À escrita musical dá-se o nome de notação musical. Os sons musi-
cais, ou seja, as notas, são representados graficamente sobre uma pauta
feita por cinco linhas horizontais, paralelas e eqüidistantes, a que cha-
mamos pauta ou pentagrama (do grego penta, cinco e grama, li-
nha). Essas linhas e os espaços por elas originados, são contadas de
baixo para cima.

Exemplo 1: pentagrama

As pautas musicais podem ser usadas isoladamente ou em
conjunto, ao que chamamos sistema. Os instrumentos de teclado ado-
tam a leitura de dois pentagramas, um para a mão direita, outro para a
esquerda. A partitura de um conjunto musical é um sistema com vários
pentagramas, cada um deles registrando a atividade de cada instru-
mento ou voz. As claves (da palavra“chave” em latim) determinam os
nomes das notas no pentagrama, e são usadas para estender o uso da
pauta musical ao maior registro possível, do grave ao agudo. São três
as claves adotadas atualmente: clave de sol, clave de dó e  clave de
fá sendo a clave de dó encontrada em duas posições, na terceira e
quarta linhas. A clave de sol representa o registro agudo e é adotada
para vozes agudas e instrumentos como a flauta, o violino, o trompete
e violão.
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Exemplo 2: notas na clave de sol

 A clave de dó é adequada aos sons médios e é usada para
violoncelo, trombone e sobretudo para a viola de orquestra (clave de
dó na 3a linha).

Exemplo 3: notas na clave de dó na 3a e 4a linhas:

São usados dois pontinhos para determinar a posição das
claves de dó e fá.  A clave de fá só se usa mesmo na quarta linha.

Exemplo 4: notas na clave de fá:

Também foram usadas um dia a clave de sol na 1a linha, clave
de fá na 3a linha e clave de dó na 1a linha, mas caíram em desuso.
Usamos também claves de percussão, com objetivo somente de indi-
car a região do instrumento, agudo, médio ou grave, mas sem estabe-
lecer sons de notas.
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A pauta pode não ser suficiente para conter a altura de todos
os sons de determinado momento musical. Nesse caso, além das cin-
co linhas e quatro espaços, podemos utilizar o recurso das linhas su-
plementares, que são linhas imaginárias, como uma continuação ima-
ginária da pauta, que estendem o alcance para cima (linhas suplemen-
tares superiores) ou para baixo (linhas suplementares inferiores). Não
é muito comum se usarem mais que cinco linhas suplementares, para o
agudo ou para o grave.

Exemplo 5: linhas suplementares

E um mesmo trecho musical, na mesma altura de fato, pode
ser representado nas três claves, como podemos observar.
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Exemplo 6: melodia em três claves

Qual o critério então? Comodidade na escrita e na leitura. O
uso das diversas claves visa representar o som na sua altura real, re-
correndo o mínimo possível às linhas suplementares.

Representada no pentagrama, a escala cromática, ascenden-
te e descendente, fica assim:

Exemplo 7: escala cromática na clave de sol
ascendente

descendente

Para se evitar o uso de linhas suplementares, temos o recurso
da linha de oitava, que colocado sobre determinado trecho indica
que deva ser executado uma oitava acima, ou abaixo.

Exemplo 8: linha de oitava
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5 – A representação gráfica do tempo:
figuras musicais e pausas

Uma vez que a posição na pauta indica a altura, foram cria-
dos sinais gráficos para representar as durações desses sons dentro
dos compassos. Essas são as figuras musicais. Representadas tam-
bém com um numeral, guardando uma proporção regular entre elas,
na qual cada uma vale a metade da anterior. Essas figuras são:
semibreve (1), mínima  (2), semínima (4), colcheia (8),
semicolcheia (16), fusa (32) e semifusa (64).

Houve época em que se usavam também figuras de maior
duração, como a longa e a breve. No livro a “sementinha musical”
dirigida às crianças, experimentei chamar a semibreve de Avó, por ser
a maior da família, a mínima de Mãe, a semínima de Filha, a colcheia
de Neta, a semicolcheia de Bisneta, parando por aí a comparação.
Realmente é mais simpático  para a criança entender as figuras como
uma família, onde uma vó vale por duas mães, que vale por duas filhas,
que vale por duas netas. Precisamos de oito netas para preencher o
espaço ocupado por uma vó e duas filhas para ocupar o espaço de
uma mãe.

Uma figura musical como a colcheia é composta de três par-
tes: cabeça, haste e colchete. O valor proporcional indica, por exem-
plo, que a semibreve é a figura que, sozinha, representa o maior tempo
de nota admitido atualmente dentro de um compasso, e que são ne-
cessárias duas mínimas ou 64 semifusas para preencher tempo seme-
lhante.

Dentro de uma estrutura musical não poderia haver uma su-
cessão infinita de sons, sem períodos de silêncio. Esses momentos de
silêncio, tão importantes e significativos quanto os sons, são represen-
tados por figuras especiais a que chamamos pausas, cada uma delas
correspondente a uma figura de som.
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Exemplo 9: tabela com nome das figuras, pausas e valor pro-
porcional

nome sinal pausa valor proporcional

semibreve

mínima

semínima

colcheia

semicolcheia

fusa

semifusa
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6 – Compasso

Uma batida dada em tempo regular, sem variação, gera um
tempo musical que chamamos de metro, que pode ser fixado em um
pequeno aparelho chamado metrônomo. À divisão desse tempo em
pedaços determinados, cuja duração seja definida por um tempo mais
forte, chamamos compasso. Os tempos dos compassos obedecem a
diversas acentuações, fortes e fracas, às quais chamamos acento
métrico. Para entendermos a idéia de compasso, devemos retornar à
batida regular, ao metro:

ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta  ta

Ora, se  dividirmos as batidas do metro em grupos de quatro
teremos um compasso de quatro tempos, ou seja, quaternário:

Ta ta ta ta Ta ta ta ta Ta ta ta ta
O mesmo ocorre se dividirmos essa batida regular em três e

em dois tempos. Assim teremos os compassos ternário:

Ta  ta  ta  Ta  ta ta Ta ta ta
 e binário

Ta  ta Ta  ta Ta  ta Ta  ta Ta ta

O compasso quaternário, representado pela fração 4/4 ou
pela letra C, corresponde a quatro tempos regulares; o compasso
ternário (3/4), a três tempos e o binário (2/4), dois tempos. Nessas
frações, o numerador representa a quantidade de tempos do compas-
so e o denominador, o número simbólico da figura que preenche cada
um desses tempos. Assim:

2        é um compasso de dois tempos;
4 cada um deles é preenchido com uma semínima;

 sendo, portanto, necessárias duas semínimas para completar o com-
passo.
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Os compassos são separados por uma linha vertical chama-
da barra de compasso, ou travessão. Uma barra dupla representa
o fim de um trecho musical ou da peça toda.

Os compassos existem e são percebidos por se utilizarem de
tempos fortes e fracos. Aos tempos fortes associamos a palavra tem-
po e aos fracos, contratempo. Num compasso de dois tempos, o pri-
meiro é forte e o segundo é fraco. Num compasso ternário, o tempo
forte é o primeiro e, no quaternário, se permite dizer que o primeiro e
o terceiro tempos são fortes, e os outros dois,  fracos.

Os compassos podem ser classificados em simples e com-
postos. Os compassos simples são aqueles cuja unidade de tempo é
representada por um figura divisível por 2. Os compassos simples po-
dem ser também ímpares (5/4, 7/8, etc.) ou irregulares, formando rit-
mos que consideramos estranhos ou complicados, mas que, em outras
culturas, são perfeitamente normais. Na Turquia, por exemplo, com-
passos de 7, 9 e 11 tempos são dançados normalmente em cerimônias
tradicionais. Existem também compassos simples em que a unidade de
tempo é maior ou menor que a semínima, como, por exemplo, 3/2
(ternário com três mínimas) ou 4/16 (quaternário com quatro
semicolcheias).

A figura do denominador, que preenche cada um dos tem-
pos, é chamada unidade de tempo. A unidade de compasso é uma
figura que preenche, sozinha, todos os tempos de uma compasso.
Assim, a semibreve é a unidade de compasso de um 4/4, enquanto a
mínima é a unidade de tempo. E para representar a unidade de com-
passo de um ternário, já que não existe figura que valha três tempos?
Ahá, para isso se criou o ponto de aumento, que é um pontinho que,
colocado à direita da figura, aumenta a metade de seu valor. A unidade
de compasso de um ¾, então, é a mínima pontuada, que vale uma
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mínima mais uma semínima. Vejamos exemplos progressivos de pre-
enchimento:

Exemplo 10: preenchendo os compassos progressivamente

Quando se escrevem duas ou mais colcheias, semicolcheias,
etc, se costumam unir essas figuras por barras horizontais, as barras
de ligação, representando os colchetes unidos.

Agora veremos outras maneiras de preencher o compasso,
intercalando figuras de diferentes valores e pausas, que também são
chamadas valores negativos.
Exemplo 11: preenchendo os compassos com figuras e pausas

Os compassos compostos são combinações ternárias den-
tro de um tempo binário. As frações que representam os compassos
compostos têm como numerador 6, 9 e 12.  E indicam, nesse caso, a
quantidade de terços do tempo que entram em cada compasso. Para
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achar o número real de tempos, devemos dividir esse numerador por
3, assim: o 6/8, chamado binário composto, são dois pequenos ternários
contidos em duas batidas, uma forte outra fraca. O 9/8 (ternário com-
posto)  e o 12/8 (quaternário composto), da mesma forma, são adap-
tações desses pequenos ternários em compassos de 3 e 4 tempos,
onde a unidade de tempo é preenchida por uma figura pontuada.

Exemplo 12: compassos compostos

Compassos correspondentes são dois compassos, um sim-
ples e outro composto, que têm o mesmo número de tempos, e para
unidade de tempo, uma mesma figura, sendo simples ou pontuada.
(ex.: ¾ e 9/8; 2/8 e 6/16; 4/2 e 12/4.)

Chegamos então a um ponto onde podemos unir o som ao
tempo, ou seja, as notas musicais no pentagrama com as figuras musi-
cais dentro dos compassos. Para isso vamos usar uma série de lições
com nomes significativos do meio onde está a sede da  filarmônica  na
qual primeiramente experimentamos este livro, ou seja, essas lições
partem do mais simples para irem incluindo mais e mais elementos da
escrita musical.
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7 – Objetos de tempo

 Ligadura, ponto de aumento, quiáltera, fermata e suspen-
são, anacruse, síncope e contratempo são os sinais auxiliares de re-
presentação do tempo que vão ajudar as figuras musicais na sua mis-
são de representar o desenrolar de uma música no tempo.

a) Ligadura

Nem sempre um som se encerra dentro da medida de um
compasso. O que faremos quando um som deve se prolongar por
mais que o compasso permite? Ou mesmo dentro do compasso, quando
queremos aumentar o valor da figura? Para isso usamos o  ponto de
aumento e as ligaduras. A ligadura une o valor de uma figura com o
da outra a que ela está ligada, indicando que só o primeiro som é
emitido e os demais são prolongamentos do primeiro. A ligadura pode
ser usada dentro do compasso.

Exemplo 13: ligadura dentro do compasso

ou, caso mais comum, ligando notas que estão em compassos diferen-
tes.
Exemplo 14: ligadura em compassos diferentes
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Quando a ligadura vem colocada sobre um grupo de notas
diferentes, indica que esses sons devem ser executados sem interrupção,
isto é, ligadamente (a diferença entre “ta ta ta” , destacado e “ta ra ra”,
ligado), sendo a ligadura chamada ligadura de frase.

Exemplo 15: ligadura de frase

b) Ponto de aumento
Se lembrarmos que o ponto de aumento acrescenta mais

uma metade do valor de uma figura, esses dois trechos são iguais.
Exemplo 16: ponto de aumento e ligadura

Apenas o ponto evita que se escreva mais uma figura, além
da ligadura. As pausas também podem ser aumentadas pelo uso do
ponto. Dois ou mais pontos podem ser colocados à direita da figura ou
pausa, tendo o primeiro o valor da metade da figura e os demais a
metade do valor do ponto anterior, como, por exemplo:
Exemplo 17: dois pontos de aumento

c) Quiáltera

Existe na música um efeito de ternário dentro do binário, ou
vice-versa, que, em escrita musical, recebe o nome de quiáltera, que
é o recurso de desobedecer à métrica regular, preenchendo o com-
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passo com mais figuras que o permitido matematicamente. Para isso, é
obrigatório colocar sobre o grupo de quiálteras o número correspon-
dente à quantidade de figuras de valor alterado, com ou sem uma cha-
ve abrangendo o grupo.

Exemplo 18: quiáltera

d) Fermata
Fermata é um sinal que, colocado acima da nota, indica que

o seu tempo deve ser prolongado, até ser interrompido pelo próprio
executante, por um maestro ou líder de conjunto. Também podemos
colocar a fermata sobre uma pausa, e nesse caso ela passa a se cha-
mar suspensão.
Exemplo 19: fermata e suspensão

e) Anacruse

É muito comum que as músicas iniciem antes de entrar o tem-
po principal. É algo assim como um compasso incompleto, mas perfei-
tamente legítimo quando for no início. A essa ou essas notas chama-
mos anacruse. Se não chega a ser regra, também não é exceção as
músicas iniciarem em anacruse. Para iniciarmos uma música que tenha
anacruse em compasso binário, devemos contar 1-2-1 em vez de 1 - 2
Exemplo 20: anacruse

1 – 2   -  1
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Se uma nota executada em tempo fraco ou em parte fraca do
tempo for prolongada ao tempo forte ou à parte forte do tempo se-
guinte, teremos o que se chama síncope, que produz efeito de des-
locamento ou desestabilização das acentuações naturais dos compassos.

Exemplo 21: síncope

O uso da síncope é um assunto que deve ser muito refletido
pelo estudante brasileiro, pois o uso sistemático desse recurso rítmico,
teórica ou inconscientemente é a essência do que podemos chamar de
linguagem musical brasileira, que por sua vez gerou o samba, com to-
das as suas variantes urbanas e rurais.

Dá-se o nome de contratempo às notas executadas em tem-
po fraco ou em parte fraca do tempo, ficando os tempos fortes preen-
chidos por pausas.

Exemplo 22: contratempo
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8 - Execução musical: staccato, legato

Um mesmo grupo de notas musicais pode ser executado de
duas maneiras, principalmente: ligado ou destacado. Usando uma liga-
dura sobre um grupo de notas diferentes, que de outro modo soaria
“Ta ta ta”, agora passará a soar “Ta ra ra”, ou seja, legato. Em um
instrumento de sopro, isso equivale a dizer que o grupo de notas, antes
feito em ataques individualizados, passa a ser feito com uma única co-
luna de ar, dividida normalmente pela troca de pistos ou de chaves.
Muitas vezes encontramos belos trechos que combinam legato e
stacatto.
Exemplo 23: ligadura de frase e stacatto

Os sons destacados podem receber diferentes sinais, de acor-
do com o grau de acentuação que desejamos. O ponto sobre a nota
determina o staccato simples
Exemplo 24: staccato simples

Combinando o ponto e a ligadura, temos o meio-staccato,
ou staccato brando:
Exemplo 25: meio-staccato
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Um pequeno sinal em forma de cunha sobre as notas deter-
mina que o som seja acentuado, martelado de fato. Daí o nome
martellato.
Exemplo 26 : martellato

Um pequeno traço sobre a nota significa nota plena, ou que
ela deve ser executada na plenitude do seu valor, sem qualquer dimi-
nuição em seu tempo.
Exemplo 27: nota plena

Ainda que o ponto usado no staccato seja também chamado
ponto de diminuição, pois na execução faz com que a nota tenha seu
valor diminuido, esse ponto não é matematicamente considerado, como
é o ponto de aumento. Assim, a execução indicada é apenas aproxi-
mada, e o ponto de diminuição não conta no preenchimento de com-
passos.

Para maior exatidão da intenção do compositor, costumam-
se colocar ainda termos, geralmente em língua italiana, para designar o
estado de ânimo da execução, a exemplo de: com bravura, ríspido,
suave, etc.

A acentuação é um fenômeno de extrema importância para
a compreensão dos padrões de execução de tempo. De acordo com a
maneira de acentuarmos, o mesmo grupo de notas toma um sentido
bastante diferente. O mesmo grupo de notas repetidas realizado por
um instrumento de percussão pode representar uma salsa, um maxixe
ou uma marcha, a depender do modo como acentuamos os golpes.
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9- Intervalos

A distância em altura entre duas notas é chamada intervalo.
Quando essas notas são ouvidas sucessivamente, o intervalo é chama-
do intervalo melódico. Quando duas notas diferentes são tocadas ao
mesmo tempo, podemos percebê-las claramente, como se soassem
uma depois da outra, embora os dois sons se somem num só, mas sem
perder sua identidade própria. O som de notas ouvidas simultanea-
mente é chamado intervalo harmônico.

Intervalo simples é aquele contido no âmbito de uma oita-
va, enquanto intervalo composto ultrapassa o limite da oitava.

Os intervalos são medidos a partir da nota mais grave, que
recebe o n. 1, assim:
Exemplo 28: intervalos naturais

Além da identificação numérica, identificamos os intervalos
pela qualidade. Os intervalos são qualificados como:

justo, maior, menor, aumentado e diminuto

Os intervalos justos são de 4a, 5a e 8 ª. Os intervalos de 2a,
3a, 6a e 7a podem ser maiores ou menores. Ao reduzirmos esses
intervalos em um semitom eles se tornam menores.

Exemplo 29: intervalos maiores e menores
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Se os intervalos justos e maiores forem acrescidos de mais
um semitom, eles se tornarão aumentados

Exemplo 30: intervalos justos e aumentados

Do mesmo modo, se os intervalos justos ou menores forem
reduzidos de um semitom, serão diminutos.
Exemplo 31: intervalos justos, menores e diminutos

Inverter um intervalo significa transportar sua nota mais grave
uma oitava acima, ou sua nota mais aguda uma oitava abaixo. Quando
isso ocorre, dizemos que foi feita a inversão do intervalo.

No exemplo a seguir, as segundas tornam-se sétimas, as ter-
ças tornam-se sextas e as quartas tornam-se quintas.
Exemplo 32: inversões
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10 - Escala e tonalidade

Uma escala musical é uma sucessão de notas que guardam
entre si intervalos estabelecidos e que tendem a uma direção. Se for
para o agudo dizemos que é ascendente. Se a sua direção for ao gra-
ve, dizemos que é uma escala descendente. As escalas que conhece-
mos na música ocidental se originaram dos Modos gregos, que aliás
ainda são eventualmente usados. Outras escalas originadas em outras
culturas como as orientais são também usadas para certos estilos de
composição.

As escalas que utilizamos normalmente no sistema tonal são
maiores ou menores. As primeiras são associadas a músicas de ca-
ráter alegre, triunfal ou animado. As menores são normalmente vincu-
ladas a sentimentos de suavidade, melancolia ou tristeza. A escala de
dó maior, ou escala diatônica, que origina nosso sistema, surgiu da
escala jônica grega:

Exemplo 33: escala natural (perfeita maior)

Os tons e semitons contidos na escala diatônica são chama-
dos semitons naturais, e são formados por notas de nomes diferen-
tes. Como veremos, existem os semitons cromáticos, formados por
notas do mesmo nome, conseguidos com o uso dos acidentes, susteni-
do e bemol, e, em certos casos, com o bequadro.

A cada uma das notas da escala dá-se o nome de grau. O
primeiro grau, ou primeira nota,  é a ‘rainha’ dessa escala, e é chama-
da tônica, sendo representada pelo T maiúsculo. A quinta nota, assi-
nalada pela letra D é a chamada dominante, cuja importância estuda-
remos adiante. O quarto grau é chamado subdominante, representa-
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do pela letra S. O sétimo grau se chama sensível, assinalada com a
letra s. O segundo grau chama-se supertônica, o terceiro ‘mediante’, o
sexto superdominante. Por que não listar essas notas por sucessão
simples? Porque existe uma rígida hierarquia entre elas, que vai deter-
minar um grande sistema de se fazer música, que o ouvinte comum
apenas sente como agradável ou correto. Então os graus são chama-
dos:

I grau - tônica
II grau - supertônica
III grau - mediante

IV grau - subdominante
V grau - dominante
VI grau - superdominante
VII grau - sensível

VIII grau - tônica (8a. acima)
As escalas menores se originam do modo grego Eólio. Equi-

valente ao dó maior, ou seja, sua relativa, é a escala de lá menor. Nes-
se caso, a tônica é a nota lá, assinalada com t minúsculo; a dominante
é o mi, a subdominante ré e a sensível a nota sol. Usamos dois tipos de
escala menor: menor melódica e menor harmônica.
Exemplo 34: menor melódica

Exemplo 35:  menor harmônica
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Apresentados esses modelos, a escala maior e as menores,
vamos ver que podemos repeti-las em vários graus, guardando a mes-
ma proporção intervalar entre as notas, modificando para agudo ou
para grave a nota inicial, ou seja, a tônica. O modelo para uma escala
maior, portanto, é formado por 5 tons e dois semitons:

 T    st   m   S   D   sD   s   T
 1    1     ½    1   1      1    ½

Claro que, ao iniciarmos com outra nota que não o dó, as
distâncias entre as notas vão se modificar, deturpando a proporção
que caracteriza o modo. Essa proporção é então mantida, corrigindo
as distâncias entre as notas com o uso dos acidentes. O conjunto de
alterações colocadas junto à clave é chamado armadura. Assim:
Exemplo 36: armadura e escala

Esta última é a escala de sol maior, cuja estrutura é a mesma
da escala maior modelo, com a distância entre a sensível e a tônica
corrigida pela adição da armadura com um sustenido. Este é colocado
junto à clave, pois assim não precisaremos colocar sempre o acidente
junto à nota. Toda nota fá escrita na pauta, onde se tem a clave de sol
com um sustenido, é sustenido, ou, como dizemos, acidentado. Na
sua relativa menor, também se corrige com o sustenido junto à clave
ou não, para que o modelo fique idêntico ao da escala menor original.

Exemplo 37: mi menor
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Com o uso dos bemóis, também se deve corrigir a escala
iniciada com nova tônica, para que obedeça ao modelo estabelecido
para escala maior e menores.

A escala maior com armadura de um bemol inicia-se com a
tônica fá, chamando-se por isso fá maior;
Exemplo 38: fá maior

Agora vamos a um exemplo prático do uso do bequadro:
Exemplo 39: melodia com bequadro

Na melodia acima, escrita no tom de sol maior, todo fá é por
regra sustenido, mas o segundo fá tornou-se natural com o uso do
bequadro, que anulou momentaneamente a ação do sustenido coloca-
do junto à clave. Como uma alteração vale para todas as notas seguin-
tes que sejam iguais dentro do mesmo compasso, um próximo fá seria
também natural. No compasso seguinte, o terceiro fá volta a ser sustenido.

Os graus da escala podem ser conjuntos ou disjuntos. Os
primeiros são sucessivos, com intervalos de um ou meio tom. Os graus
disjuntos são intervalos maiores que um tom.

Chamamos enarmonia à relação entre notas que têm, em
instrumentos de som fixo, o mesmo som e nomes diferentes, a exem-
plo de sol # e lá b, dó # e ré b, etc .
Exemplo 40: enarmonia
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Tonalidade é o conjunto harmonia-escala-armadura que
caracteriza o domínio de um centro tonal. Existe 1 escala sem armadu-
ra (escala natural modelo), 7 escalas com armadura em sustenidos e 7
escalas com armaduras em bemóis. São 30 escalas (15 de modo mai-
or e 15 em modo menor), todas com nomes diferentes, mas nem todas
com entonação diferente.
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Exemplo 41: tonalidades e suas armaduras
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Nos tons maiores, soam iguais as escalas: Si maior e Dó b
maior; Fá # maior e Sol b maior; Lá # maior e Si b maior. No modo
menor, têm a mesma entonação as escalas: Sol # menor e La b menor;
Re # menor e Mi b menor; La # menor e Si b menor. Essas escalas de
nomes diferentes e sons iguais são chamadas escalas enarmônicas.

Tomando-se como ponto de partida as escalas-modelo de
do maior e la menor, e fazendo-se a série ascendente e descendente
de 5as  justas, encontraremos os tons com sustenidos e bemóis na ar-
madura, os quais se confundem quando alcançam a enarmonia

Esse é o chamado ciclo das quintas, que é como chama-
mos a todo ciclo de tonalidades com os seus relativos.
Exemplo 42:  ciclo das quintas
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A modulação é a mudança de uma tonalidade para outra, de
um campo harmônico para outro, da influência de uma nota principal
para a influência de uma outra nota agora tornada principal. Dentro de
uma mesma peça musical,  a modulação indica uma nova direção na
estrutura da obra seja para introduzir novos temas em alturas que lhe
são inerentes, seja para enfatizar um mesmo trecho musical, ou ainda
para adequar um mesmo trecho à extensão de determinado instrumen-
to ou voz.

Exemplo 43: modulação

Transposição é a transcrição, guardando a mesma propor-
ção de intervalos, de um texto musical para uma altura diferente, ou
seja, de um tom para outro.
Exemplo 44: transposição
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 Leitura

  O iniciante

O tempo passava, e eu estava cada vez mais envolvido pelos
sons da banda. Deixei de lado a arraia, o pião, as bolas de gude, o
cavalo de pau e o carrinho de carretel toda  vez que a vi desfilar pelas
ruas da cidade, por ocasião das festas religiosas ou cívicas. Claro que
o meu interesse não passou despercebido pelo mestre Né de Otaviano,
e veio o convite: - Você gostaria de entrar na banda? – perguntou ele.

– Sim, senhor – Respondi.
– Olha, o caixista vai para São Paulo. Você quer ficar no

lugar dele e aprender a tocar caixa?

– Quero, sim senhor – voltei a responder.
– Então está certo. No próximo Sábado, traga um caderno

de música para eu passar a sua primeira lição.
Fiquei radiante! Corri para contar aos meus pais a boa nova,

mas eles ficaram apreensivos. Não aprovaram nem desaprovaram....
Houve um silêncio até que a minha mãe argumentou:

– Mas você é muito novo para tocar aqueles instrumentos
pesados.

– Não é assim não, mãe... Eu não vou tocar instrumento de
sopro, vou tocar caixa!

– Sendo assim, está certo. –concordou.
A semana que se seguiu foi de ansiedade. Eu mal podia es-

perar para receber minha primeira lição de música. Quando finalmente
o sábado chegou, fui encontrar o mestre e ele me perguntou:

– Trouxe o caderno?
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– Sim,  senhor, está aqui.

O mestre abriu a primeira página e escreveu nas cinco linhas
e nos quatro espaços os nomes das notas, explicando:

– As notas das linhas são: mi, sol, si, ré fá e as dos espaços
são: fá, lá, dó, mi.

Ele continuou explicando o que era uma clave de sol e uma
escala ascendente e uma descendente de dó. Em seguida passou a
cantá-las, pedindo que eu fizesse o mesmo, e eu fiz.

– Agora vá, disse ele – Estude e traga esta lição na ponta da
língua, sábado que vem.

Passei a semana seguinte com aquele caderninho cor-de-rosa
nas mãos. Cantei aquela escala de dó inúmeras vezes e, quanto mais
cantava, mais queria cantar. Devo ter repetido aquele dó-ré-mi-fá-
sol-lá-si-dó dó-si-lá-sol-fá-mi-ré-dó umas duzentas vezes. Eu tinha,
nessa época, onze anos.

No sábado voltei à casa do mestre Né e demonstrei o quan-
to havia estudado. Tomada a primeira lição, ele me passou uma segun-
da, depois a terceira, a quarta... e quando chegamos na décima pri-
meira, ele me disse:

– Pronto! Agora você vai aprender a escala do seu instru-
mento.

Fiquei atordoado. – Escala na caixa? Pensei sem entender
direito, mas minha dúvida foi logo dissipada quando ele completou:

Eu arranjei um outro aprendiz de caixa.  Você vai aprender a
tocar trompa, isto é, sax-horn. A caminho de casa, fui bolando um
argumento para convencer meus pais a aceitar meu ingresso na banda,
dessa vez como trompista.

(Lindembergue Cardoso, Causos de Músico, 1994.)
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11 – Os modos e outros sistemas de
organizar os sons

O sistema de organização musical vigente desde o período
barroco até os nossos dias, é chamado sistema tonal. É uma invenção
da arte européia, que se espalhou por todo o mundo e, ao gerar os
diversos estilos de música comercial, perpetuou sua linguagem, mes-
mo quando surgiram outras correntes de organização, como o
impressionismo, o serialismo e o atonalismo. O sistema tonal parte da
escala natural e dos acordes perfeitos maiores, supondo uma hierar-
quia onde a “rainha” é de fato a tônica, a primeira nota da escala que
dá nome ao tom, seguida das “princesas” dominante e da subdominante.
No tom-base de dó maior essa hierarquia seria em notas e em acor-
des:
Exemplo 45: tônica, subdominante, dominante, tônica

Dizemos que uma música é modal quando não é organizada
pelo sistema tonal,  modelo de hierarquia acima exemplificado, e sim
obedecendo aos modos. Cada modo tem base em um grau da escala,
organizações mais antigas do material musical, do qual herdamos os
Modos Gregos.

 Modos em maior: Jônico (dó), Dórico (ré), Frígio (mi), Lídio
(fá), Mixolídio (sol), Eólio (lá), Lócrio (si)

Modos em menor: Eólio (lá), Lócrio (ré), Jônico (mi b), dórico
(fá), alt V grau, Lídio (Ab), diminuto de VII grau (si).
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Exemplo 46: modos
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12-Andamentos e metrônomo

Além da divisão dos compassos, é de especial importância
determinar a velocidade com que o trecho vai ser executado. Anda-
mento é, portanto, o movimento rápido ou lento dos sons, guardando
a precisão dos tempos do compasso. A tradição italiana desenvolveu
termos próprios para cada andamento:

Andamentos lentos:

Largo – o mais lento. Larghetto, um pouco menos
lento que ele.
Lento - lento.
 Adágio – um pouco mais movido que o precedente,
mas ainda vagaroso.

Andamentos moderados:
Andante - menos lento que o adágio, em passo tran-
qüilo, andando.
Andantino - mais rápido que o andante
Moderato - moderado
Allegretto - mais rápido que o moderato

Andamentos rápidos:
Allegro – rápido, animado.
Vivace – ainda mais rápido, com vivacidade.
Presto – muito rápido
Prestíssimo – o mais depressa possível.

Essas palavras são eventualmente reforçadas com outros ter-
mos de origem italiana tais como: assai (bastante), molto (muito), piú
(mais), meno (menos), agitato (agitado), dolce (docemente), giusto
(justo, exato), etc.
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A maneira matemática de fixar os andamentos tem como ori-
gem o metrônomo, um aparelho de mecânica semelhante ao relógio,
consistindo originalmente em um pêndulo com um peso móvel que,
suspendido ou abaixado, acelera ou retarda o movimento. As oscila-
ções do pêndulo, contadas por minuto, determinam  a representação
do andamento:

    =  60 (sessenta semínimas em um minuto)
    =  92 (noventa e duas semínimas em 1 minuto)
Quando queremos aumentar progressivamente a velocidade

do metro, ou seja, o andamento num certo trecho musical, usamos
accel (accelerando); para tornar um trecho progressivamente lento
usamos rall (rallentando). Para se retomar o andamento principal da
peça, usamos a expressão a tempo.

Exemplo 47: indicações de andamento
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13 - Série harmônica

Chamamos de série harmônica ao conjunto de sons que
acompanham um som principal, também chamado som gerador ou
fundamental, gerado pela vibração de um corpo sonoro. Com isso
se deduz que uma nota produzida pela vibração de uma corda ou pela
voz de um cantor, por exemplo, não é simplesmente uma nota musical
pura, mas um som principal, acompanhado de outros, cada vez menos
audíveis e de quantidade indeterminada, chamados harmônicos.

Partindo do som principal, à sucessão desses sons derivados
chamamos série harmônica. Os principais intervalos da série são a 8a

justa, a 5a justa, a 8a seguinte, a 3a, 5a, 7a, 8a e 9ª  e 10a .Os seis primei-
ros  sons harmônicos são considerados consonância. Os sons da sé-
rie harmônica considerados consonantes são 8a, 3a e 5a. Por conse-
guinte, 7a e 9a são consideradas dissonâncias. Quanto mais um som
harmônico se afasta do principal, mais impreciso e dissonante ele se
torna.

Exemplo 48: série harmônica

O teórico Hugo Riemann demonstrou a existência de uma
série harmônica descendente, exatamente com os mesmos intervalos
da superior. É preciso lembrar que, enquanto a idéia de escalas e acor-
des é uma invenção teórica da civilização, a idéia de série harmônica é
um fenômeno físico natural e independe da vontade humana ou da
civilização. Durante a história da música houve uma tendência cres-
cente a aceitar-se gradativamente a dissonância, primeiro em combi-
nação com os sons considerados “agradáveis”, depois até o ponto de
se criarem estilos de música absolutamente dissonantes.
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 14 - Acordes de três, quatro e cinco
sons: denominação, classificações e

inversões

Acordes são conjuntos de sons ouvidos sucessivamente, com
notas selecionadas. São de 3, 4 ou 5 sons, e podem ser maiores ou
menores, de acordo com a escala de que se originam. Nesse contexto,
notas repetidas em diferentes oitavas são chamadas notas dobradas.
Os acordes de três sons são chamados acordes perfeitos, quando
formados com a fundamental, a terça e a quinta de uma escala.
Exemplo 49: acorde perfeito maior

Essas notas são chamadas consonância, e no exemplo acima
estão na chamada posição fundamental. Elas podem também ser dis-
postas de diferentes maneiras, às quais chamamos inversões, que são:
1a inversão: terça, quinta, tônica     e    2a inversão: quinta, tônica, terça.
Exemplo 50: inversões

Um acorde de quatro sons já admite o uso da sétima, sobre-
tudo em acordes com função de dominante, ou preparação de outro
tom principal. Com quatro notas, já aventamos a 3a inversão, que é o
acorde com a 7a no baixo.
Exemplo 51: acorde de 7a  e 3a inversão
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Os acordes de 5 sons são aqueles caracterizados pelo inter-
valo de 9a entre a fundamental e a ultima nota. Assim, a 9a aparece
sempre acima da fundamental, não se admitindo inversões para esse
tipo de acorde.

Exemplo 52: acorde de nona

Vimos no início deste livro que nos países de língua inglesa as
notas são representadas por letras (C- D – E - F – G – A –B ). Os
acordes, na música popular e no jazz, são normalmente representados
pelo sistema de cifras. Em cifras, cada letra isolada representa um
tom, acompanhado de “m” minúsculo caso seja menor. As alterações
são representadas por algarismos adicionados:

C – dó maior
Cm  - dó menor
F 7 – fá maior com sétima menor (um acorde dominante)
F 7+ - fá maior com sétima maior (um acorde “dissonante”)

G 7/9- sol maior com sétima e nona
As inversões são geralmente representadas pela própria letra

da nota do baixo, colocada abaixo da letra do acorde principal:
Gm7  - sol menor com sétima no baixo.
F

A maneira de realizar, construir ou montar esses acordes de-
pende da vontade do harmonizador, pelo consenso do estilo que está
sendo tocado e pela tradição técnica do instrumento. Equivale a dizer
que um acorde de sétima pode ser feito por um amador com uma
pestana simples ou por um grande violonista;  de acordo com a músi-
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ca, se jazz, choro ou axé e ainda com as posições permitidas pelo
braço do violão ou pela superfície do teclado.

Realizar ritmicamente uma cifra também é algo que depende
da perícia do instrumentista e principalmente do estilo que se está  to-
cando, se uma bossa nova, uma valsa ou um rock, por exemplo. No
primeiro caso o harmonizador deve repetir os acordes em uma “bati-
da” originada do samba. No segundo caso, por tradição, os acordes
de valsa são colocados no segundo e terceiro tempos do compasso, e
o baixo no primeiro tempo. No caso do rock os acordes são repetidos
febrilmente, por fricção de palheta na guitarra ou por ostinado (execu-
ção repetida) no teclado e envolto ou camuflado  em uma camada de
distorções eletrônicas.
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15 - Sinais de abreviatura, repetição,
salto, volta

Usamos na escrita musical uma série de recursos gráficos
para evitar que se escreva duas vezes a mesma informação. O
ritornello é um tipo especial de barra dupla com dois pontos volta-
dos para a esquerda, que indica retornar até o início da peça, ou até
onde exista outra barra semelhante, com dois pontos voltados para a
direita.
Exemplo 53 : Ritornello para o início e ritornello até outro

É comum que se dê uma outra solução ao final de uma frase
repetida, à guisa de pergunta e resposta, por exemplo, ou quando se
quer apontar para nova parte da música. Nesses casos se usa uma
primeira e uma segunda casa, ou 1a e 2a vez. Isso indica que após
repetirmos a frase, não mais faremos os compassos da primeira casa,
indo direto para a segunda.
Exemplo 54: ritornello com 1a e 2a vez

Os sinais de abreviatura chamados simile (similarmente), são
usados exatamente para abreviar a escrita de compassos repetidos.
Se um ou dois compassos se repetem certo número de vezes, esses
sinais economizam na escrita, encurtam o formato da partitura e pou-
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pam o cérebro do executante de reelaborar a operação de leitura.
Existem três tipos de símiles. O de um tempo é representado simples-
mente por uma pequena barra transversal.

Exemplo 55: Símile de tempo

O símile de compasso, mais comumente usado, é represen-
tado por uma barra transversal ladeada por dois pontos.
Exemplo 56: símile de compasso

Finalmente podemos repetir dois compassos, normalmente
quando eles contêm uma frase em ostinato (frase musical repetida
obstinadamente), para isso usando uma barra transversal dupla, ladeada
pelos números 1 e 2.

Exemplo 57: símile de dois compassos

Há também o recurso de cortar a figura musical com traços
que evitam escrever notas repetidas, sendo um traço, para colcheia,
dois para semicolcheia, etc.
Exemplo 58: figuras cortadas e significado
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O segno, ou sinal de S (sinal de voltar) e o sinal de O (sinal
de salto) são dois sinais especialmente usados para repetir um primei-
ro período mais longo do discurso musical, pulando mais tarde para
um terceiro momento, sem repetir um segundo. Para isso, quando en-
contramos o sinal de S sobre certo compasso, devemos pensar: “de
algum lugar voltarei para aqui”. Ao cruzar com o primeiro sinal de O,
pensaremos: “depois de ter voltado ao S, daqui pularei para algum
lugar”. Mais adiante, ao encontrar novamente um sinal se S, a execu-
ção musical deverá voltar para aquele primeiro sinal de S. Ao chegar
na letra O, pula-se para outra letra O semelhante,  seguindo com o que
pode ser uma terceira parte ou uma coda (cauda, trecho final).

Exemplo 59: sinal de S e sinal de O

Às vezes, é necessário que subamos mais de uma vez, para
uma nova posição na partitura, e novamente tenhamos de pular para
outro trecho abaixo. Não há problema em se usar um novo sinal de S,
acompanhado de um número 1 (S1) e um novo sinal de pular, agora
grafado O1

1a subida e 1o pulo: S  e O
2a subida e segundo pulo:  S1 e o O1
Quando queremos voltar ao início de uma composição, usa-

mos o sinal D.C., abreviatura de  Da Cappo, “da cabeça” em italiano,
podendo indicar também até aonde devamos prosseguir: D.C. ao fim;
D.C ao O, etc.
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Folha 7: repetição, contraponto, harpejo
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16 - Dinâmica e agógica

Um dos princípios sagrados da elaboração musical, honrosa
herança que nos deixou a escola de Mannheim, o princípio de que é,
em música, esteticamente diferente você colocar uma mesma nota, uma
vez forte, outra vez suavemente. Vários trabalhos musicais de impor-
tância tratam a dinâmica não somente como auxiliar das melodias e
ritmos, mas como um próprio e importante pilar na geração da obra.

Um exemplo conhecido é o Bolero de Ravel, onde a intensi-
dade faz parte da idéia fundamental. Em uma outra obra, como o Adá-
gio de Samuel Barber, podemos acompanhar de maneira tranqüila como
a dinâmica é essencial na formação do clima extremamente dramático.
E ainda, como em Psicose, filme de Hitchcock, o crescendo de violi-
nos, tocando no agudo, é a trilha sonora do desfecho apavorante da
célebre “cena da banheira”: o espectador não vê a cena mas sabe o
que ocorreu devido à música.

Os sinais de intensidade podem ser de três tipos: letras, pala-
vras abreviadas e gráficos.  O mais comum são as letras, em minúscu-
lo, colocadas sob o pentagrama, para instrumentos, e sobre o
pentagrama, para vozes:

pp   - pianíssimo
p – piano

mp - mezzo-piano, ou meio-piano
mf – mezzo forte, ou meio-forte
f  - forte

ff – fortísssimo
São menos usados o ppp (pianissíssimo) e o fff (fortissíssimo).
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As letras servem para indicar a dinâmica de um trecho inteiro
da música. Para um trecho de transição entre um estado e outro, cos-
tumamos escrever:

Cresc. – crescendo, ou aumentando pouco a pouco, e
Decresc. – decrescendo, para decrescer pouco a pouco.
E, para um momento especial, usamos os sinais gráficos:

  – para crescendo

  – para decrescendo.

Exemplo 60  : trecho musical com dinâmicas
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17 – Polifonia, contraponto, harpejo

Chamamos polifonia ao uso de diversas vozes em um mes-
mo trecho musical. A polifonia sistematizada foi uma conquista lenta
da história da música, iniciando-se nos primeiros tropos dos monges
de Notre-Dame, chegando à perfeição formal com a fuga de Bach e
atingindo a maior complexidade timbrística com a sinfonia romântica.

Dentro da grande tradição de música erudita desenvolvida den-
tro da Igreja Católica, a polifonia viveu momentos nos quais, por volta do
século XV, uma música poderia conter uma linha com uma letra falando da
fé e outra, extraída de uma canção popular, falando da beleza de determi-
nada dama. Esse estado de coisas foi normalizado, quando sob pressão
da Contra-Reforma, Palestrina demonstrou que um texto litúrgico poderia
ser expressado de maneira clara, ainda que em quatro ou mais vozes dis-
tintas, construindo uma música onde a letra podia ser perfeitamente com-
preendida, apesar de estar distribuída em várias vozes.

Contraponto é a ciência que, unindo a música à matemática,
estabelece um sistema de conduta das vozes dentro da polifonia. O
termo, derivado do latim, punctus contra punctus (nota contra nota),
significa a arte de entrelaçar melodias verticalmente, e é um dos mais
importantes pilares da composição musical, ao lado da harmonia.
Exemplo 61: contraponto
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Acordes são as harmonias que servem de base ao acompa-
nhamento de uma melodia. Se um acorde é feito com suas notas dadas
sucessiva e repetidamente em uma direção, chamamos de harpejo.

Exemplo 62: harpejo
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18 - Noções de história da música

A história da música, como a de qualquer ciência e arte, é
acumulativa. De cem em cem anos construi-se coisa sobre coisa, uma
experiência sobre outra anterior. Quando, depois de tentativas, se chega
a construir um estilo, dentro dele mesmo já está o gene da dissolução,
e assim segue no mundo um novo tempo, combatendo o anterior, mas
aproveitando elementos dele. Empregamos a palavra estilo para descre-
ver a maneira de se organizar a música em épocas e países diferentes.

A música do Ocidente, tal como a conhecemos e pratica-
mos, foi sistematizada inicialmente por homens da fé, imbuídos do pro-
pósito de registrar um repertório sacro que almejavam espalhar por
onde houvesse catolicismo. Assim o Canto Gregoriano, ou cantochão,
música, ao que se dizia, inspirada diretamente pelo Espírito Santo ao
papa São Gregório I, o Grande (540-604) surge como um primeiro
repertório plenamente documentado.

As primeiras polifonias (1100) foram experimentadas na
catedral de Notre-Dame, em Paris, pelos monges Leoninus e seu
sucessor Perontinus. No estilo chamado organum, o canto aparece
em duas linhas independentes, combinando entre si em intervalos es-
colhidos.

A Música Medieval (1200), em sua principal forma, o
moteto, se caracterizou pelas duas linhas vocais independentes, de-
pois das quais se colocava uma terceira voz, o triplum, com notas
mais rápidas e em cujo texto o assunto era completamente diferente,
até mesmo em outra língua. Em três ocasiões na história da música, em
intervalos de 300 anos, se inicia um movimento que chama a si próprio
de nova música (1300, 1600, 1900). O período conhecido como Ars
Nova (1300) é de ritmos mais flexíveis e ousados e uma polifonia mais
desenvolvida, como nas obras de Guillaume de Machaut (1300-
1377), sendo as formas principais o moteto, a canção e a missa.
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A música do Renascimento, período de grande devotamento
à arte a à cultura, especialmente procura recuperar os ideais gregos e
romanos e também dos grandes descobrimentos. Ela não era mais
inteiramente composta para o rito religioso e começa a haver interesse
por obras puramente instrumentais. É o período de Josquin des Prés
(1445-1521) com o trabalho de ressaltar de modo especial o sentido
das palavras no canto e Palestrina (1525-1594), com quem a polifonia
coral chegou ao seu apogeu de criatividade e equilíbrio.

O Barroco é o período da música situado entre o apareci-
mento da ópera e a morte de J. Sebastian Bach (1685-1750). Em
artes plásticas e arquitetura, o Barroco equivale ao emprego de orna-
mentos em excesso. É a época do apogeu da polifonia e também do
surgimento da monodia, ou seja, a melodia acompanhada. Uma for-
ma que caracteriza o período é o concerto grosso, uma modalidade
de composição que alterna trechos contrastantes, jogando com um
grupo de solistas chamado concertino e o tutti orquestral, chamado
ripieno. Um exemplo bastante popular é o concerto As quatro esta-
ções, de Antonio Vivaldi (1678-1741).

No Barroco, a técnica composicional bastante usada é a imi-
tação, que gera uma composição chamada fuga, como foi plenamente
demonstrada por Bach em A arte da fuga. O acompanhamento co-
mum do período era o baixo cifrado, realizado ao cravo. Não estava
escrito literalmente, usando notas musicais e sim com base em uma
espécie de cifra, sendo apresentada uma fundamental e  indicações
numéricas para realização da parte superior do acorde. Outros músi-
cos que estabeleceram o Barroco são Georg Friedrich Haendel
(1685-1759) e Jean-Philippe Rameau (1683-1764), este último autor
de um importante tratado de harmonia, estabelecendo o princípio de
Tônica-Subdominante e Dominante como pilares da tonalidade. Ele
também formulou a noção de harmonia funcional.

Porém, a figura mais significativa do período e exemplo de
criação e ciência musical é mesmo Bach. Nele onde encontraram  ponto
de perfeição instrumental o prelúdio e a fuga, o trio-sonata, os prelúdi-
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os corais, a música para órgão e cravo, obras para violino e violoncelo
solo, sonatas, concertos e suítes orquestrais, além de música vocal
como cantatas, motetos e missas.

O período Clássico equivale, em qualquer arte, ao tempo
em que os parâmetros do estilo estão plenamente consolidados. A
palavra equivale em latim a cidadão de classe, ou refinado. O clássico
é, portanto, o período “maduro” da música. Até muito recentemente
era só a partir daí que se considerava o repertório com qualidade de
concerto comercial. O período clássico vai de 1750 a 1810. No iní-
cio, foi chamado estilo galante, por ser uma música gentil, que visava
sobretudo agradar ao ouvinte. Nesse contexto destaca-se a excelên-
cia das peças dos filhos de Bach, Carl Phillip Emanuel e Johann Christian.

O Classicismo é o tempo de Wolfang Amadeus Mozart
(1756-1791). Sua vida foi marcada pela genialidade, ao que consta o
único caso de genialidade comprovada na história da música. Mozart
capitalizou para si conhecimentos de todos os estilos  musicais do seu
tempo e foi responsável direto pelo estabelecimento pleno das formas
como o concerto, a música para piano, a sinfonia clássica e sobretudo
a opera, à qual deu nova vida com As Bodas de Fígaro, Don Giovanni
e A Flauta Mágica.

O Romântico é o período em que se buscou maior liberda-
de de forma nas composições, com grande intercâmbio da música com
a literatura e as artes plásticas. Assim, as composições passam a refle-
tir imagens, cenas da natureza, terras distantes. É o tempo de Ludwig
van Beethoven (1770-1827), das sinfonias com 4 movimentos, das
inclusões instrumentais, do desenvolvimento do concerto e do drama
musical. O tempo era da Queda da Bastilha (1789) e pouco depois da
ascensão de Napoleão, que se tornaria um ditador.

Era um tempo de especiais transformações em toda a Euro-
pa, e Beethoven, que iniciou sua obra usando todos os traços de estilo
clássicos, viu-se refletindo em suas músicas um tempo de convulsões
sociais, gerando obra original, que inclui 9 sinfonias, 11 aberturas, 1
concerto para violino, peças para piano, 5 sonatas para violoncelo e
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10 para violino, um oratório, uma ópera (Fidélio) e duas missas. Uma
obra pouco numerosa, se comparada à fertilidade dos barrocos (Haydn
compôs 100 sinfonias), mas árdua e cerebralmente concebida. Um
esboço de composição era experimentado à exaustão para se chegar
a uma forma definitiva.

Quase sempre, até metade do século XIX, a música tinha
inspiração alemã. Ao surgimento de correntes musicais na Rússia,
Boêmia e Noruega chamamos Nacionalismo do Século XIX, no qual
se procura trabalhar a música de concerto sobre o patrimônio musical
tradicional da própria terra.

O Impressionismo, termo tomado emprestado da pintura,
é o período representado por Claude Debussy (1862-1918), em
que se construiu um sistema de escalas e harmonias não-tonais, inspi-
radas em escalas asiáticas.

O Nacionalismo do Século XX é de novo um movimento
em que se procura valorizar a identidade nacional e o patrimônio cultu-
ral coletivo. É a fase de Heitor Vila-Lobos (1887-1959) e o trabalho
que desenvolveu em composição, desde obras para coro infantil até
grandes e complicados concertos modernistas, além de um vasto
programa de educação musical, que chamou de canto orfeônico.

Vila-Lobos é para a música erudita brasileira o que J.S.Bach
foi para o Barroco alemão, seja pela importância em consolidar o es-
tilo, seja pela preocupação em organizar e educar. Compôs as
Bachianas Brasileiras, para orquestra, a coleção de choros para or-
questra, as suites Descobrimento do Brasil, dobrados e obras para
banda de música, dezenas de hinos e canções escolares, obras impor-
tantes para violão e um impressionante acervo de música para coro a
capella e repertório sinfônico-coral.
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19 -  Forma e estilo na música de
tradição européia

Se considerarmos uma composição musical como uma ar-
quitetura organizada de idéias musicais, a essa organização chamare-
mos de forma. Para Joaquín Zamacois a forma, estrutura, morfologia,
como quer que a chamemos, é “um assunto privativo do compositor:
ele mesmo pode cria-la, caso não queira adotar uma forma consagra-
da”. O mesmo autor define com sucesso a importância de termos uma
estrutura básica dentro da qual ordenamos nossas idéias musicais, for-
mando uma composição bem equilibrada.

“Não é necessário somente inspiração de idéias
musicais. É necessário também inspiração na ma-
neira de tratá-las. Se o primeiro inimigo do compo-
sitor é a falta de idéias, o segundo é a superabun-
dância das mesmas. Às vezes, por querer dizer de-
masiadas coisas, se pode correr o perigo de não
expressar claramente nenhuma. Devemos selecio-
nar  as idéias, centrar a atenção nas necessárias e
dispensar as desnecessárias, as quais, sem proble-
ma, podem ser excelentes para outra oportunida-
de” (Zamacois, 1985)

Isso vale tanto para os compositores como também para os
improvisadores. Os músicos de jazz costumam estar atentos ao modo
de preencher seu tempo de  chorus, de forma que seu solo não seja
um amontoado de notas ou uma demonstração acrobática de técnicas
e escalas. Estas podem ser velozes, contudo desprovidas de alma e
beleza musical e que esse solo. Dentro do limite estabelecido mental-
mente ou pela harmonia do tema, um solo deve ter um sentido de
início, meio e fim.

Quase todas as formas têm vinculação com um gênero musi-
cal determinado, podendo uma forma caracterizar mais de um estilo,
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como é o caso da forma sonata, sobre a qual se estrutura o concerto,
a própria sonata e a tocatta. As composições musicais tendem a ser
divididas em grupos de dois, com significação oposta: música pura
(concerto, dobrado) e música dramática (ópera, drama); religiosa
(missa, bendito) e profana (que não é feita para a adoração ou para o
serviço religioso: um concerto, por exemplo, ou um bolero); vocal
(corais, Lied) e instrumental (um concerto, por exemplo, um frevo
ou um tema de jazz); de câmara (para pequeno conjunto) ou de con-
certo (com a orquestra toda).

Um exemplo: Fra Terenzio (marcha religiosa de autor des-
conhecido, gravada pela Oficina de Frevos e Dobrados) é um estilo
de música pura (não requer teatro ou dança), religiosa (se toca em
procissões), instrumental (não tem voz) e de concerto (usa a banda
toda). O Guarani, ópera de Carlos Gomes, é uma composição dra-
mática, profana, mista (vocal e instrumental) e de concerto.

Numa forma musical, o elemento básico, a idéia musical pro-
priamente dita, se chama tema. Deve ser um fragmento musical curto,
mas com sentido completo e personalidade relevante, sem cadências
ou convenções que o interrompam. Para uns a palavra motivo é equi-
valente ao tema, enquanto para outros é somente a idéia principal, a
cabeça do tema.

A próxima unidade de organização temática é a frase musi-
cal. Em seguida, vem o desenvolvimento, que é a construção de
novas frases utilizando o mesmo tema, que vai ser transformado e de-
senvolvido,  podendo gerar novas idéias musicais. Um exemplo exato
e conhecido  para se entender tema e desenvolvimento é a 5a Sinfonia
de Beethoven, que se desenvolve sobre um pequeno tema, construído
com duas notas, somente sendo a primeira repetida 3 vezes (tchan,
tchan, tchan, tchan....). Observe como a melodia segue, aplicando o
tema em vários pequenos desenhos derivados do original.

As formas musicais utilizam trechos conhecidos como:
Introdução, que é um preâmbulo, uma abertura geralmente

de duração menor que a parte seguinte.
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A Primeira Parte,  é o período de estabelecimento de idéi-
as, do discurso musical.

Na Segunda Parte de uma forma surge geralmente o tema
contrastante, que é um derivado do tema ou segue direção rítmica e
melódica oposta. Nesse segundo discurso, em orquestra,  geralmente
se muda tonalidade, instrumento ou registro (região).

Uma Ponte é um período de curta duração, estabelecendo
uma zona neutra, ou uma preparação para um novo tema ou nova
parte da música.

A Terceira Parte de uma composição é tradicionalmente cha-
mada de Trio, uma reminiscência que indica ser um período suave, em
piano ou feito por um grupo menor de instrumentistas.

A Coda, ou cauda, como o nome indica, é uma terminação,
uma maneira geralmente de enfatizar ou dar solenidade ao final de um
trabalho musical.

Essa estrutura nos permite dividir as formas simples em for-
mas binárias (não confundir com compassos, a questão aqui é o nu-
mero de partes), com parte A e parte B; formas ternárias, com par-
tes A, B e C; rondó (onde A – B – A -  C- A – etc, sempre voltando
à 1a parte) e tema e variações (A – A1 - A2 – A3, etc, ou seja,
diversas versões do primeiro material). As chamadas formas maiores
são:

Suíte – do francês suite, série, seqüência, um certo número
de peças originalmente para dança, reunidas numa obra elaborada como
um todo. No período Barroco, uma suite era composta geralmente de
uma Allemande (de origem alemã,  em compasso 4/4), Courante
(francesa, em compasso ternário) Sarabanda (peça de origem espa-
nhola, em ternário vigoroso) e uma Giga (da Inglaterra, em compasso
composto). Outros gêneros derivados da dança são:

Mazurca – dança de origem polonesa, em andamento mo-
derado e compasso ternário.
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Chula – dança de origem portuguesa, no meio erudito em
compasso binário e modo maior. No seio do povo, a chula portuguesa
é um universo de pequenos estilos, adotando diversos modos, anda-
mentos e compassos.

Pavana – dança originária de Pádua (Itália) em andamento
grave e compasso binário.

Minueto – dança francesa em compasso ¾, em andamento
moderado.

Prelúdio – peça de forma livre, sem compasso ou andamen-
to obrigatório. Geralmente curto e de caráter improvisado, serve de
abertura para uma peça maior.

Sonata – quer dizer soada, ou seja, música para ser tocada,
enquanto cantata é música para canto. É a principal forma da música
erudita européia, dividida em três ou quatro partes, a que chamamos
movimentos, que na sonata clássica devem ser diferentes, obedecen-
do à seguinte ordem:

Allegro – Andante – Minueto ou scherzo – Rondo ou final

As sonatas barrocas eram normalmente compostas de qua-
tro movimentos contrastantes. A partir do período clássico passou-se
a chamar de sonata uma obra composta de vários movimentos, feita
em geral para dois instrumentos (violino e piano, p. ex.). Se fosse para
três instrumentos seria chamada trio; para quatro, quarteto (quarteto
de cordas), quinteto (quinteto de metais, etc). Uma sinfonia (palavra
que significa “reunião de sons”) é uma sonata para orquestra. A forma
sonata prevê uma exposição, um desenvolvimento e uma recapitu-
lação (A – B – A). Vimos que a sonata, quando escrita para conjunto,
toma o nome de duo, trio, quarteto, etc. E quando escrita para or-
questra, chama-se sinfonia. Quando há um instrumento solista, toma
o nome de concerto.
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O concerto é um gênero de composição cuja concepção se
inicia no Renascimento, e se consolidou no Barroco com o concerto
grosso, em que dois grupos de instrumentistas, o concertino (“ple-
no”, dois violinos e um violoncelo, p. ex.) é posto contra o tutti (“to-
dos”, ou seja, a orquestra de cordas). Em Roy Bennett (1990. Origi-
nal: General Musicianship.  Cambridge, 1984) encontramos uma in-
dicação sobre iniciação em leitura, gêneros, formas e instrumentos.

O concerto grosso originou o concerto para solo, no qual a
figura de protagonista pertence ao instrumento que, sozinho, entra em
luta com toda a orquestra. No período clássico,  os três movimentos
do concerto (não muito rápido – lento – rápido) correspondem ao da
sinfonia sem o minueto. Característico do concerto clássico é a cadenza,
passagem de efeitos vistuosísticos, baseada em temas anteriormente
ouvidos, e na qual o solista, enquanto a orquestra permanece silencio-
sa, tem oportunidade de exibir o brilho de sua técnica.

Rapsódia – peça instrumental que tem como base canções
folclóricas.

Fuga - composição que tem como base a polifonia matemá-
tica, na qual as diversas vozes independentes se apoiam no mesmo
motivo musical, no tema principal ou sujeito. Pelas entradas sucessivas
desse motivo, tem-se a impressão que as vozes fogem umas das ou-
tras, originando a palavra fuga.

Ópera - é a união da música com o teatro, em que o texto
poético, chamado libreto, é cantado por artistas que nesse momento
atuam como cantores e atores, acompanhados por grande orquestra e
coro. Tem como ambiente cenários ricamente preparados.

Missa – forma de composição religiosa fundamentada nos
momentos cantados da missa, o ofício mais solene da igreja católica.
A composição se baseia no ordinário da missa, ou seja, nas partes que
são sempre as mesmas no ano litúrgico. São cinco:

1 - Kyrie (Senhor, tende piedade de nós)

2 - Glória (Glória a Deus nas alturas)
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 3 - Credo (Creio em Deus Pai)

 4 - Sanctus (Santo, santo, santo); Hosana e Benedictus (Ben-
dito aquele que vem em nome do Senhor)

5- Agnus Dei (Cordeiro de Deus, que tirais o pecado do
mundo).

Em 1984 o compositor Lindembergue Cardoso compôs a
Missa Papa João Paulo II na Bahia, cantada por um coral de 500
vozes e grande orquestra.  Em 1999, os alunos do Ciclo das Quintas
(curso de iniciação musical mantido pela Sociedade Musical Oficina
de Frevos e Dobrados) foram reunidos em um coral e estrearam uma
missa, a Missa Ambiental, composta por Fred Dantas para os 3 anos
da Escola Ambiental (5 de junho, Dia Mundial do Meio Ambiente)

Lied – canção, em alemão, usada principalmente em refe-
rência a canto acompanhado de piano.

Moteto – gênero de composição coral a capela, ou seja,
sem acompanhamento instrumental. Os motetos medievais eram em
geral escritos para três vozes, sendo a mais grave tocada por um ins-
trumento.

Música descritiva ou programática – se vale das notas
musicais para gerar imagens ou história na mente dos ouvintes. O tipo
mais conhecido é o poema sinfônico – peça em um só movimento,
que se baseia em texto poético, embora refletido somente com instru-
mentos.



87

20 – A Música Contemporânea

No início do século XX, surgiram importantes movimentos
conduzindo à dissolução do sistema tonal. Desde Wagner (com as
modulações contínuas que ocultavam o centro tonal) e Debussy (com
um sistemas de escalas e harmonias inspiradas em culturas orientais), o
sistema tonal vinha sendo desarticulado com novas formas de organi-
zação.  Do mesmo modo como as outras formas de arte, a pintura, a
dança e o teatro, tendiam ao abstrato, as novas também conduziram a
música a incorporar novos acordes e dissonâncias, como expressão
de um novo mundo, gerador de novas inquietações na alma humana, o
que conhecemos como música contemporânea.

Uma ópera de Verdi continuará sempre sendo uma obra de
arte digna de apreciação estética, mas jamais expressará a complexi-
dade de um mundo em extrema mutação, como ocorria na Europa de
1910. O teatro musicado de Berio, o cinema de Serghei Eisenstein, as
pinturas de Picasso, todas as formas artísticas tendiam à dissolução
das antigas linguagens e a música não ficou apática. Ao contrário, as-
sumiu a vanguarda dos acontecimentos, gerando o atonalismo, primei-
ramente disciplinado no sistema de 12 sons (dodecafonismo), criado
pelo austríaco Arnold Schoenberg (1874-1951), depois pelo
serialismo dos seus discípulos Anton Webern (1883-1945) e Alban
Berg (1885-1935).

Esse sistema propõe o fim da hierarquia da tônica: todas as
notas têm importância igual, dentro de escalas de intervalos preferen-
cialmente dissonantes. Esses doze sons seriam variados com inversões
(realização dos mesmos intervalos em direção contrária), espelho (co-
meçando da última nota em direção à primeira)  e outros meios de
variação.
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Exemplo 63: uma série de 12 sons, sua inversão e espelho

Inversão:

Espelho:

O serialismo se distingue do dodecafonismo, por não obri-
gar as séries terem os doze sons. Usando séries menores, passaram a
ser organizadas séries de valores, dinâmicas e até timbres, produzindo
composições extremamente cerebralizadas num esforço de propor
novas formas de organização contrastantes com o sistema tonal.

Bela Bartok (1881-1945) foi um compositor húngaro que, além
de compor música contemporânea, buscava nas raizes populares a moti-
vação para suas obras. Foi um dos precursores da etnomusicologia e da
gravação dos cantos populares, pois, com a invenção recente do fonógrafo,
saiu registrando cantos tradicionais de camponeses.

Igor Stravinsky (1882-1971), foi outro importante com-
positor que embasava suas obras com os cantos populares do seu
país, a Rússia. Restaurou de certa forma a organização rítmica e har-
mônica, dando-lhes nova identidade, com superposições de acordes e
contínuas mudanças de compassos e andamentos.

Charles Ives (1874-1954) foi o mais contundente compo-
sitor moderno da América do Norte, criando um estilo de sobrepor
ações musicais (duas ações simultâneas, em compassos e tons dife-
rentes) e uma maneira sincera de pensar artisticamente o seu país em
transformação. Sua peça A questão não respondida é uma das mais
instigantes criações da música americana: sobre uma base imutável e
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tonal feita com as cordas, um trompete lança várias vezes uma frase,
atonal, esperando por uma resposta que não vem.

Todas essas vertentes utilizavam, entretanto, as notas dispo-
níveis na escala cromática e os instrumentos tradicionais. Nas décadas
seguintes, os novos expoentes da vanguarda musical partiram na dire-
ção de modificar o conceito de nota, ou som musical e também de
fonte sonora. Assim, surgiram gráficos em lugar de pentagrama e op-
ção por instrumentos artesanais e sons eletrônicos. Nos anos 50, o
reitor Edgard Santos atraía para a Bahia uma plêiade de talentos da
Europa com o intuito de fundar uma escola de música com inspiração
moderna e investigativa.

Nasceu, assim, e tem importância real e reconhecida interna-
cionalmente a Escola de Música da Universidade Federal da Bahia.
Originou-se dos Seminários Livres de Música, nos quais um movi-
mento de música contemporânea, com nomes como Hans Joachin
Koellreuter, Ernst Widmer, Walter Smetak e Lindembergue
Cardoso, além de outros em plena atividade  integrando o Grupo de
Compositores da Bahia. nos legou obras que unem o atonal ao re-
pertório tradicional brasileiro. Walter Smetak produziu uma coleção
de instrumentos-esculturas, as chamadas plásticas sonoras. Alguns
dos signos usados na Escola da Bahia são:

grande atividade ad libitum

o mais agudo possível

oscilação e tremolo

ostinato em acelerando, etc.
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Leitura

Corujas e morcegos

Tendo assumido a direção da “outra” filarmônica o portugu-
ês Antônio Caetano da Silva, que trabalhou incessantemente pelo pro-
gresso da sociedade da qual era presidente, e auxiliado por toda a
diretoria, mandou fazer um fardamento para a sua música, o qual cons-
tava apenas de uma blusa azul-marinho e de um boné.

Foi o bastante para apelidarem os músicos da Terpsícore de
“corujas”, somente porque não tinha essa filarmônica um fardamento.

Longe de se agastarem com esse nome, os músicos da
Terpsícore acharam tanta graça que lhes foi oferecido por gentis adep-
tas um par de corujas tão bem feitas que serviu para ornar o salão
nobre da sede, o que mais tarde inspirou o professor Heráclio
Paraguassu Guerreiro a compor um dobrado com o mesmo de “Os
corujas”.

Por outro lado, os adeptos movimentaram-se e conseguiram
mandar fazer um fardamento para a Terpsícore, da mais fina cassimira
azul-marinho,  cuja obra causou a maior inveja aos “morcegos”, nome
pelo qual ficaram sendo conhecidos aqueles adversários.

E assim, no dia da estréia do novo fardamento, precedida de
uma missa a Nossa Senhora da Conceição,  a Terpsícore, à tarde,
desfilou pelas ruas da cidade.

Então os “Morcegos” improvisaram uma tocata para a mes-
ma tarde a fim de darem largas a seus desejos e, ao chegar o grande
préstito da Terpsícore à rua do Rio, começaram os insultos.

Procurando a Terpsícore evitar qualquer atrito, voltou a pas-
sear em outras ruas, mas, quando subia a ladeira da praça, vinham os
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“Morcegos’em sentido contrário, em  frente logo apareceram os
insultadores a exigir a volta da Terpsícore, que não aceitou a intimação
e avançou, dando-se então uma luta fratricida.

Pedradas, tiros, pauladas e facadas, numa luta de vida ou
morte, foi o que se viu, até que os agressores fugiram e outros se
refugiaram no quartel, ficando dessa luta dezenas de pessoas feridas,
vindo a falecer, alguns dias depois, a senhora Mariquinha Tomé, que
recebera uma garrafada na cabeça.

(José Paranhos. Filarmônica Terpsícore Popular,
sua vida e sua história. 1975.)



92

21 - Os instrumentos musicais

As diferentes fontes sonoras conseguidas pelo homem origi-
naram as famílias de instrumentos que conhecemos. Os chamados
Idiófonos são aqueles cujos corpos por si só produzem a vibração
sonora, como, por exemplo, o bater em uma mesa ou dois pedaços de
madeira. Os membranofones são aqueles que possuem uma mem-
brana percutível, como é o caso dos tambores em geral. Os aerófonos
produzem o som a partir de uma corrente de ar, como nos instrumen-
tos de sopro em geral. Finalmente os cordofones são os instrumentos
que produzem som a partir de uma corda esticada, como toda a famí-
lia dos violões.

Essa é uma maneira de classificar os instrumentos de acordo
com a fonte sonora, e origina uma tabela muito complexa, na qual
todos os detalhes são significativos. Mas quando classificamos os ins-
trumentos pela forma de tocar, a coisa se torna bem mais simples:
dizemos apenas que os instrumentos podem ser de cordas, sopros ou
de percussão. E o piano? Ora, é um instrumento de cordas percutidas
indiretamente! Como vemos, o assunto merece mais atenção, o que
faremos em etapas mais avançadas do nosso estudo. Para conheci-
mento do aluno, apresentaremos um breve resumo dos instrumentos
musicais mais comumente usados no serviço musical:

Agogô – instrumento ritual do candomblé, adotado pelo sam-
ba, formado com dois ou três cones de metal, percutidos com baqueta
de ferro. Clave de percussão aguda.

Atabaque – instrumento de percussão, de corpo de madeira
e pele em uma das extremidades, usado ritualmente no candomblé em
grupos de três, o Rum, o Rumpi e o Lé, de tamanhos diferentes. Cla-
ves de percussão.

Bandônion ou bandaneón – instrumento de fole, semelhan-
te ao acordeom, mas com mecanismo de botões, típico do tango ar-
gentino. Clave de sol.
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Bandolim – instrumento de quatro cordas duplas, afinadas
mi-lá-ré-sol, derivado do alaúde. Clave de sol.

Banjo – instrumento de cordas dedilhadas; possui o braço
comprido e corpo em forma de um grande pandeiro. Foi importado
por escravos da África onde era conhecido por bania. Clave de sol.

Bombardino, saxhorne barítono, ou  euphonium - instrumen-
tos graves da família dos saxornes, de som aveludado, usado nas filar-
mônicas e bandas sinfônicas, nas versões em dó e em si b, aos quais
são confiados solos e contracantos. Clave de fá ou, para afinação si b,
clave de sol soando oitava abaixo.

Bombo – ou gran cassa, nas sinfônicas, tambor grande, de
forma cilíndrica, com corpo de madeira ou metal, com pele nas duas
faces. É também chamado bumbo, bumba ou zabumba. Clave de per-
cussão grave.

Caixa clara – tambor agudo de dupla face, com uma esteira de
cordas de metal que lhe confere estridência. Clave de percussão grave.

Cavaquinho – instrumento de quatro cordas, afinadas ré-si-
sol-ré, muito popular no samba e no choro. Clave de sol.

Chocalho, maracá – idiófono de origem indígena, consistin-
do em um coco recheado com sementes, que são percutidas contra as
paredes. Clave de percussão aguda.

Clarineta – instrumento de madeira, de palheta simples com
chaves, usado nas orquestras sinfônicas e bandas, com afinação prin-
cipalmente em si bemol. Clave de sol.

Clarone – clarineta baixo, de formato em cachimbo, com afi-
nação em si bemol e alta em mi bemol. Clave de sol, soando uma
oitava abaixo.

Contrabaixo – instrumento de marcação, de vários tipos: na
orquestra, o grande contrabaixo de 4 ou 5 cordas, de formato seme-
lhante ao violino, tocado com arco ou dedilhado. O baixo elétrico, de
4, 5 ou 6 cordas, tocado em pizicato. Há nas filarmônicas os baixos de
sopro, ou tubas. Clave de fá.
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Corne inglês – oboe grave, afinado em fá, usado nas sinfôni-
cas. Clave de sol.

Cravo – instrumento de teclado, espécie de pequeno piano,
característico do período barroco. Claves de sol e fá.

Cuíca – instrumento de percussão característico do samba,
consistindo em uma caixa com uma pele esticada, em cujo centro está
uma haste de madeira que, friccionada, produz um som rouco. Clave
de percussão aguda.

Fagote – instrumento de madeira e palheta dupla, de som
grave, de forma cilíndrica e vertical, característico das sinfônicas, leitor
nas claves de fá e dó na 4a linha. Clave de dó e fá.

Flauta – instrumento cilíndrico, feito de metal ou madeira,
uma das mais antigas tradições do ser humano, com registros desde a
antiga Grécia. A flauta transversal, de metal, é o modelo usado nas
orquestras e bandas. O Pífano, sua versão artesanal, é usado em todo
o Nordeste brasileiro. A flauta doce é comumente usada para educa-
ção musical. Sua versão artesanal, a chamada gaita, usada em duplas,
é o instrumento melódico do reisado em todo o interior de Bahia e
Minas Gerais. Clave de sol.

Flautim – versão menor e mais aguda da flauta, instrumento
muito usado nas bandas de música. Clave de sol.

Ganzá ou reco-reco – percussão feita de uma base de ma-
deira que serve de apoio a uma mola esticada, contra a qual é friccionada
uma haste. Clave de percussão aguda.

Guitarra elétrica – instrumento de cordas metálicas com som
amplificado, que pode ser modificado ou enriquecido por pedais, sím-
bolo da revolução pop dos anos 60. Clave de sol.

Harpa – instrumento de cordas dedilhadas, muito antigo na
história da música, imprescindível à ópera do séc. XIX. Claves de sol
e fá.
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Oboé – da família das madeiras, de palheta dupla, com som
muito particular, derivado do zurna muçulmano, hoje indispensável à
orquestra de câmara e sinfônica. Clave de sol.

Órgão – instrumento de teclado e fole acionado pelos pés. O
órgão se caracteriza pela quantidade de tubos, enormes para as notas
graves, e pelos diversos registros de som. Sua versão elétrica foi es-
sencial para a jovem música dos anos 60, dando origem aos
sintetizadores e aos atuais “teclados”.  Clave de sol e fá, simultanea-
mente.

Piano ou piano-forte - instrumento de cordas percutidas ou
postas em vibração por meio de martelinhos, por sua vez acionados
por um teclado. Existe o piano de cauda e o de armário. Seu nome
deriva de ser o primeiro instrumento de teclado capaz de produzir
sons em piano (fraco) e forte. Clave de sol e fá, simultaneamente.

Pratos, pratos suspensos – percussão metálica originada da
Turquia. Passou a ser adotado na música ocidental por preceder, em
enorme alarido, a cavalaria turca em sua campanha pela Europa. Cla-
ve de percussão aguda.

Repique e repinique – pequeno tambor de som agudo, de
dupla face sem esteiras, muito usado no samba. Clave de percussão
aguda.

Requinta – pequena clarineta de som muito agudo, de uso
característico das bandas de sopro. Clave de sol.

Sanfona e acordeão – instrumento de teclado e fole aciona-
do pelo movimento dos braços, característico da música rural da Eu-
ropa e do interior do Brasil. Clave de sol.

Saxofone: soprano, alto, tenor, barítono – instrumento ca-
racterístico da era industrial, inventado pelo belga Adolphe Sax em
1860, símbolo do jazz americano, de palheta simples e chaves, em
formato cônico de cachimbo. Clave de sol.
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Tamborim – pequeno tambor de face única, seguro em uma
das mãos e percutido com uma única baqueta. Clave de percussão
aguda.

Teclado – nome pelo qual passaram a ser conhecidos os ins-
trumentos de som eletrônico, característicos do final do séc. XX, de
sons sintetizados acionados por um teclado. Algumas variantes trazem
gravados ou aceitam disquetes com  diversos padrões de baixo e per-
cussão, que o tornam auto-suficiente em melodia, harmonia e base
rítmica. Clave de sol e fá, simultaneamente.

Tímpano – grande instrumento de percussão, de som grave e
afinado, podendo produzir toda  a escala musical, usado em número
de três tambores de face única, percutidos com baquetas, típico das
orquestras e bandas sinfônicas. Clave de fá.

Triolim – instrumento de 4 cordas, maior que o cavaquinho e
menor que o violão. Clave de sol.

Trombone de pistons – variante de trombone de tres pistons,
como um trompete baixo, afinados em do ou si b. Clave de fá.

Trombone de vara – instrumento de bocal, com som grave,
conhecido desde a Idade Média com o nome de Sacabucha cujas
notas são conseguidas por uma combinação de pressão labial com
variação da extensão do tubo, conseguida por uma vara deslizante.
Clave de fá e dó.

Trompa de orquestra – afinada em fá, instrumento de pis-
tões, de origem etrusca, usada na idade média para a caça, em um
modelo sem pistões. Clave de sol ou fá.

Trompa saxorne – ou trompa de banda, afinada em mi b, de
possibilidades sonoras limitadas, usada para acompanhamento. Clave
de sol.

Trompete – instrumento derivado da corneta, com pistões
(daí ser chamado de piston), com som agudo, usado em orquestras e
bandas, assim como no jazz. Clave de sol.
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Tuba bombardão ou saxhorne baixo - modelo de contrabaixo
orquestral de sopro. Clave de fá.

Tuba sousafone – modelo de tuba idealizado por John Philip
Souza no séc. XIX que se tornou símbolo das bandas de música bra-
sileiras por seu formato peculiar, com o qual o músico “veste” o instru-
mento apoiado nas costas. Existe no modelo si b e mi b. Clave de fa,
soando uma oitava abaixo.

Vibrafone – instrumento cromático de percussão, composto
de retângulos de metal percutidos por duas ou quatro baquetas. Clave
de sol e fá.

Viola – instrumento de quatro cordas, leitura em clave de dó,
característico da música sinfônica e do quarteto de cordas, de timbre
contralto nasalado. Clave de dó na 3a linha.

Viola sertaneja – violão de dez cordas,  afinadas em duplas
em uníssono e oitava, sendo estrutural para a música rural brasileira. É
derivada de Portugal. Clave de sol.

Violão ou guitarra espanhola - instrumento de 6 cordas dedi-
lhadas,  afinadas mi-lá-ré-sol-si-mi, característico da música popular
urbana do Brasil. Clave de sol.

Violão de 7 cordas – variante do violão muito usada no cho-
ro, com uma corda a mais correspondente a um dó grave. Clave de
sol.

Violino – instrumento de 4 cordas friccionadas por um arco,
considerado o mais importante e nobre instrumento de cordas, susten-
táculo da música ocidental por sua grande capacidade técnica em ve-
locidade, extensão e audibilidade, gerador de uma família que inclui a
viola, o violoncelo e contrabaixo. Clave de sol.

Violoncelo -  o tenor da família dos violinos, executado apoi-
ado no chão por um varão e com arco ou pizicato. Clave de dó, clave
de fá e excepcionalmente de sol.
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Xilofone e marimba – instrumentos melódicos de percussão,
com retângulos de madeira de tamanhos variados do grave ao agudo,
percutidos com baquetas. Clave de sol.

Xequeré – instrumento afro-baiano composto de uma caba-
ça coberta de uma rede frouxa de fios de algodão, enfiados com búzi-
os, feito em vários modelos e tamanhos.

Instrumentos de sopro que caíram em desuso:
Clarinoph em dó e em si b: encontrado na escrita de

Tranquillino Bastos, segundo o pesquisador Juvino Alves, é um clari-
nete contralto.

Flauta e flautim de ébano – usando chaves como uma flauta
moderna e também orifícios como uma flauta doce, foram substituídos
nas bandas pelo flautim afinado em ré b, que por sua vez cedeu lugar
ao moderno flautim em dó.

Hélicon – espécie de tuba, de formato arredondado e tama-
nho menor. Fazia os baixos nas primeiras filarmônicas, sendo substitu-
ído pela tuba modelo sousafone.

Oficleide - instrumento executado por D. Pedro I. Tem bocal
de trombone e chaves como um saxofone, com som bastante aveludado
semelhante a um fagote. Daí ser conhecido nas filarmônicas como
basson (fagote em francês). Era o instrumento realizador dos baixos
no primeiro momento do choro brasileiro.

Quartino em mi b – encontrado na instrumentação de  Fra
Terenzio, marcha religiosa, é um equivalente ao saxofone sopranino,
em formato de cachimbo.

Sarrussofone – aparentemente um instrumento experimental,
espécie de barítono de três pistons, de bocal, mas com formato de
saxofone. Não era comum nas filarmônicas.

Trompete em mi b – pode ter cedido lugar ao moderno
trompete em si b, mas trabalhava com a série harmônica, podendo ser
uma corneta.
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22 - Recomendações para Prática

Durante o nosso curso, como um complemento da leitura do
livro, os seguintes itens deverão ser praticados no contato direto do
professor com os alunos:

Leitura progressiva das lições de acordo com o assunto es-
tudado. Para isso, elas foram compostas com grau crescente de difi-
culdades e inclusão de símbolos relacionados aos capítulos do livro.

Ditado melódico em clave de sol e fá. O aluno escreve em
um caderno de pentagramas as notas ou trechos musicais tocados ou
cantados pelo professor.

Ditado rítmico (ta ta ta) em compasso simples e composto.
O aluno escreve os ritmos feitos pelo professor.

Solfejo nas claves de sol, dó e fá. As mesmas lições, apre-
sentadas em claves diferentes.

Leitura rítmica. Também faz parte do solfejo, sem o uso das
notas.

Identificação auditiva de intervalos, acordes e arpejos
Harmonização. Reconhecimento do acorde adequado (entre

T – S – D) para trechos de determinada melodia.

Reconhecimento dos instrumentos e suas claves.
Interpretação das leituras, como segunda parte das aulas.
Audição relacionada ou não ao assunto estudado: hoje uma

maneira de aumentar o conhecimento do aluno é faze-lo ouvir um ma-
terial relacionado a banda de música (mas também algo de choro, samba
brasileiro, folclore e jazz).



100

Uma aula ideal, portanto, deve constar da leitura de um capí-
tulo, da lição correspondente a ele, da tarefa do aluno (ditado ou ques-
tões), da leitura de um dos textos do livro, ou parte dele e de uma
audição. Lembramos que, em todo o livro, as palavras em negrito são
as consideradas principais para o entendimento do capítulo.
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Leitura

Júlio Cézar Souza

O mundo das filarmônicas sempre produziu personagens
muito interessantes, onde se destacam músicos espirituosos, diretores
exaltados e, principalmente, mestres da música de temperamento es-
pecial. Em geral o mestre de música é pessoa muito inteligente, criativa
e com espírito de liderança, mas também gênios sistemáticos e irascí-
veis.

Tranquilino era vegetariano e jornalista. Estevam Moura, au-
tor de composições avançadas para sua época, construiu um par de
tímpanos escavando troncos de mulungu. Um mestre em Barreiras te-
ria inventado uma escrita musical. Ceciliano de Carvalho, intelectual
de Senhor do Bomfim, quebrou a batuta na cabeça de uma senhora
aluna de piano, que insistia em errar. Meu mestre João, que também
era barbeiro (além de seleeiro, estofador e alfaiate), andava sempre
com uma navalha no bolso.

Júlio Cézar Souza, aos oito anos de idade, vivia pupulando
pelos garimpos de diamante de Mucugê, na região das Lavras, tocan-
do ao seu modo uma espécie de cavaquinho que ele mesmo construiu.
Um integrante da 23 de Dezembro, tradicional filarmônica da cidade,
resolveu levar o menino até a sede, onde passou a receber aulas de
música. Julio Cézar cresceu bastante como músico, mas também sou-
be construir riqueza, quando se tornou também hábil garimpeiro.

Homem feito ele já era dono de minas, com muitos homens
ao seu serviço, numa época em que a prosperidade repentina permitiu
a construção de casas lindíssimas e  o florescimento de uma cultura,
onde se estudava música em métodos franceses e o piano europeu
subia a serra puxado por tropa de burros.

Nesse ambiente o exercício do  poder era guarnecido pelas
armas, onde se reconhecia e pagava impostos aos governos estadual e
federal mas a autoridade local tinha um poder real e efetivo. Júlio Cézar,
por exemplo, solidário ao poder central, combateu a Coluna Prestes
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em sua passagem por Mucugê, mas sempre vivia às turras, chegando a
tiroteios, com seu rival político, o coronel Doca Medrado.

Como músico, autor de melodias simples mas eficientes,
cultivador do estilo de dupla melodia da Chapada, fez obras como o
Bode Preto, O Cara suja, a Flor da Serra... Logo tornou-se regente
da filarmônica, tornando-se líder além de econômico, também artísti-
co. Havia em Mucugê uma adolescente sem parte da perna, por bom-
ba de garimpo. Cézar se compadecia dela, tocando uma música em
sua atenção todas as vezes que a banda passava à sua porta, acaban-
do por mandar buscar uma então raríssima perna mecânica. E acabou
sentindo por ele forte afeição.  Quando a menina se viu em condições
de frequentar novamente a  praça, deu-se a namoros, o que indignou o
compositor, que compôs e tocou à sua porta o dobrado “mula man-
ca”.

Homem de aparência bem-cuidada, com cortes de cabelo
ao estilo Casablanca, Júlio Cézar andava sempre com um revólver,
que chegou a usar publicamente algumas vezes: quando compôs um
novo dobrado para o aniversário da cidade, foi ensaiar a 23 de de
Dezembro em segredo, às margens do Rio das Contas, e justamente lá
estava o espião da filarmônica rival, copiando tudo em papéis de mú-
sica. No dia da festa a outra banda entrou primeiro com a música.
Júlio Cézar, incontinenti, sacou do revólver e perfurou várias vezes a
campana da tuba adversária.

Outra vez foi com um tubista, tocando indolente. O maestro
pediu: “stacatto”. O tubista na dele, e Júlio, mais rigoroso: “stacatto,
por favor”. O tubista na dele. Sacou então do tal revólver e disse:
“stacatto!”. O tubista tocou certinho.

Fred Dantas
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23 - As sociedades filarmônicas

As sociedades filarmônicas são modelos de organização so-
cial da música, que têm importantíssimo lugar no panorama musical
brasileiro. Nelas um grande número de músicas do patrimônio mundi-
al, a exemplo dos trechos de ópera, puderam estar disponíveis ao ou-
vinte comum das cidades do interior. Os seus mestres compositores
geraram, em décadas consecutivas, um grande repertório, no qual to-
dos os conhecimentos da ciência musical estão presentes, além de es-
tabelecerem um estilo de marcha brasileira de grande importância: o
dobrado.

As sociedades filarmônicas foram sempre lugares onde um
jovem ou criança humilde encontram aulas de música grátis, onde se
aprende um instrumento, uma profissão e a conviver socialmente. Di-
ante da enorme crise social em que vivemos, se fala muito de projetos
que “tirem as crianças da rua”. Pois as bandas de música, há um sécu-
lo, desempenham discretamente esse papel. Que o digam os músicos
de sopro das orquestras sinfônicas, bandas militares ou conjuntos po-
pulares, que iniciaram sua trajetória sob a batuta de um humilde e
prestativo mestre de banda.

A palavra filarmônica quer dizer “amigo, povo (ou raça) da
harmonia, da música” e designa geralmente uma sociedade civil sem
fins lucrativos, prática existente também em outros países de tradição
musical,  onde há uma diretoria, incluindo presidente, secretário, te-
soureiro, diretor social, etc, que cuida da administração dos bens e
dos rumos da organização. Tem um corpo de sócios contribuintes, do
qual provém geralmente a manutenção das atividades.

Na parte musical, a hierarquia inclui um mestre, um contra-
mestre, um professor, o corpo musical, os discípulos e os apren-
dizes. O mestre rege a banda e prepara o repertório, com arranjos
próprios, arranjos de outros compositores e composições próprias.
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O contramestre é um músico maduro, de destaque entre os
demais, que afina a banda, ensaia os trechos mais difíceis com os co-
legas e substitui o mestre na sua ausência.

O professor de música é uma pessoa, às vezes músico vete-
rano, com especial talento para a pedagogia, responsável pela escolinha
de música que irá prover o corpo musical de novos executantes.

O corpo musical é o conjunto de instrumentistas, que viabiliza
o serviço musical da sociedade.

Os discípulos são músicos de destaque, que o mestre seleci-
ona para transmitir seus conhecimentos de regência, instrumentação e
liderança.

Finalmente, os aprendizes são os alunos matriculados na es-
cola de música mantida pela sociedade filarmônica.

Depois de passar por um período de aprendizado teórico,
que inclui solfejo, noções teóricas e éticas sobre a filarmônica e regras
de como lidar com o instrumental, o aluno tem acesso ao seu instru-
mento musical, por dois meios principais: estudando inicialmente uma
trompa em mi bemol, ou saxorne, ou com o próprio instrumento que
pretende executar.

 A trompinha tem a missão de acompanhamento, que não
exige passagens difíceis, sendo por isso considerada instrumento de
iniciação. Quando o aprendiz adquire certo avanço, passa a integrar o
conjunto principal. A saída repentina de algum músico pode acelerar
esse processo.

Uma banda de música ideal é formada pelas seguintes es-
tantes e naipes (é como chamamos a uma família de instrumentos):

Flautim, 1as flautas e 2as flautas.
Requinta,  1as clarinetas, 2a clarinetas, 3a clarinetas, clarone.

Sax soprano, sax alto 1 e 2, sax tenor, sax barítono.

Trompas 1, 2 e 3.
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Trompetes 1, 2 e 3

Trombones 1, 2 e 3.
Barítono si b, bombardino ut ou si b

Tuba si bemol, tuba mi bemol.

Caixa, bombo, pratos, percussão opcional (efeitos).

Desses instrumentos, as flautas e clarinetas têm seu número
flexibilizado, por serem instrumentos de sonoridade suave. Todos os
demais só devem ser dobrados, obedecendo a uma proporção, acom-
panhada pelos demais naipes. As funções dentro de uma banda são:
canto (melodia principal); contracanto (melodia secundária ou orna-
mentação), centro (acompanhamento repetitivo) e marcação (baixo
nos tempos fortes).

As bandas de música tiveram seu início no Brasil-Colônia
com o uso dos terços ou ternos, os primeiros conjuntos, incluindo
sopros e percussão, usados nos primeiros agrupamentos administrati-
vos, nas cerimônias oficiais e religiosas. Incluíam as charamelas, espé-
cie de ancestral das clarinetas, serpentões, um tipo de corneta e  a
sessão de bateria. Daí o nome terço, por conter os três naipes que
hoje se conhecem como madeiras, metais e percussão.

Mantidos nas cidades ou principalmente em unidades milita-
res, esses conjuntos foram por mais de dois séculos os sonorizadores
dos eventos da Colônia, ao lado dos cantadores de feira e dos coros
religiosos, até que, em 1808, chega ao Brasil a Família Real, encabeçada
por D. João VI. Ora, a presença das tropas de Napoleão em Portugal
fez com que se procurasse salvar não só a nobreza e bens materiais,
mas também o que de melhor havia em humanidades. Assim, veio com
a comitiva oficial a Banda da Armada Real, um conjunto ao que
consta de competência reconhecida em toda a Europa, fazendo uso
de instrumentos recentes, como a própria clarineta, o oficleide e o
hélicon, na função de baixo.
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O impacto do conjunto foi tremendo, a tal ponto que, pouco
tempo depois, os grupamentos militares já reivindicavam a criação de
bandas atualizadas para o serviço de caserna e apresentações públi-
cas.  As cidades, através de seus clubes e sociedades, invejaram tais
conjuntos e quiseram criar os seus próprios. Daí nascerem as primei-
ras sociedades musicais.

Muitas vezes tais conjuntos nasciam ligados a partidos, cor-
rentes de opinião, bairros e até pelo corpo de operários de determina-
da profissão, como é o caso, no sertão,  das filarmônicas de ferroviá-
rios e, no Recôncavo, de trabalhadores de usinas de açúcar, como foi
o caso da Sociedade Muzical 5 Rios, em Maracangalha. Canalizada
para a música das filarmônicas, surgiu então a paixão social, semelhan-
te ao que ocorre na política ou em torcidas de futebol, que levaram a
sérios conflitos na maioria das cidades onde havia mais de uma
agremiação.

Muitas vezes, esses conflitos se originavam de uma travessu-
ra musical, que envolvia competência: o roubo de composições. Ora,
o compositor criava a obra para ser estreada em determinada data, na
festa da cidade, da padroeira, etc. Já temendo o plágio, a banda ensai-
ava às escondidas, muitas vezes no campo. A banda adversária man-
dava um espião, ouvinte competente e escritor de música, que rouba-
va a obra, no momento em que copiava em uma folha de música suas
linhas principais de canto, contracanto e marcação. Com esse materi-
al, o outro mestre reorganizava a instrumentação, ensaiava também em
segredo e no dia determinado surgia tocando em primeira mão a com-
posição da corporação rival.

Arrah...  isso já deu tiro em muitas cidades. Em Mucugê, na
Chapada Diamantina, o compositor Júlio Cezar Souza perfurou várias
vezes com um revólver a campana da tuba da banda adversária, que
furtara dessa maneira um dobrado que havia feito para a Filarmônica
23 de Dezembro. Em Cachoeira, o furto da Inglesina, scherzo
marciabile, de Tranquilino Bastos, da Lira Ceciliana, também resultou
em tiros.
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Outra forma de conflito, dessa vez construtivo, se dava na
área musical: duas bandas adversárias, em dois palanques, disputavam
a que executasse mais “harmonias”, até que, esgotado seu repertório,
uma das bandas se retirava. Em Alagoinhas, uma dessas disputas, en-
tre a Euterpe e a Lira, prendeu as pessoas na praça, em um domingo,
de nove da noite até a madrugada, pois nenhuma das duas se dava por
vencida e puxava mais uma música.

Dos militares herdamos o fardamento, depois tornado colo-
rido e diferenciado, a disciplina, a leitura musical e o dobrado. Nasci-
do marcha militar, tornou-se estilo nacional, quando os mestres lhe
adicionaram volatas (cadenzas), contratempos e breques incompatí-
veis com as evoluções dos quartéis. Ainda assim bons dobrados de
Antonino Manoel do Espírito Santo são hoje os hinos da Marinha (Do-
brado Cisne Branco) e da Infantaria (dobrado 220, a Canção do Sol-
dado).

Há de fato uma espécie de unidade estilística  e  um estado
de espírito comum em filarmônicas do Amazonas ao Rio Grande do
Sul. Compositores como Pedro Salgado, Anacleto de Medeiros e
Naegele são referências nacionais, ao lado de baianos como Heráclio
Guerreiro e Estevam Moura.  Na Bahia, as cidades do Recôncavo
foram naturalmente berço das principais sociedades musicais mais atu-
antes, porém não houve cidade forte como Caetité, Juazeiro ou Len-
çóis, que não produzisse seu grande compositor e sua grande banda
de música. Toda cidade se esforçava para manter uma, duas ou até
três filarmônicas, algumas integradas só por mulheres, sempre rivais
entre si, nos quais, salvo alguns momentos destrutivos, a disputa gera-
va mais e mais músicas novas e bonitas.

Quando as diferenciações sociais foram jogando em lados
opostos as classes populares e médias, quando as periferias das cida-
des se tornaram mais habitadas que o campo, quando o crescimento
econômico e o progresso vieram de forma caótica e injusta socialmen-
te, as filarmônicas entraram em crise, é verdade, mas em muitas cida-
des passaram a ser a verdadeira salvação para jovens humildes, sérios
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e talentosos.

Tocar na banda estimula, ainda, nos ensaios, nas viagens, nos
momentos de hospedagem e refeição coletiva, as noções de respon-
sabilidade, convivência e de educação. No momento em que cada um
tem sua função no conjunto e se relaciona com seus colegas de forma
franca e honesta, isso nos obriga a condicionar nosso comportamento
ao bem-estar de todos que nos cercam, preenchendo nosso espaço
social com amor e humor.
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24 - Estilos de composição para banda

Os estilos musicais executados tradicionalmente pelas filar-
mônicas são:

Dobrado - derivado da marcha militar de passo dobrado,
assim como o pasodoble espanhol ou o pas redoublé francês, de com-
passo binário a andamento allegro. Tem seus títulos geralmente asso-
ciados a datas e episódios cívicos, nomes de políticos ou cidades.

Marcha religiosa – composição instrumental tocada nas
longas procissões de padroeiro. Algumas dessas marchas são verda-
deiras obras de arte, em harmonia e contraponto, pois, sob a mansi-
dão do andamento religioso, o compositor podia exercitar uma escrita
mais apurada. Exemplo: Fra Terenzio (anônimo) e A Cruz do Monte,
de Tranquilino Bastos.

Harmonias – sob esse manto abrigam-se as transcrições de
ópera e música clássica, bem como uma produção mais concertante
do mestre de música. Ex.: Inglesina, scherzo marciable de Tranquilino
Bastos.

Fantasia – música de forma livre, com vários andamentos,
tonalidades e compassos, admitindo certos trechos com solista. Ex.:
fantasia Menininha, de Affonso Freire.

Valsas- do mesmo modo que as européias, músicas em
ternário para fins de dança.

Ex.: Valsa A flor da Serra, de Júlio Cézar Souza.
Polaca – peça para solista, com acompanhamento de ban-

da, em compasso ternário, mas em tempo bastante diferente da valsa,
além de ser composta para audição, nunca para dança. A tradição das
bandas nos legou, com a polaca, momentos preciosos da escrita musi-
cal. Ex: polaca Maria Almeida, para trompete, de Tertuliano Santos.

Marcha fúnebre – repertório tão-somente usado quando a
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banda é solicitada para acompanhar o cortejo funerário de personali-
dades do município ou  músicos veteranos. Ex.: Uma lágrima sobre o
túmulo de Carlos Gomes, de Remiggio Domenech e Última Lágri-
ma (anônimo, repertório de João Sacramento Neto)

Marcha-frevo – música para o carnaval, em compasso bi-
nário e andamento acelerado, com duas partes. Está presente nas ban-
das tradicionais, mas ainda sem a divisão metais-madeiras (pergunta-
resposta) que caracterizaria o frevo pernambucano. Ex.: Marcha- Frevo
n. 8,  de Isaías Gonçalves Amy ou Dois Frevos, tocados por Tengo
Trombonista.

Maxixe, samba – formas afro-brasileiras que adquirem be-
leza e importância instrumental específica, quando compostos ou adap-
tados para sopro e percussão. Ex.: Maxixe Carinhoso de Pedro Sal-
gado, Mexerico, samba de salão, de Abelardo Enéas Campos.
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25 - Os mestres-compositores baianos

Almiro Oliveira (Irará, 1903-1993) e Armindo Oliveira
(Irará, Nazaré) – Os irmãos Oliveira representam uma classe muito
criativa de mestres de banda que, se não foram revolucionários no
estilo, nos deixaram uma belíssima coleção de músicas bem-
estruturadas. Armindo Oliveira regeu em Nazaré das Farinhas e Irará,
como o seu irmão. Almiro foi quase um filho da cidade de Mundo
Novo, à qual dedicou uma linda canção.  Mestre Almiro se transferiu
para Salvador nos anos 60, onde passou a se dedicar mais ao violão e
ao convívio com o pessoal do choro e da seresta, desenvolvendo uma
parceria frutífera com o poeta Pedreira Lapa. Já na casa dos 80 anos,
passou a freqüentar e ser um dos regentes da Oficina de Frevos e
Dobrados, tendo voltado a compor e adaptar antigos dobrados para
essa corporação. Compunha com muita facilidade, tendo, em seus úl-
timos anos de vida, composto músicas com nome de praticamente
todas as pessoas que o cercavam, tais como: Os trinta anos de Fred,
bolero Estevam Dantas, valsa Maria Sampaio, dobrado Gerson de
Carvalho, dobrado Hans Leusen, etc.

Álvaro Villares Neves (Rio de Contas, Caetité, 1886-1986)
O mestre Álvaro foi um legítimo representante da elite intelectual que
se formou na Chapada Diamantina à época dos diamantes, e não foi à
toa que se mudou para Caetité, cidade da mais fina tradição cultural
do interior da Bahia. Fez parte da 23 de Dezembro, em Mucugê, onde
foi grande amigo de Júlio Cézar Souza, que lhe dedicou uma polaca -
solo de flautim. Estudou em métodos franceses, língua que lia fluente-
mente. Era uma pessoa de uma serenidade e delicadeza que impressi-
onava. Tocava flautim e bandolim, tendo regido bandas em Espinosa,
MG e em Caetité, onde era líder da pequena e valente Lira Caetiteense.
Mestre Álvaro é autor de O Galhofeiro, famoso samba-maxixe gra-
vado pelo grupo Raposa Velha (O Golpe, 1988), por Fred Dantas
(Verde, 1991) e mais recentemente pelo grupo Janela Brasileira, que,
com essa faixa, venceu o prêmio Itaú de música de 2000.
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Amando Nobre (Maragogipe, 1903-1970), além de com-
positor e regente, era um escritor, um homem de idéias e entusiasta
pela transformação da sociedade. Presença constante na ativa imprensa
escrita do seu tempo, Nobre escreveu, entre centenas de outras pe-
ças, o Grito dos Pretos, peça de grande repercussão à sua época.
Junto com Estevam Moura e Waldemar da Paixão, forma a vanguarda
do Recôncavo, a geração seguinte a Tranquilino e Guerreiro, que le-
vou o estilo a melodias mais leves, acréscimo de novas partes nos
dobrados e convenções bastante estendidas, além de ter dado conti-
nuidade ao tangado, modelo de acompanhamento para dobrados,
feito nas tubas, de forte influência negra. Suas músicas são muito difun-
didas por toda a Bahia, onde exista banda, e entre suas obras se des-
tacam as polacas, para solo de bombardino e trombone.

Ceciliano de Carvalho (Senhor do Bomfim) – um compo-
sitor do Sertão que pode sem dúvida ser chamado de erudito, por sua
grande cultura geral, pela excelência de suas obras e pela posição em
sua cidade. Em Bomfim, Ceciliano tinha status de autoridade, fre-
qüentando os palanques e tribunas de honra junto ao prefeito, o juiz,
etc. Dava aulas de piano às senhoras da sociedade. Certa vez quebrou
uma batuta na cabeça de uma delas. Mesmo sob súplicas da própria
agredida, jamais voltou a lecionar depois desse episódio. Foi mestre
de Isaias Amy, mestre Mocó e outros regentes sertanejos.

Esaú Pinto (Rio de Contas, 1911-1985) – Orgulho da Lira
dos Artistas, compositor da cidade de Rio de Contas, primo de Álva-
ro Villares Neves e amigo de Júlio Cézar Souza, o mestre Esaú Pinto é
mais um representante de um estilo diferenciado de compor, encontra-
do na Chapada Diamantina. Em boleros em ternário como Sonhos de
Primavera ou em dobrados como Paulo e Júnior, encontramos aquela
noção de “dupla melodia” substituindo o contracanto. Suas músicas
representam com os sons o apogeu do bom gosto que determinou a
singular arquitetura de Rio de Contas. Estar no topo de uma monta-
nha, não impediu que lá houvesse pianos, métodos franceses, saraus
sociais promovidos pela Lira dos Artistas e o crescimento de compo-
sitores criativos e prolíficos como Esaú Pinto.
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Estevam Moura (Santo Estevão, 1907- 1951) foi um re-
volucionário em seu tempo, pois levou o dobrado a ter inúmeras par-
tes, pontes, momentos de parada e acompanhamentos inusitados. Seus
dobrados Verde e Branco, Magnata, Tusca, etc. são hoje patrimôni-
os nacionais, executados em todo país, divulgados pela comunicação
silenciosa de músicos e regentes. Foi, ao lado de Amando Nobre e
Waldemar da Paixão, um dos pilares de um momento em que as ban-
das de música da Bahia atingiram uma espécie de classicismo, manten-
do as conquistas dos mestres antigos do Recôncavo e acrescentando
à música das bandas novas e engenhosas soluções. Estevam foi pio-
neiro em adotar percussão alternativa, tendo mesmo chegado a cons-
truir um par de tímpanos, com troncos escavados de mulungu. Homem
negro, vindo da pequena cidade de Santo Estevam, seu caminhar de
terno branco pelas ruas de Feira de Santana, à frente da 25 de Março,
era uma cena de causar admiração. Esses três compositores após
Tranquilino, Estevam, Amando e Waldemar, estabeleceram as bases
do dobrado baiano, com o uso da solução rítmica afro-brasileira cha-
mada tangado. De fato, é o uso da síncope como norma de acompa-
nhamento, a inclusão da herança negra transformando e dando identi-
dade ao dobrado, uma forma antes nitidamente européia e militar. Seu
filho de criação, Hamilton Lima, tornou-se um dos maiores regentes
de coral da Bahia, tendo estabelecido o saudável costume de criar
corais de funcionários em empresas públicas e privadas.

Fred Dantas (Salvador, 1959 – ) O autor deste trabalho se
coloca meio à presente plêiade de mestres de banda não por excesso
de auto-estima mas porque, independente do seu desenvolvimento em
outras áreas da música, fundou a Oficina de Frevos e Dobrados, na
qual a tradição de banda voltou a ser insistida na “mídia”. Éramos
universitários e, numa época em que filarmônica era considerada coisa
de velho, surgimos com uma banda cheia de jovens curiosos e de be-
las gatinhas. A Oficina de certa forma desencantou essa coisa de mu-
lher tocando na mesma fila que os homens. Tocamos dobrados, pola-
cas e maxixes, mas inventamos novas músicas, claramente inspiradas
no pensamento dos Seminários de Música da UFBA, onde estudáva-
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mos. Depois passamos a alugar sede e abrigar músicos do interior e
viramos uma banda mesmo, e junto com ela, se tornou um mestre-de-
bandas legítimo, como Estevam. “Gosto muito da fase radical do do-
brado Pepezinho, do islamismo de  Davul Zurna (gravados no CD
Oficina 15 anos) e do Lucatuca (gravado no CD da Banda de Música
maestro Wanderley, da Polícia Militar). Mais recentemente fiz um lin-
do maxixe Isis, para a minha linda e sabida netinha.”

Heráclio Paraguassu Guerreiro (Maragogipe, 1877-1950)
é o orgulho da cidade baiana de Maragogipe, onde ainda hoje toca, na
mesma Terpsícore Popular, um bisneto seu, com o mesmo instrumen-
to, a caixa. Oxalá herde-lhe a verve de escrever mais de 500 músicas,
sempre lindas e eficazes: não há música mais simples, ou menos bonita,
de Guerreiro, dono de um estilo vigoroso e severo, que não lhe impe-
diu de ser um dos que estabeleceram a marcação em tangado. Depois
de introduções fortes e cantos com divisão bem definidas entre palhetas
e metais, normalmente surgem, nos dobrados de Heráclio Guerreiro,
os trios mais belos da música baiana, nos quais há um equilíbrio místico
entre o canto, com as clarinetas, o contracanto de um bombardino
solista e a marcação obstinada da tuba e do sax barítono. Assim essas
músicas são tocadas pela Terpsícore Popular, de Maragogipe.

Igaiara Índio dos Reis – Esse compositor, trombonista e
major da Polícia Militar da Bahia esteve nos bastidores de uma verda-
deira reforma da música militar, com a abertura de concursos em que
entraram jovens músicos que cursavam ou haviam cursado universida-
de, injetando novo ânimo na corporação e possibilitando o período de
crescimento da Banda Maestro Wanderley, no tempo  em que era
liderada na ativa pelo Cap. Jaime Evangelista. Além do ambiente de
caserna, Igaiara  freqüenta círculos de música popular e chorinho. Mas
a sua produção para filarmônica cresce de importância na atualidade,
pois tem provido as principais bandas do Recôncavo com novas e
bem feitas composições, como o dobrado Lira Ceciliana e a polaca
Papa-capim solitário, com solo de flautim, ambas gravadas durante
finais do Festival de Filarmônicas do Recôncavo, dando às suas exe-
cutantes o 1o lugar. A polaca tem uma excelente gravação pela banda
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da PM, com interpretação inesquecível do Sarg. Rainer Krupe.

Isaias Gonçalves Amy (Queimadas, 1888-1960) Foi exem-
plo de mestre sertanejo dessa região, unificada pela linha do trem, que
segue desde Queimadas até quase Salvador. Com a profissão de fer-
roviário, chefe de depósito da Leste Brasileiro, Amy regeu bandas em
sua cidade, Queimadas, regeu a Apolo em Juazeiro, a União dos fer-
roviários Bonfinenses em Senhor do Bomfim e a Euterpe Alagoinhense,
em Alagoinhas. Escrevia de acordo com a excelência dos músicos dos
quais dispunha e também segundo o público que ouviria sua produção.
Assim, compôs desde rebuscadas polacas, como Annita Garcia, para
solo de sax alto e a Ária a Trombone,  até o baião Tuada no Sertão,
que é o rosto do Nordeste baiano, por onde andou Lampião. Ainda
na linha popular, compôs uma saborosa série de marchas-frevo, de
número 1 a 18,  para o carnaval de Alagoinhas.

João Antônio Wanderley (Salvador, 1876-1927)  –  O
maior regente de bandas da Bahia, patrono da Banda da Polícia Mili-
tar, compositor da melodia do Hino ao Senhor do Bomfim, Wanderley
é um herói da música na Bahia. Estabeleceu, com seu carisma e com-
petência, o papel da música na corporação militar, compondo músicas
que levaram a banda militar para eventos de concerto, sem abandonar
a tarefa de marchar com a tropa. É exemplo de como um especialista
músico pode se deslocar para qualquer setor onde a emergência obri-
gue. Assim, faleceu bravamente, enquanto salvava pessoas de um de-
sabamento na Ladeira da Montanha. Hoje a música da Polícia Militar
tem seu nome.

João Sacramento Neto (Condeúba, 1933 –) - Incansável
fabricante de músicos, replicante da arte do possível, mestre João re-
side entre as cidades do Sudoeste da Bahia e Norte de Minas Gerais,
formando bandas, que são continuadas ou destruidas, a depender da
oscilação das políticas municipais. As bandas no Sudoeste da Bahia
são de existência fugaz. Oscilam de acordo com a prefeitura, da qual
são excessivamente dependentes, ao contrário das sólidas sociedades
do litoral. No sertão, a distinção do estilo encontra exemplo em João
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Sacramento,  de dobrados de melodia simples e clara, como em Os
Músicos ou Dobrado n. 26. Sua beleza está na melodia, muito mais
que em convenções ou embelezamentos. Mas aí surge a produção
antiga, tão velha quanto os sobrados de Condeúba ou as pedras de
Guirapá, edificações cristãs sobre aldeias. Fra Terenzio, de autor des-
conhecido, herdada por João Sacramento, é um exemplo de marcha
religiosa de escrita muito fina, piedosa, e bela.

Júlio Cézar Souza (Mucugê, 1889-1983).  Os mestres com-
positores da Chapada Diamantina, mantidas as constantes do estilo de
compor para banda, a forma do dobrado, as polacas, etc, são diferen-
tes dos seus colegas do Recôncavo. Suas peças são mais simples,
com instrumentação menos rebuscada. Aqui vemos uma forte influên-
cia das bandas de Minas Gerais e uma tendência ao contraponto não
ser um “contracanto”, mas de fato uma segunda melodia, tocada em
paralelo, Isso se vê nas primeiras partes e trios dos dobrados. Nas
polacas e boleros para solista, em compasso ternário, uma raridade: a
forma tema-variação.  Garimpeiro, negociante de diamantes, músico
autodidata, Júlio Cézar Souza compunha vivenciando sua cidade e sua
filarmônica, a 23 de Dezembro, tendo dado às suas músicas títulos
curiosos: O Cara Suja, O Bode Preto, Ser bom não é Bom, valsa
Riso do Mal, Flor da Serra, etc.

Manoel Tranquillino Bastos (Cachoeira, 1850-1935). Foi
o principal compositor surgido no seio das filarmônicas da Bahia no
final do século XIX. Fundador de filarmônicas, exímio compositor,
adaptador de peças alemãs e francesas, Tranquillino representa um
exemplo para todos os mestres de banda por seu envolvimento com a
sociedade do seu tempo, sendo ativo defensor da libertação dos es-
cravos, do livre uso das linguas negras, sendo vegetariano, homeopata
e espírita. Era também escritor e poeta. Tranquilino, um homem negro,
soube estar à frente do seu tempo e ao mesmo tempo presente em
todos os fatos do mundo a seu redor. Suas composições foram premi-
adas em Europa, onde nunca pisou o pé, e aqui foi ganhador de batu-
tas de ouro e prata, por seu talento felizmente reconhecido. Sua escrita
se caracteriza pelo uso constante de cromatismos e uma polifonia onde
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poucos instrumentos tenham vozes iguais, o que talvez tenha contribu-
ído para a sua música não ser muito executada entre as bandas. Em
1983 algumas de suas obras, como Navio Negreiro, Airosa Passeiata
e a marcha A Cruz do Monte foram recuperadas por Fred Dantas,
por conta de uma homenagem organizada pela Fundação Cultural do
Estado da Bahia. No ano de 2000, ano do sesquicentenário de nasci-
mento de Tranquillino, o professor Juvino Alves,  da Escola de Música
da UFBa, realizou excelente trabalho de pesquisa e recuperação, so-
bretudo da sua obra para conjuntos de câmera, que resultou na
gravvação de um excelente cd intitulado Cartas Musicaes.

Norberto de Aquino, o maestro Xaxá (1918-) – Homem
de erudição e aparência indiana, o maestro Xaxá se tornou muito co-
nhecido no ambiente da música de rádio baiana, tendo sucedido a
Waldemar da Paixão na Rádio Sociedade da Bahia, onde adquiriu a
caneta para arranjos populares que caracterizariam sua produção para
banda de música. Sob sua liderança, a Sociedade Lítero musical 25 de
Dezembro, de Irará, chegou ao topo da montanha, com a feliz presi-
dência do Dr. Deraldo Portela, um abnegado amigo da música. Xaxá
produziu uma série de arranjos muito prazerosos de se ouvir e de uma
instrumentação que deixa os músicos à vontade, tocando na região
certa as frases adequadas, observando dinâmica e momentos expres-
sivos. São dessa linha sua coletânea de Caymmi e as músicas de filme,
uma paixão pessoal. A música de filarmônica deve muito ao maestro
Xaxá, não só como arranjador e regente, mas também como profes-
sor, nos anos 70,  de cursos de reciclagem dirigidos a regentes de
banda.

Osório de Oliveira (Santo Amaro) – Foi autor de lindas
marchas de procissão. Precisamos saber mais sobre o mestre
santamarense especialista nessa forma musical ligada às procissões.
Quando o compositor Caetano Veloso relembra as “marchas antigas
de procissão” que marcaram sua infância, está se referindo, de certa
forma, a Osório, pois era o autor da maioria dessas marchas piedosas,
em compasso quaternário. Sua fantasia intitulada A Palavra já foi gra-
vada duas vezes nos discos do Festival do Recôncavo de São Félix. É
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um exemplo de sinfonismo, peças de concerto compostas para filar-
mônica,  conhecidas no mundo das bandas como “harmonias”,  fase
posterior de produção própria que sucedeu aquele primeiro período,
onde se destacam os arranjadores João Mariano Sobral e maestro
Santa Isabel, especialistas em adaptar para banda trechos de óperas e
outras músicas de concerto européias.

Ovydio Santa Fé Aquino (Belmonte, 1898-1987) – Ma-
estro e grande pistonista da cidade de Belmonte, representou em mú-
sica o que Sosígenes Costa, o poeta das cores, foi para a poesia em
sua cidade. Os versos neoclássicos de Sosígenes e os dobrados e
canções de Ovydio são o mesmo que as belas fachadas dos prédios
de Belmonte, onde as cornijas e guirlandas, junto a esculturas de an-
jos, musas, flores e animais mitológicos, superam o utilitario e repre-
sentam arte pura, um patrimônio que infelizmente vem se degradando,
como a sede da Lira. Na velhice, o mestre Santa Fé passou a morar
no bairro do Politeama, em Salvador, cidade onde gravou, nos estúdi-
os WR, um disco chamado “Poemas Cantados”, no qual,  além de
músico, registra seu talento de poeta, com interpretação de Paulo
Gondim. A Oficina gravou o dobrado Cruzeiro do Sul, dedicado a
uma banda de moças de Belmonte, uma peça de rara beleza.

Santa Isabel e João Mariano Sobral. Foram mestres de
música que regeram, no final do sec. XIX, na época de Tranquilino
Bastos, entre Salvador, Feira de Santana, Alagoinhas e Castro Alves,
onde encontramos manuscritos assinados pelos dois. O traço comum
é que ambos só escreveram reduções de trechos de ópera, principal-
mente de Verdi, para a formação de sopros e percussão, arranjos que
eram chamados “harmonias”. São aberturas e árias de La Traviata,
Ernani, Aída, etc.

Tertuliano Santos (Feira de Santana) – Possuidor de escri-
ta formidável, autor de uma jóia rara, a polaca Maria Almeida,
Tertuliano foi um erudito, sendo discípulo de Santa Isabel, o adaptador
de óperas. Foi também trompetista virtuoso. Seu filho, o professor
Fernando Santos, foi o melhor executante de  percussão erudita da
Bahia e sua pegada de caixa no Bolero de Ravel foi muito aplaudida
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na Alemanha, país onde se especializou. Tertuliano Santos causou gran-
de polêmica no seu tempo ao trocar a Filarmônica Vitória pela filarmô-
nica 25 de Março, provocando uma divisão na sociedade de Feira de
Santana dos anos 40.

Waldemar da Paixão (Salvador) – Compositor e regente
ligado à música da Polícia Militar, na qual teve importância semelhante
ao próprio maestro Wanderley. Waldemar da Paixão representou, em
sua primeira fase, a geração de reformadores-continuadores que leva-
ram a filarmônica baiana a um tempo clássico, no final dos anos 40.
Regeu também a filarmônica Carlos Gomes, do bairro da Ribeira, onde
deixou um bom material manuscrito, sendo o grosso da sua obra en-
contrada na Banda de Música maestro Wanderley, da Polícia Militar
da Bahia. Esta corporação gravou, em 1998,  a fantasia Ave Libertas,
uma peça muito bem estruturada, tendo como base citações dos hinos
nacionais de diversos países democráticos. Nos anos 50, no apogeu
do rádio na Bahia, foi regente contratado pela Rádio Sociedade, re-
gendo uma orquestra que, com arranjos exclusivos, acompanhou, muitas
vezes em programas de calouro, todos os cantores que vieram a re-
presentar a música popular em nossa capital, como Batatinha, Riachão,
Claudete Macedo, Bob Laô e muitos outros.

A presente lista de biografias está sempre aberta a ser ampli-
ada, para conter nomes de todos os que trabalham pela banda de
música hoje, como presidentes, organizadores e colaboradores abne-
gados como Pedro Archanjo, em São Félix, Dr. Deraldo Portela, em
Irará, dona Iolanda da Minerva de Cachoeira, Nilton de Serrinha, etc,
etc. Uma próxima edição desse livro deverá conter outras biografias
de mestres de banda, como André da União Sanfelixta, de São Félix,
Jamarito Bagano, da Lira de Morro do Chapéu,  Miguel Firmo, da
Lira de Santo Amaro, maestro Felizberto da Minerva de Cachoeira,
maestro Antônio Félix, da Terpsícore de Maragogipe, professor Joel
Barbosa, que criou uma banda de música conveniada à Universidade
Federal da Bahia,  Maestro Bernardo, de Serrinha, Marcos Trindade,
da Lira dos Artistas de Rio de Contas, Alypio, em Alagoinhas, nomes
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dos que continuam a nossa tradição e propõem novos caminhos para
as filarmônicas na Bahia.
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26 - O choro e o frevo

O choro brasileiro, ou chorinho, é o que podemos chamar
de primeira música instrumental gerada no Brasil, com base na lingua-
gem musical profissional e partituras. Com surgimento paralelo ao jazz
norte-americano, o choro da mesma maneira tem seu ponto de nasci-
mento no encontro das culturas negra e ocidental. No nosso caso,
músicos de formação erudita, a exemplo de Chiquinha Gonzaga
(1847-1935) ou Ernesto Nazareth (1863–1934) adotaram nova base
rítmica com a influência dos descendentes de escravos, para compor
novas melodias, enquanto músicos do povo tinham acesso aos instru-
mentos harmônicos e ao aprendizado da música teórica.

Entre os instrumentos de sopro, é notável o relacionamento
com as bandas de música militares e civis, que acolhiam em suas filei-
ras os chorões, ou músicos improvisadores, a exemplo da Banda do
Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, à época de Anacleto de
Medeiros (1866-1907), que compunha dobrados e também músicas
sincopadas, que já podemos chamar de choro. O estilo se consolida
com Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna (1897-1973) a atinge o
seu período clássico com Jacob do Bandolim (Jacob Bittencourt
(1918-1969).

O conjunto padrão de choro, que, no início do século incluía
um oficleide como marcador do tempo, é hoje formado por um violão
de sete cordas, um violão de seis cordas, um cavaquinho e um bandolim,
com marcação rítmica feito por um pandeiro. Este é o conjunto conhe-
cido como regional, ao qual podem ser agregados solistas de flauta,
clarineta e saxofone, ou, mais raro, trompete ou trombone. Um impor-
tante instrumento solista no choro é o violão tenor, menor que o violão
e com apenas quatro cordas.

A estrutura da música compreende uma introdução no tom
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principal, uma primeira parte repetida, uma segunda parte também re-
petida, que pode ser no relativo maior, caso o principal seja em menor.
Volta-se à primeira parte sem repetição e pula-se para a terceira parte,
repetida, não raro modulando para a subdominante do tom inicial, se
maior, ou para tom homônimo maior, caso seja menor o tom inicial.
Daí volta-se à primeira parte e fim. Essa forma revela o parentesco do
choro com o dobrado das bandas de música, pois ambos comparti-
lham a mesma estrutura, que pode ser resumida como:

Intro  -  1a parte duas vezes – 2a parte duas vezes – 1a parte uma vez
 – 3a parte (trio) – 1a parte uma ou duas vezes  –  e fim (coda).

O choro adota em certos momentos, a idéia de improvisa-
ção, com procedimentos em certos casos semelhantes ao jazz, como
o uso de uma moldura formal e uma base harmônica correspondente à
melodia principal.  Mas enquanto no jazz a improvisação se tornou
estrutural, no choro ela é feita mais sutilmente, na maioria das vezes
nas repetições, ou seja, faz-se a primeira vez de forma convencional e
na segunda vez se permitem variações.  Da musica erudita, o choro
herdou um grande cuidado com a construção das melodias, que em
geral exigem do solista virtuosismo e desempenho técnico.

 Na grande escola popular do chorinho se originaram e aju-
daram a construir o estilo, Waldir Azevedo, bandolim, Altamiro
Carrilho, flauta, Ratinho, K-Ximbinho e Paulo Moura, saxofone,
Abel Ferreira, clarineta e Dino, violão 7 cordas.

A tradição do choro tem se mantido graças à iniciativa de
aficcionados, que compreendem ser essa, ao lado das filarmônicas,
importantes escolas de música essencialmente brasileiras, que muito
tem a contribuir ao nosso crescimento e ao mundo, daí o grande nú-
mero de admiradores que o choro congrega am vários países. Entre
essas iniciativas,  estão os Clubes do Choro organizados em várias
cidades.   A Bahia possui um conceituado e antigo conjunto de choros,
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mantido sob a liderança de Edson 7 Cordas, Os Ingênuos, que tem
ajudado a manter a tradição e originar novos talentos.

O frevo, termo derivado da palavra frever (ferver), é a mú-
sica carnavalesca de Pernambuco, que assumiu estrutura de estilo, sub-
dividindo-se em frevo-de-rua, frevo-de-salão, frevo-canção, etc. e tem
alguns compositores realmente notáveis, com destaque para Levino
Ferreira (1893-1993), apelidado “mestre vivo”. O frevo vem associ-
ado a uma coreografia específica, com passos determinados e nome-
ados, em uma verdadeira escola.

O estilo frevo se originou de bandas de música. No final do
séc. XIX, as sociedades filarmônicas, em seus desfiles nas ruas do
Recife e Olinda, sempre que se encontravam não se limitavam à dispu-
ta musical, frequentemente indo às vias de fato, com grande sessão de
socos e pontapés. Com o tempo, as bandas passaram a contratar
capoeiristas, os capoeiras, que iam à frente, executando por vezes
suas acrobacias de luta, mostrando aos adversários o que poderiam
fazer. Aqueles golpes começaram, ao som dos dobrados, a se tornar
passos de uma estranha dança. Então os músicos começaram a tocar
uma marcha mais rápida para acompanhar aquilo e, poucos anos de-
pois, já se havia tornado o frevo, dança e música. Segundo o estudio-
so Valdemar de Oliveira, “não se sabe se o frevo, que é a música,
trouxe o passo ou se o passo, que é a dança, trouxe o frevo”.

A Jardineira, do folclore nordestino, foi adaptada primeira-
mente em 1870, por Hilário Jovino Ferreira e gerou a criação de um
primeiro bloco, As Jardineiras, que, por sua vez, inspirou outros: Flor
da jardineira,  Filhos  da Jardineira, etc

Frevo é geralmente uma composição em andamento presto,
compasso 2/4, composto para filarmônica ou, a partir dos anos 50,
para uma orquestra modelo americano (naipe de saxofones, trompetes,
trombones, bateria, baixo, guitarra). Existe o frevo-de-rua, mais rápi-
do, o frevo-canção, quase uma marchinha e o frevo-de-bloco, mais
lento.Existe uma tendência a se escrever em diálogo constante entre os
metais e as madeiras e é esse sistema de escrita que mais caracteriza o
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frevo.

Um bom exemplo é Último Dia, composição de Levino
Ferreira: um início de metais, com frase mais de caráter rítmico, com
apenas três notas, seguido de uma longa resposta dos saxofones, em
frase de muitas notas. Em seguida, nova frase de três notas com os
metais, nova resposta dos saxofones. Junto a Levino Ferreira, ajuda-
ram a estabelecer o estilo Nelson Ferreira, os irmãos Valença e Capiba
(Lourenço Cardoso, 1904-1997) e Duda (José Ursicino, nasc. em
1935), considerado um dos melhores arranjadores brasileiros do sec.
XX e responsável pela organização do repertório e gravações de frevos.

Discografia de filarmônicas na Bahia

Oficina de Frevos e Dobrados 15 Anos: dobrados, marcha
religiosa, sambas e música moderna composta para banda, com re-
gência de Fred Dantas.

1 LP em vinil (Retreta) e dois CDs da Soc Lítero Musical 25
de Dezembro, a Banda de Irará: dobrados, música tradicional, dobra-
dos de Almiro Oliveira e arranjos modernos do maestro Xaxá.

Quatro CDs do Festival de Filarmônicas do Recôncavo, gra-
vados ao vivo a cada festival, na última noite da disputa, no Centro
Cultural Dannemann, em São Félix.

 O CD da Banda da Polícia Militar da Bahia: com um resgate
de Ave Libertas, de Waldemar da Paixão, duas músicas recentes de
Fred Dantas e arranjos de música popular brasileira.

Voz, Coração e Cidadania: CD patrocinado pela Câmara
Municipal de Salvador, por ocasião dos 450 anos da cidade, conten-
do o Hino Nacional Brasileiro,  Hino à Bandeira, Hino da Indepen-
dência, Hino da Cidade do Salvador (até então inédito), Hino ao 2 de
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Julho e Hino ao Senhor do Bomfim. Gravado pela Banda da Polícia
Militar, Banda dos Fuzileiros Navais e Oficina de Frevos e Dobrados.

CD produzido pelo selo Sons da Bahia com as filarmônicas
Euterpe Morrense e Lira Morrense, da cidade de Morro do Chapéu:
repertório de interesse da cidade, peças de Amando Nobre e arranjos
recentes do prof. Jamarito Bagano.

Sociedade Lítero Musical 25 de Dezembro, Filarmônica
de Irará,Sons da Bahia, 1999.

Filarmônica Lira Popular Muritibana, Clássico Popular, Es-
túdio Higiene Mental, 2002.

Sociedade Filarmônica 13 de Junho, Músicas do CD Cen-
tenário Paratinga, 2002.

Filarmônica Juvenil Rio do Ouro, Filarmônica Juvenil Rio
do Ouro, Unidade Móvel do Studio Art, 2001.

Sociedade Filarmônica Terpsícore Popular de Maragogipe,
Filarmônica Terpsícore Popular, Estúdio Arte de Gravar, 1999.

CD Fred Dantas no Choro: O Baú de Perfilino, com quatro
faixas exemplificando a origem do choro nas filarmônicas. Indepen-
dente, 2003.

Como entender uma bibliografia
A bibliografia é um mapa importantíssimo para nos fazer che-

gar aos tesouros do conhecimento. Muitas obras tradicionais têm sido
disponibilizadas na rede mundial de computadores e outras recentes
passaram a ser produzidas exclusivamente para essa linguagem, mas o
livro de papel, herdeiro dos papiros e pergaminhos, continua, até por
ser dois mil anos de produção acumulada, fonte inesgotável de conhe-
cimento. A Internet, entretanto,  é um importantíssimo caminho para o
aluno acessar bibliotecas em todo o mundo, inclusive  publicações
indicadas na nossa bibliografia.
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Eu teria agradecido muitíssimo, caso, em meus tempos de
secundarista, tivesse aparecido uma forma de incentivar e entender o
uso de uma bibliografia. Por isso, acho de bom sentido oferecer ao
leitor esses exemplos de alguns casos.

Na forma mais comum, ler uma bibliografia deve ser entendi-
da como no seguinte exemplo:

 BENNET, Roy. Uma breve história da música. Trad. Maria
Teresa Rezende Costa. 3a ed. Rio de Janeiro: Zahar, 1990.

BENNET, Roy. – nome do autor, com o sobrenome em
maiúscula e em primeiro lugar, em seguida vem o primeiro nome ou
prenome em minúscula ou sua inicial (como esteja na capa).

Uma breve história da música. – título da obra, em itálico,
negrito ou sublinhado, mantendo-se uma única opção de destaque em
todas referências bibliográficas. Título de artigo de jornal ou periódico
não tem destaque. Nesse caso o destaque é para o nome do jornal ou
periódico. Nos títulos em inglês todas as palavras devem iniciar com
maiúsculas.

Trad. Maria Teresa Rezende Costa.  – para obra estrangeira
traduzida, o nome do tradutor.

3a ed. –  número de edições, se for o caso. O presente exem-
plo é a terceira. Se for o caso, vem acompanhado de “revista e au-
mentada”, informação acrescentada de forma abreviada (p. ex.: 3a ed.
rev. e aum.).

Rio de Janeiro: cidade, seguida de dois pontos. Deve-se evi-
tar abreviar nome de cidade, p.ex. (São Paulo, nunca S. Paulo, ou
Porto Alegre, nunca P. Alegre).

Zahar: nome da editora, que pode vir completo ou abrevia-
do, se for notório, p.ex.: INL, igual a Instituto Nacional do Livro, MEC,
etc.

,1988 - vírgula e ano da publicação.
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Rapidamente e sem ler o livro, nós já sabemos que o autor é
Roy Bennet. É uma história da música resumida (breve). É uma publi-
cação estrangeira, pois teve de ser traduzida por Maria Teresa Rezende
Costa (Poder-se-ia indicar a origem e data da edição original, no caso,
Cambridge University Press, 1982). Deve ser uma obra de interesse,
pois já está na terceira edição. Finalmente, é um livro editado no Rio
de Janeiro em época relativamente recente, há 13 anos atrás.

Outros casos encontrados em bibliografia são:
a) Obras com mais de um autor: coloca-se primeiro o nome

de um dos autores, o que vem em primeiro lugar na capa do livro, com
o sobrenome em maiúsculas, seguido do pré-nome. Em seguida, os
nomes dos outros autores, na ordem sobrenome-nome, separados por
ponto-e-vírgula, seguido de espaço .

CHEVALIER, Jean, GHEERBRANT, Alain. Dicionário de
símbolos. Rio de Janeiro: José Olympio, 1988.

b) Obras sem autor determinado: a entrada é feita pelo
título, sendo a primeira palavra em caixa alta, seguida de cidade, editor
e data:

LINDEMBERGUE CARDOSO, pesquisa escolar. Salva-
dor: SEC/Instituto Anísio Teixeira, 1998.

c) Artigos, trabalhos acadêmicos ou estudos não editados:
coloca-se o sobrenome do autor em maiúsculas, seguido do (s) pre-
nome (s). após o ponto, título em dastaque e subtítulo, se houver. Lo-
cal (cidade), ano. Escrever Tese, Dissertação ou Trabalho Acadêmico
(grau e área). Unidade de Ensino, Instituição.

DANTAS, Fred. Santo Reis de bumba. Salvador, 1991.
Dissertação (Mestrado em Música) Escola de Música, Universidade
Federal da Bahia.

d ) Artigos em jornal ou periódico:  elementos essenciais:
autor (es), se houver, título do artigo, título do jornal ou da publicação
periódica (em destaque), local e data da publicação, seção, caderno
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ou parte do jornal e paginação do artigo. Se artigo em periódico, após
local, indicar volume e/ou ano, fascículo ou número, página inicial e
final do artigo e ano de publicação.

Burman, Grazia. Impactos da cultura na economia da Bahia:
participação no gasto turístico e consumo de residentes e governo.
Turismo em análise, São Paulo, v. 9, n. 2, p. 70-87, nov. 1998.
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