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Apresentação

Caro leitor,

A visão fragmentada sobre gêneros musicais brasileiros urbanos afasta a possibilidade 

de entender o acompanhamento violonístico condicionado às circunstâncias históricas. 

Neste contexto, como recurso para a superação dessa questão, Violão Brasileiro – O 

Acompanhador de Gêneros Urbanos nasce como um protótipo* de material didáti-

co   elaborado para servir de suporte físico para os pressupostos pedagógicos de uma 

proposta didática de ensino-aprendizagem dos gêneros musicais nacionais urbanos e 

seus padrões rítmicos de acompanhamento. Construído por um único profissional: 

um   músico pesquisador e sua compreensão dos processos metodológicos e técnicos           

envolvidos.

Este material é um produto de uma pesquisa artística, apresentado com a dissertação 

VIOLÃO BRASILEIRO: a construção de material didático sobre o seu papel de  acompanhador dos 

gêneros urbanos considerando circunstâncias históricas, ao Programa de Pós-graduação Pro-

fissional em Música (PROMUS), Escola de Música, Universidade Federal do Rio de 

Janeiro (UFRJ), como requisitos parciais à obtenção do título de Mestre em Pedagogia 

Instrumental, em 2018.

Esta obra apresenta fatos históricos marcantes organizados em ordem cronológica,    

padrões rítmicos de acompanhamento dos principais gêneros urbanos, exemplos,            

excertos, transcrições, arranjos e hiperlinks de áudio. O conteúdo textual é uma costura 

de vários recortes de textos, recolhidos de uma vasta bibliografia.

Convido você a fazer uma viagem no tempo para percorrermos esta trajetória da música 

brasileira e ampliar seus conhecimentos relacionando os gêneros com a história.

Boa viagem.

O Autor

* Entende-se protótipo como: modelo original; primeiro tipo; primeiro exemplar de um modelo, 
construído a partir de um projeto, que serve de teste antes da fabricação em série.
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“Uma obra de arte não se deve apenas ao impulso do seu autor: este obedece, consciente 
ou inconscientemente, a uma ordem social ou moral, religiosa ou estética, a determinado 

estado das ideias que o rodeiam e que moldam a alma e a fisionomia de uma época, de 
que ele será simultaneamente testemunha e intérprete. Músicas primitivas ou eruditas, 

religiosas ou profanas, antigas ou modernas, todas obedecem a estas leis.” 

                                                              Jacques Stehman1
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Parte I:
Preliminar  Histórica

A  preliminar histórica fornecerá subsídios para a compreensão da música da 
Idade Média, da chegada dos portugueses ao Brasil, da música praticada nas 
missões jesuíticas, dos documentos antigos da música ameríndia brasileira, 
da chegada dos negros, dos instrumentos musicais difundidos na Península 
Ibérica, do envolvimento musical do poeta Gregório de Mattos, da música 
dos Barbeiros, e do conceito de brasileiro do antropólogo Darci Ribeiro.                                                              
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As Cantigas de Santa Maria fornecem subsídios para 
entendermos a música da Idade Média que chegou ao 
Brasil em 1500.

Os poemas são narrações 
dos milagres e devoções à 
Virgem Maria, em galego-
português, durante os 
anos de 1270 a 1282. As 
cantigas foram produzidas 
para serem cantadas nas 
igrejas, para a manuten-
ção da fé.

Os manuscritos da época medieval de Cantigas de Santa Maria são uma das     
maiores coleções de músicas monofônicas da Idade Média. Alfonso X “El Sábio” 
(1221-1284), rei de Leão e Castela, foi quem patrocinou e dirigiu a compilação 

de mais de quatrocentas cantigas, dedicadas à Virgem Maria. Esta coleção nos permite 
conhecer a música Ibérica do século XIII. Um projeto cultural de enorme valor literário, 
musical e artístico. 

Nas iluminuras2  que ilustram os códigos das Cantigas de Santa Maria são apresentados 
dois tipos de instrumento: a guitarra latina, em forma de oito, e a guitarra mourisca, em 
forma oval.

A Música da Idade Média

Guitarra Latina e Guitarra Mourisca - Miniatura de um dos manuscritos das 
Cantigas de Santa Maria (cantiga 150).
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CSM 26
Alfonso X “El Sábio” 

(1221-1284)

Arranjo
Paulo Cesar Botelho
adptado da gravação de Loreena Mckennit  
Santiago (Dancing Gypsy)

“Non é gran cousa”

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/01-csm-26
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CSM 100
          Alfonso X “El Sábio” 

                       (1221-1284)

Arranjo
Paulo Cesar Botelho

6ª = D
5ª = G

“Santa Maria Strela do Dia”

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/02-csm-100
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Os Portugueses  

Eles chegaram ao Brasil para conquistar e implantar 
sua colônia de exploração.

O principal registro da 
chegada ao Brasil em 
22 de abril de 1500 foi 
feito pelo escrivão Pedro 
Vaz de Caminha. Em sua       
famosa carta, o Brasil 
era visto como uma terra 
bela e exuberante que se     
assemelhava ao paraíso3.

A transição da Idade Média à Idade 
Moderna foi um período marcado 
por fome, peste, guerras e  trans-

formações radicais.     O renascimento co-
mercial e urbano desencadeou a falência do 
sistema feudal e uma série de modificações 
econômicas, políticas, sociais e culturais 
na Europa ocidental. Os Reis fortalecidos 
militarmente e financiados por uma classe 
que surgira neste período,  a burguesia, 
conseguiram centralizar e consolidar o 
poder político absoluto, desenvolver o 
capitalismo comercial e anular os privilé-
gios dos senhores feudais.

Pouco se sabia, até o século XV, a respeito 
dos oceanos e da geografia da Terra. Os 
povos ibéricos possuíam informações 
imprecisas e povoadas de lendas. Sabia-se 
até então que a Terra estava dividida em 
três grandes partes (Europa, Ásia e África) 
separadas por mares estreitos e pelos rios 
Ganges, Eufrates, Tigre e Nilo, e que ela 
era cercada por um oceano único. Eles 
viajaram pelo mar a regiões próximas ao 
litoral até possuírem os instrumentos de 
navegação e embarcações que lhes dessem 
maior segurança4 .

            
As Grandes Navegações

Portugal alcançou o pioneirismo nas nave-
gações lançando-se no processo da   expansão 
marítima. Eles usaram o mar como rota alter-
nativa para chegar ao grande centro comercial 
da época, as Índias, onde compravam espe-
ciarias para revender na Europa com grande         
lucratividade, contribuindo para o processo 
de acumulação de capitais. É neste contexto 
que, em 1500, os portugueses chegaram ao 
Brasil para conquistar e implantar sua colônia 
de exploração. 

Conseguiram controlar os povos nativos en-
fraquecendo e aniquilando sua cultura. Antes 
de tudo, para governar de forma eficiente 
sua nova possessão, foi preciso introduzir o 
idioma, os costumes e a religião dos conquis-
tadores. Uma das estratégias foi a imposição 
do cristianismo e de sua música em latim.
Os homens que iniciaram essa prática com 
os índios brasileiros foram os religiosos da 
Companhia de Jesus, ordem católica criada 
em 1534 para cristianizar o mundo antes que 
os protestantes o fizessem.

Desembarque de Cabral em Porto Seguro - Oscar Pereira da Silva, 1922. Museu paulista da USP.
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Os Jesuítas

A música foi empregada para o auxilio da catequese, mesmo 
contrariando os preceitos da Companhia de Jesus5. 

Os primeiros registros da chegada dos jesuítas ao Brasil     
datam de 1549, quando Manoel da Nóbrega desembarcou 
em Salvador, juntamente com a expedição de Tomé de 

Souza. Os jesuítas atuaram no Brasil colonial, de 1549 até serem 
expulsos por determinação do Marquês de Pombal em 1759. A 
música foi empregada para o auxilio da catequese durante todo o 
período, mesmo contrariando os preceitos da Companhia de Jesus, 
que vetava a utilização da música para fins de catequização6. 

Eles davam mais atenção às crianças acreditando que, além de sua maior receptividade, através delas atingiriam 
os adultos com mais facilidade. Usavam o “Cantochão” – tipo de canto plano e sem ritmo musical definido – para 
orações e as “Cantigas” – canto com ritmo musical bem definido – para textos que continham os ensinamentos 
básicos da vida cristã7. 

Um bom exemplo é o das 
canções     compostas 
no século XVIII para os 
índios araucanos do atual 
Chile, pelo jesuíta 
Bernhard Von Havestadt.

Na gravura aquarelada de Keller Leuzinger, de meados do século XIX, o interor de uma igreja no atual Amazonas. 
(Fundação Biblioteca Nacional).

Logotipo da Companhia de Jesus.
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Jesus CadCanção composta no séc. XVIII para os ín-
dios Araucanos do atual Chile pelo jesuíta 
Bernhard Von Havestadt.
Arranjo Paulo Cesar Botelho

Bernhard Von Havestadt                       
(1714 - 1781)

6ª = D

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/03-jesus-cad
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Duamtumn Vill 
Bernhard Von Havestadt                       

(1714 - 1781)

Canção composta no séc. XVIII para 
os índios Araucanos do atual Chile 
pelo jesuíta Bernhard Von Havestadt. 
Arranjo Paulo Cesar Botelho

6ª = D

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/04-duamtumn-vill
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Os índios

Eles acreditavam que os europeus foram enviados do 
céu por suas divindades ancestrais.

Apesar da maioria da 
população de índios 
brasileiros ter sido prati-
camente dizimada pelos 
colonizadores   portu-
gueses, bandeirantes e 
contendores europeus, a 
música indígena e seus   
instrumentos deixam 
fortes influências em 
toda formação básica 
da história da música 
brasileira que se desen-
volve – além de incorpo-
rar os primeiros traços 
da música portuguesa e 
européia –, numa cultura 
de transição e assimila-
ções permanentes8.

Não se pode iniciar uma trajetória 
da música brasileira sem breves 
referências a música dos indíge-

nas. As fontes relativas ao século XVI são, 
naturalmente, os relatos de portugueses e 
estrangeiros que por aqui passaram ou aqui 
se radicaram10.

O primeiro documento de notação musi-
cal relativo à musica dos índios, devemos 
a Jean de Léry11,  francês nascido em 1534, 
em La Margelle, na região de Yonne, e 
falecido em 1613, em L’Isle, na Suíça.  Foi 
missionário seguidor das doutrinas de 
Calvino, desde a adolescência. Em Genebra, 
sede do protestantismo, tornou-se pastor 
em 1555.

Nesta época os franceses tentavam fundar 
no Brasil uma colônia, a “França Antártica”, 
cuja sede seria localizada no Rio de Janeiro 
sob o comando de Durand de Villegagnon.
Atendendo a solicitação de Villegagnon, 
Calvino enviou ao Brasil uma missão che-
fiada por Du Pont de Corzuileraray, formada 
por dois pastores chefes e 14 missionários. 
Entre eles Jean de Léry . Permaneceu de 
1557 a 1558. Ao retornar à França, publica 
em 1578, o livro “Viagem à Terra do Brasil” 
com notáveis observações da natureza local 
e dos costumes indígenas.

Neste livro estão registrados dois cantos 
tupis: Canide Ioune e Sabath.

A consequente “desacul-
turação” do índio foi tão 
radical que, praticamente, 
não ficaram vestígios na 
música brasileira9.

Casal de índios Carajás - verso da cédula de 1000 cruzeiros, 1990, série 5053 - Casa da Moeda - BC.
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Versões adaptadas:

Sabath

Canide Ioune

O primeiro trecho representa uma 
canção fauniana, que celebra 
a beleza de uma ave amarela: 

Canide ioune – ave amarela; o segundo 
porém, é uma canção elegíaca, que eles 
denominavam sabath.

Os fragmentos transcritos por Léry        
constituem o primeiro e único registro de 
música recolhida no Brasil e grafada em 
pauta nesse período. Vale a pena conferir 
um trecho do texto:, retirado do capítulo 
XVI de História de uma viagem feita à terra 
do Brasil:

(...) Unidos uns aos outros mas de mãos soltas e 
fixos no lugar, formam roda, curvados para frente 
e movendo apenas a perna e o pé direito; cada qual 
com a mão direita na cintura e o braço e a mão 
esquerda pendentes, suspendem um tanto o corpo 
e assim cantam e dançam. Como eram numerosos, 
formavam três rodas no meio das quais se   man-
tinham três ou quatro caraíbas ricamente adorna-
dos de plumas, cocares, máscaras e braceletes de 
diversas cores, cada qual com um maracá em cada 
mão. 

[...] Essas cerimônias duraram cerca de duas horas 
e durante esse tempo os 500 ou 600 selvagens 
não cessaram de dançar e cantar de um modo tão 
harmonioso que ninguém diria não conhecerem 
música. Se, como disse, no início dessa algazarra, 

me assustei, já agora me mantinha absorto em 
coro ouvindo os acordes dessa imensa multidão e 
sobretudo a cadência e o estribilho repetido a cada 
copla: Hê, he ayre, heyrá, heyrayre, heyra, heyre, 
wêh. E ainda hoje quando recordo essa cena sinto 
palpitar o coração e parece-me a estar ouvindo13.

O período no qual se observou o maior con-
tato entre os indígenas e os colonizadores 
foi durante a segunda metade do século XVI 
e a primeira metade do século XVII, a partir 
da segunda metade do século XVII tornou-
se cada vez mais raro, pois os índios desa-
pareceram rapidamente da costa brasileira, 
devido às doenças transmitidas pelos bran-
cos e os conflitos que os massacravam14.

Quase desaparecida do olhar branco nas 
regiões colonizadas do Brasil, a música indí-
gena somente voltaria a despertar a atenção 
dos escritores a partir de fins do século 
XVIII, com as primeiras viagens científicas 
para levantamento da fauna, flora, geografia 
e riquezas  naturais do país, naquela época 
chamadas “viagens filosóficas”. Durante o 
século XIX naturalistas como Alexandre 
Rodrigues Ferreira, Karl Friedrich von Mar-
tius, Alcide d’Orbigny e outros deram início 
a uma nova maneira de descrever a música 
indígena, com mais interesse, já distante 
da mera curiosidade e procurando registrar 
as informações agora com maior precisão e 
rigor metodológico15.
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Canide Ioune - Sabath
Ave amarela - Canto Elegíaco Villa-Lobos

( 1887- 1959)

Transcrição
Paulo Cesar Botelho

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/05-canide-ioune-sabathl
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A Chegada dos Africanos
Durante todo o período colonial, os rituais e manifestações 
pagãs africanas tornaram-se frequentes no território nacional, e 
não só os negros e seus descendentes participavam das rodas de 
batuque, mas também cidadãos brancos passaram a integrar
essas cerimônias16.

Nos primeiros anos após o 
descobrimento do Brasil, a 
sonoridade no país
é, basicamente, derivada 
da fusão entre os ritmos 
nativos e os hinos católi-
cos dos jesuítas, que muito 
se assemelham ao canto 
gregoriano20.

Os primeiros contingentes de negros 
foram introduzidos no Brasil nos 
últimos anos da primeira metade 

do século XVI, talvez em 153817.
A partir do último quartel do século XVI 
começara o tráfico de escravos negros, vin-
dos da África, a fim de substituir a mão-de-
obra vermelha, que se revelara inadequada 
em virtude da indolência e do anseio de 
liberdade dos indígenas. Esses milhões de 
negros, que entraram no Brasil até 1850, 
tiveram papel de destaque na formação da 
alma e do sentimento brasileiros18. 

Se é possível verificar uma quantidade 
razoável de informações sobre a prática 
musical ligada aos povos indígenas, por 
outro lado as notícias sobre a música prati-
cada pelos africanos no Brasil até o final do 
século XVIII, foram muito raras.  
As notícias  mais interessantes, do século 
XVII, são  dos cronistas Johan Nieuhof 
(holandês) e Urbain Souchu Rennefort 
(francês): Johan Nieuhof parece ser o 
primeiro autor a publicar uma ilustração na 
qual aparecem africanos tocando 
instrumentos musicais no Brasil. A 
 ilustração, intitulada “Negers Speelende op 
Kalabaßen” (negros tocando em cabaças), 
representa um casal de africanos em uma 
localidade do litoral nordestino, na década 

de 1640, tocando um caracaxá (instrumento construído a partir de uma cabaça) e um 
pandeiro.  

Urbain Souchu Rennefort, em uma publicação de 1688, presenciou uma comunidade de 
origem africana realizar uma festa em Pernambuco, no dia 10 de setembro de 1666, que 
provavelmente tem relação com os congados que chegaram até o presente: 
“Após irem à missa cerca de quatrocentos homens e mulheres, elegeram um rei e uma rainha, e 
marcharam pelas ruas cantando, dançando e recitando os versos que fizeram, acompanhados de oboés, 
trombetas e tambores bascos19.”

Negers Speelende op Kalabaßen” (negros tocando em cabaças) - Johan Nieuhof, séc XVII
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Sabe-se que entre os séculos XIV e 
XVI , o Alaúde, a Vihuela e as Gui-
tarras encontravam-se largamente 

difundidos na Península Ibérica pelos trova-
dores.
 A partir de 1492, após a expulsão defini-
tiva dos mouros da Península Ibérica tudo 
que se remetia a cultura árabe estava sendo 
banido da Espanha e Portugal. E com o 
alaúde não foi diferente, ele foi aos poucos 
sendo substituído pela Vihuela.

A Vihuela foi instrumento mais palaciano e 
da música erudita, possuía a caixa acústica 
no formato de 8, seis cordas duplas e três 
modelos diferentes: “vihuela de arco”, 
friccionada com arco; “vihuela de peñola”, 
pulsada com um plectro; e a “vihuela de 
mano”, tocada com os dedos, que teve 
maior popularidade na Espanha do século 
XVI  espalhando-se por vários países da 
Europa. Ela aos poucos, caiu em desuso no 
século XVII.

A guitarra, com dimensões um pouco 
menores que a vihuela, 4 cordas duplas e, 

Acredita-se que por serem muito popula-
res  em Portugal e fáceis de transportar,   
a  Vihuella e as guitarras de 4 e 5 ordens 
foram levadas para terras conquistadas 
durante a Era das Grandes Navegações.

Plectro: Utensilio usado 
para tocar instrumentos de 
cordas pulsadas em lugar 
dos dedos da mão direita

Rasgado, rasgueado 
ou rayado: uma palavra 
de origem hispânica, 
indicando uma maneira de 
tocar o violão, atacando 
as cordas para cima e para 
baixo com todos os dedos.

Ordens: são as cordas 
duplas dos instrumentos 
antigos. 

popularizou-se nas mãos do povo. Sua téc-
nica e repertório eram mais simples e havia 
uma diferença na interpretação: na vihuela 
ponteava-se e nas guitarras, o toque era 
rasgado. 
A guitarra de 4 ordens, ainda no século XVI, 
desenvolveu-se e adquiriu mais um par de 
cordas  ( 5 ordens) e também passou a ser 
utilizada na música erudita aristocrática. 
Chegaram ao Brasil, trazidas por coloniza-
dores que rasgavam os acordes simples das 
cantigas profanas e populares. Foram muito 
usadas para a catequese pelos jesuítas. 
Na segunda metade do século XVIII, surgem 
as guitarras de cinco cordas simples, de seis 
ordens e seis cordas simples, esta última 
denominada por brasileiros de violão.
No Brasil, do século XVI ao XVIII, a guitarra 
de 5 ordens foi chamada de viola. E com 
pouquíssimas diferenças, na atualidade da 
chamada  “viola sertaneja” ou “viola caipira”. 
Essas violas de arame foram as precursoras 
do violão.

O Alaúde, a Vihuela e as Guitarras
Chegaram ao Brasil, trazidas por colonizadores e 
foram muito usadas para a catequese pelos jesuítas.

A Vihuela de Quito, Relicário de Santa Mariana de Jesús é custodiada pela Fundação Iglesia 

de la Compañía de Jesús em Quito. Uma das mais antigas guitarras preservadas do mundo.
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Gregório de Mattos

Um dos fundadores da poesia lírica e satírica.

Gregório de Mattos Guerra(1636-1697), 
um dos maiores poetas do baroco bra-
sileiro, é patrono da cadeira número   

16 da Academia Brasileira de Letras21. Conhe-
cido na historia da literatura brasileira como “o 
Boca do Inferno”, pelo teor satírico e malicioso 
de seus textos.

A menção de obras musicais específicas em 
poesias de Gregório de Mattos e a citação de 
instrumentistas afro-brasileiros transformam 
sua obra poética em uma ótima fonte de infor-
mações sobre a música ouvida nas ruas, casas, 
conventos e bordéis do Brasil seiscentista22. 

E o “Boca do Inferno” também tocava viola.   
O poeta cantava acompanhando-se a uma viola 
que fizera de cabaça23.

No século XVII começavam a tomar forma os 
elementos que ajudariam a definir a brasili-
dade, na música e na literatura, e já se uti-
lizava os recursos literários como a paráfrase e 
a paródia24.

Gregório de Mattos - Desenho de M. J. Garnier, 1913. Biblioteca Nacional.
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Um dos poemas mais conhecidos de Mattos, Marinícolas, é uma paródia de Marizápalos, 
uma celebre canção ibérica do século XVII , que sobrevive em várias versões em fontes 
peninsulares e latino-americanas.  Escrito durante a permanência de Mattos em Portu-

gal, Marinícolas satiriza as preferências sexuais de um alto funcionário do tesouro português25.

Marizápalos foi impresso pela primeira vez em 1657 por Miguel López de Honrubias26.

Marinícolas todos os dias
O vejo na sege passar por aqui
Cavalheiro de tão lindas partes
Como verbi gratia, Londres e Paris.
[ ... ]
Marinícolas era muchacho
Tão grão rabaceiro de escumas de 
rim,
Que jamais para as toucas olhava,
Por achar nas calças melhor fraldelim
[ ... ]
Lá me dizem, que fez carambola
Com certo Cupido, que fora daqui
Empurrado por umas Sodomas
No ano de tantos em cima de mil.
[ ... ]
Marinícolas é finalmente
Sujeito de prendas de tanto matiz,
Que está hoje batendo moeda,
Sendo ainda ontem um vilão mim.

Embora não possamos indicar Gregório de Mattos como um autor de modinhas, nem atribuir ao 
satírico texto qualquer resquício de lirismo, Marinícolas trata-se de um dos exemplos brasileiros 
mais antigos da canção acompanhada da viola, utilizando a música ancestral europeia, e por 
Gregório ter sido seu próprio acompanhador, estrutura que mais tarde seria largamente utilizada 
na modinha27.
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Marinícolas
Anônimo

Letra de Gregório de Matos

Pesquisa: Rogério Budasz(1995)
Versão Atualizada: Paulo Castanha (1996)
Arranjo Paulo Cesar Botelho

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/06-marinicolas
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No ano de 1700, era das primeiras descobertas de ouro em Minas Gerais, em 
meados do século XVIII, surgem no Rio de Janeiro e Bahia, as lendárias e diver-
tidas músicas de barbeiros. São pequenos grupos musicais compostos de escra-

vos negros barbeiros com tempo disponível para se dedicarem ao aprendizado de velhos 
e desgastados instrumentos musicais que lhes são passados. Segundo estudiosos, essa 
seria a primeira verdadeira manifestação de uma música popular brasileira instrumental 
de entretenimento público. Essas pequenas orquestras ambulantes, também chamadas 
de ‘charangas’ ou ‘ritmos de senzala’,  muito requisitadas para festividades e procissões 
como a do Domingo do Espírito Santo, tocavam flauta, cavaquinho, violas, rabeca, trompa, 
pistão, pandeiro, tamboril, marchete, e interpretavam – muito à sua maneira livre – fan-
dangos, dobrados, quadrilhas, lundus e polcas num repertório bem diverso. Da música 
desses deselegantes, mas charmosos barbeiros descalços, nasceriam os ‘ternos’, as bandas 
de coreto, as militares e o choro. Elas existiriam até meados do século seguinte28.

Da música desses 
deselegantes mas 
charmosos barbeiros 
descalços, nasceriam 
os ‘ternos’, as bandas 
de coreto, as milita-
res e o choro. Elas 
existiriam até meados 
do século seguinte.

A Música dos Barbeiros

Segundo estudiosos, essa seria a primeira verdadeira 
manifestação de uma música popular brasileira instru-
mental de entretenimento público

Marimba - O passeio de domingo à tarde. Debret, 1826.
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O brasileiro é aquele que se assume como brasileiro para deixar de ser   nin-
guém. É filho da índia prenha por um branco, que não se identifica com 
seu gentio materno, subjugado e subalterno, mas também não é aceito 

como igual pelo gentio paterno, que o vê como filho da terra, bastardo e espúrio.
É mulato, parido por uma negra prenhada pelo amo ou pelo capataz, que não quer 
ser negro, por ser mais claro e por rejeitar a condição servil da mãe, mas não é 
visto como igual pelos brancos, nem sequer, como gente verdadeira. Esses mes-
tiços mulatos, Zé-ninguéns, já não sendo índios, nem afros, nem europeus, caem 
no vazio do não ser, de que só podem escapar assumindo outro ser, outra identi-
dade, a de brasileiro.

Brasileiro é, pois, esta gente nativa mestiça, sobrante e indesejada, que irrompe na 
sociedade colonial, partida entre senhores e escravos, como uma entidade nova e 
intrusa. A imensa maioria destes brasileiros, tanto os de ontem como os de hoje, 
tidos como brancos, deixa ver, nas feições, a marca de sua origem indígena; se 
morenos, sua ancestralidade africana. 

Darci Ribeiro29

O Brasileiro

Violeiro Caipira - Oscar Pereira da Silva, 1918. Acervo Banco Itaú.
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Anotações
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Parte II:
Os Gêneros Musicais

Nas unidades da parte II, além dos fatos históricos marcantes organiza-
dos em ordem cronológica, padrões rítmicos de acompanhamento dos 
principais gêneros urbanos nacionais, exemplos, excertos, transcrições, e 
arranjos, você encontrará os gêneros importados da Europa e de países latinos.
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Unidade     1

A Modinha 

O Lundu
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A Modinha 
A modinha e o lundu chegaram ao século XX, já fazendo 
parte da prática musical popular e reconhecidos como 
gêneros tipicamente brasileiros, apesar de sua origem 
europeia e africana30.

Acreditamos ser uma 
herança deste período o 
canto das duplas sertane-
jas, em terças e sextas 
paralelas.

Modinha: Canção de estilo pecu-
liar, camerística, desenvolvida na 
segunda metade do século XVIII 

inicialmente em Portugal e posteriormente 
no Brasil. A denominação modinha, no Bra-
sil, está ligada à moda, palavra Portuguesa 
para qualquer tipo de canção camerística    
a uma ou mais vozes, acompanhada por 
instrumentos. Em Portugal no século XVIII, 
foi um  tipo genérico de canção séria de 
salão, que incluía cantigas, romances e   
outras formas poéticas31. 
A origem da modinha está relacionada um 
fenômeno europeu - e não apenas portu-
guês - da segunda metade do século XVIII. 
Com a progressiva ascensão da burguesia 
e, consequentemente, com a mudança de 
hábitos da nobreza, surgiu uma prática mu-
sical doméstica ou de salão destinada a um 
entretenimento mais leve e menos erudito 
que aquele proporcionado pela ópera e pela 
música religiosa. Assim, a música domésti-
ca urbana, praticada por amigos e familiares 
em festas ou momentos de lazer, privilegiou 
formas de pequeno número de intérpretes, 
de fácil execução técnica e de restrito apelo 
intelectual32.

Nessa fase desempenharam especial função 
na música de salão as canções acompanha-
das, que além dos requisitos acima, uniam a 
música à poesia, outra arte que conquistou 
os saraus domésticos setecentistas. 
Surgiam, então, canções a uma ou mais 
vozes, em idiomas locais e acompanhadas de 
instrumento harmônico. Na Itália apareceu a 
canzonetta, na Espanha a seguidilla, na França 
a ariette, na Áustria e Alemanha o Lied e em 
Portugal a modinha33.

Todos esses gêneros de canções foram 
derivados de algum tipo de canto teatral.
No caso português, existem razões suficien-
tes para se crer que a estrutura melódica das 
modinhas foi uma derivação das melodias 
operísticas, apenas adaptadas ao idioma local 
e às particularidades da prática doméstica34.

Estavam presentes nas modinhas, como nas 
óperas daquele período, os duos com linhas 
vocais em terças ou sextas paralelas35.

El Alma de la Rosa, por John William Waterhouse, 1908 - Royal Academy de Londres
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Caldas Barbosa

Mas a evolução da moda em Portugal rece-
beu importante contribuição de um
brasileiro, o mulato Domingos Caldas 
Barbosa (Rio de Janeiro, c.1740 - Lisboa, 
1800), residente em Portugal a partir de 
1770 e introdutor nos salões lisboetas de 
um gênero particular de canção: a moda 
brasileira36. 

Domingos Caldas Barbosa, foi padre,     
também conhecido pelo nome árcade de 
Lereno Selinuntino, foi poeta, cantor de 
modinhas, exímio improvisador e, natural-
mente, tangia sua própria viola-de-arame. 
Migrou para Lisboa e lá viveu no último 
quartel do século XVIII até sua morte. 

senhoras e senhoritas nessa época, bem ao 
gosto do vocabulário popular praticado na 
colônia37.

O etnomusicólogo Gerard Béhague, em 
seu pioneiro artigo sobre o manuscrito 
Modinhas do Brasil, que se encontra         
na  Biblioteca da Ajuda em Lisboa, destaca  
aspectos poéticos que considera caracte- 
rísticos do estilo brasileiro e, sobretudo,    
de Caldas Barbosa. Identifica dois poemas 
utilizados nas modinhas desta coleção 
como sendo de sua autoria: Eu nasci sem 
coração e Homens errados e loucos38. 

A Modinha permaneceu viva, chegando a 
ser denominada popularmente de “Seresta”. 
Ao finalizar o século XX, entre as canções 
escolhidas como as 10 melhores do perío-
do pela Academia Brasileira de Letras 
(então presidida por Nélida Piñon) e em 
comemoração aos 100 anos da insti-
tuição, incluía-se a modinha “Chão de 
estrelas”, de Sílvio Caldas e Orestes 
Barbosa39.

Mário de Andrade, com a acuidade de 
sempre, observou que “à medida que esta 
(a modinha) desaparece ou vive mais desapare-
cida dos seresteiros, vai sendo, porém, substi-
tuída pelo samba-canção, que é realmente uma 
modinha nova, de caráter novo, mas canção 
lírica solista, apenas com uma rítmica fixa de 
samba, em que, porém, a agógica não é mais 
realmente coreográfica, mas de canção 
lírica. Ora, isso é uma evolução lógica, 
por assim dizer, fatal. A modinha 
de salão, passada pra boca do povo, 
adotou mesmo ritmos coreográficos, 
o da valsa e o do xote principalmente. 
Ora, estes eram sempre ritmos importa-
dos, não de criação imediata nacional. 
O samba-canção é a nacionalização 
definitiva da modinha41”.

Tornou-se muito popular na corte por sua 
atuação como poeta e cantor de modinhas. 
Seu livro, Viola de Lereno, uma coletânea 
de poemas em dois volumes, sugere ltras 
de modinhas e lundus de sua própria lavra. 
Teve várias publicações em Lisboa entre 
1798 e 1823 e uma na Bahia, em 1813. Nele, 
podemos encontrar o estilo que Caldas Bar-
bosa utilizou em seus poemas e que muito 
se assemelham ao estilo de vários textos en-
contrados no manuscrito Modinhas do Brasil 
acima citado: neologismos afro-brasileiros, 
como “mugangueirinha”, além de diminu-
tivos como “enfadadinha” e “negrinho”; 
também os vocábulos “sinhá” e “nhanhá”, 
tratamento que os escravos dispensavam às 

Quando pensamos na 
trajetória do gênero 
e de seu acompanha-
mento instrumental, 
percebemos, em 
resumo, que a modinha 
tem em sua origem a 
viola como instrumento 
acompanhador, o 
cravo e, posterior-
mente o piano, quando 
o gênero recebeu 
tratamento erudito. 
Porém, mais tarde 

quem também 
entra em cena      
assumindo 
essa função, é 
o violão. 

Seresta é o mesmo que 
serenata, porém existe 
uma pequena diferença, 
a seresta é aquela que 
se realiza em locais 
fechados, e a serenata, 
ao ar livre, sob a luz das 
estrelas.

Há também modinha 
que adota o binário do 
“schottisch”, chamada 
no vocabulário da música 
popular brasileira de 
canção, como, por 
exemplo, a famosa “A 

voz do violão” (1928), 
de Francisco Alves e 
Horácio Campos.

Domingos Caldas Barbosa. Fundação Biblioteca Nacional 

Viola de cinco ordens feita pelo 
luthier Português Belchior Dias 
em Lisboa no ano de 1581. 
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Padrões rítmicos de acompanhamento
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Com o advento do Romantismo, a difusão da Valsa e a chegada ao Brasil da corte portu-
guesa e, com ela, das modinhas de salão, esse tipo de canção popular vai se modificando. 
A brejeirice primitiva cede lugar ao mais derramado sentimentalismo, e o ritmo, predomi-
nantemente binário, característico das mais antigas modinhas, passa ao ternário. Quanto 
à forma, a modinha nunca teve estrutura fixa. Há modinhas com introdução ou sem ela, 
com duas ou três partes, etc. O plano tonal também é variável41.



PAULO CESAR BOTELHO

34

Três excertos de acompanhamentos  do manuscrito anônimo 1596 da Biblioteca da Ajuda, 
em Lisboa, intitulado Modinhas do Brasil, contendo 30 modinhas possivelmete brasileiras e 
composta no final do século XVIII. Transcrições de Edilson Vicente de Lima.

Sofres por que queres

 Ninguém morra de ciúme

 Da minha constante fé
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Homens Errados e LoucosArranjo
Paulo Cesar Botelho Anônimo

Poema: Domingos Caldas Barbosa 
(1740-1800)

Modinha Brasileira

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/07-homens-errados-e-loucos
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ModinhaTranscrição 
(da versão gravada por Carles Trepat) 
Paulo Cesar Botelho Villa-Lobos

( 1887- 1959)
Seresta nº 5

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/08-modinha
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O Lundu
Nos anos anteriores a 1775, não existiu qualquer 
documento português ou brasileiro com a denomina-
ção modinha, ou lundu. Em que medida o lundu foi 
brasileiro?

Da África, o lundu trouxe 
a base rítmica, uma certa 
malemolência e seu as-
pecto lascivo, evidenciado 
pela umbigada, pelos 
rebolados e por outros 
gestos que imitam o ato 
sexual.

Lundu, londu, landu, landum ou lundum, 
música que parece ter sido a mais 
antiga dança  brasileira   da qual     

conhecemos exemplos musicais. Essa 
dança estabeleceu-se no Brasil em meados 
do século XVII, mas somente seria conhe-
cida no inicio do século seguinte.

 No Brasil, predominaram duas danças no 
século XVII: o lundu e o batuque. E tudo in-
dica que o lundu tenha mesmo surgido no 
Brasil, mesmo sendo o resultado da mescla 
de elementos musicais e coreográficos de 
origens diversas.

O batuque, a julgar pelas descrições e ilus-
trações disponíveis (as  principais  foram 
publicadas por Carl Friedrich von Martius 
e por Johann Moritz Rugendas), foi uma 
denominação portuguesa genérica para 

todo tipo de dança de negros, praticada em 
fazendas durante o dia e ao ar livre, nos fins 
de semana ou dias de festa. O batuque era 
acompanhado pela percussão de instrumen-
tos idiófonos ou membranófonos ou, mais 
comumente, pela batida das próprias mãos, 
empregando-se também a umbigada, re-
curso coreográfico que se difundiu por todo 
o país em gêneros que ainda são observados 
entre populações de origem negra.
Já o lundu parece ter sido uma dança mais 
difundida socialmente, praticada entre ne-
gros, brancos e mulatos. 

Carl Friedrich von Martius, que esteve em 
Belém em 1819, associou o lundu aos mu-
latos da cidade, com a seguinte observação: 
“Para o jogo, a música e a dança, está o mulato 
sempre disposto, e movimenta-se insaciável, nos 
prazeres, com a mesma agilidade dos seus congê-
neres do sul, aos sons monótonos, sussurrantes 
do violão, no lascivo lundu ou no desenfreado 
batuque.” 

Johann Moritz Rugendas (1802-1858), que 
acompanhou Langsdorff em uma expedição 
pelo Brasil entre 1821-1829, relata a dife-
rença social que existiu entre o batuque e o 
lundu, no Malerische Reise in Brasilien (Via-
gem pitoresca pelo Brasil), publicado em 
1835 : “A dança habitual do negro é o ‘batuque’. 
Apenas se reúnem alguns negros e logo se ouve a 
batida cadenciada das mãos; é o sinal de chamada 
e de provocação à dança. O batuque é dirigido por 
um figurante; consiste em certos movimentos do 
corpo que talvez pareçam demasiado expressivos; 
são principalmente as ancas que se agitam;
enquanto o dançarino faz estalar a língua e os de-
dos, acompanhando um canto monótono, os outros 
fazem círculo em volta dele e repetem o refrão.”
“Outra dança negra muito conhecida é o ‘lundu’, 
também dançada pelos portugueses, ao som do 

Lundu Instrumental 

Retratos - Tipos Negros - Alberto Henshel, 1869 - IMS.

R

42 
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violão, por um ou mais pares. Talvez o ‘fandango’, ou o ‘bolero’ dos espanhóis, não passem de uma imitação aperfeiçoada dessa 
dança.”
“Acontece muitas vezes que os negros dançam sem parar noites inteiras, escolhendo, por isso, de preferência, os sábados e as 
vésperas dos dias santos.”

Na segunda gravura, existe uma cena semelhante, 
porém ao cair da tarde e junto a um casebre, na qual 
observa-se um casal de dançarinos mulatos, ambos 
descalços, mas realizando os mesmos movimentos da 
gravura anterior: o homem com os braços erguidos, 
aparentemente estalando os dedos, e a mulher com as 
mãos na cintura. Treze pessoas, entre negros e mula-
tos, presenciam a dança, um deles a cavalo.

Além da difusão social, Rugendas também atesta uma 
ligação direta entre o lundu e certas danças ibéricas 
(portuguesas ou espanholas) como o fandango e o 
bolero, nas quais eram utilizadas as castanholas, os 
estalos dos dedos e o acompanhamento das violas, 
chegando até a afirmar que as versões ibéricas seriam 
derivadas do lundu.

O mais antigo registro musical que se conhece desse tipo de dança, no Brasil, encontra-se na Brasilianische 
Volkslieder und Indianische Melodien (Canções Populares Brasileiras e Melodias Indígenas) recolhidas por 
Martius entre 1817 e 1820, é o “Landum, Brasilianische Volktanz” (lundu, dança popular brasileira), a única obra 
instrumental da coletânea. Composta de um pequeno motivo , construído sobre as     harmonias de tônica e domi-
nante, executado em forma de variações. 

Rugendas também produziu duas gravuras com 
o título “Danse landu”, nas quais foram retrata-
das duas situações sociais distintas, em torno da 
mesma dança. Na primeira delas, representou 
uma cena noturna ao ar livre, ao lado de uma casa 
grande e em frente a uma fogueira, envolvendo 
um casal de dançarinos, um tocador de viola e 
dezenove espectadores, constituídos de negros, 
mulatos e brancos, entre os últimos um clérigo e 
um homem armado com espada, ao lado de sua 
companheira. O dançarino, vestido à portuguesa, 
com sapatilha e meias, mantém os dois braços 
levantados, com castanholas nas duas mãos, 
enquanto a dançarina movimenta-se com as mãos 
na cintura.

Danse Landu, J. M. Rugendas, 1835. Biblioteca mario de Andrade.

Danse Landu, J. M. Rugendas, 1835. Biblioteca mario de Andrade.
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Padrões rítmicos de acompanhamento

A característica do acompanhamento do lundu é o padrão repetitivo.
O lundu do século XVIII até a primeira metade do século XIX era 
disposto em 4 semi-colcheias ou colcheias, efetuando as notas dos 
acordes que sustentam a melodia.

Padrão encontrado a partir de 1850...
anterior ao Maxixe e ao “ Tango Brasileiro.”
Posteriormente transforma-se em padrão de 
acompanhamento de Lundus e Maxixes!!!



VIOLÃO  BRASILEIRO - O acompanhador de gêneros urbanos 

41

A síncope característica é um resíduo rítmico africano 
que sobreviveu no novo mundo. A mais importante 
fórmula rítmica surgida nas Américas no século XIX.

As “Levadas” de modinhas e lundus foram extraídas e adaptadas ao violão de 
partituras editadas a partir da segunda metade do século XIX.
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Landum 
Anônimo

Recolhido por Martius 
(entre 1817 e 1820)

Arranjo
Paulo Cesar Botelho Excerto

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/09-landum
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1º Lundu da BahiaArranjo
Paulo Cesar Botelho

Antonio Vieira dos Santos 
(1784-1854)

Excerto

O Primeiro lundu da Bahia (instrumental) e a Chula Ponteada (instrumental) são de 
um manuscrito de música para saltério copiado em Paranaguá (PR) nas primeiras 
décadas do séc. XIX, por Antônio Vieira dos Santos (Porto, 1784 - Morretes, 1854).

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/10-1-lundu-da-bahia
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Arranjo
Paulo Cesar Botelho Lundu

Anônimo
Recolhido por Mario de Andrade

em 1930

Excerto

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/11-lundu
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Chula Ponteada
Antonio Vieira dos Santos 

(1784-1854)

Arranjo
Paulo Cesar Botelho Excerto

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/12-chula-ponteada
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Domingos Caldas Barbosa é considerado, por autores que se dedicam o 
estudo do lundu, o introdutor do lundu nos salões de Lisboa. O nome 
lundu-canção o diferencia do lundu instrumental, na verdade é um tipo 

de modinha com algumas particulares bem características.

Os acordes são mais diversificados, mas como no lundu instrumental, com uma 
tendência de alterar compassos na tônica e na dominante. Isso nos leva a crer 
que o lundu canção teria origens no lundu instrumental. Foi praticado nos salões 
de Lisboa imitando o lundu instrumental dos brasileiros dançados por brancos e 
mulatos, por essa razão manteve parte de suas características sonoras. 

O caráter sincopado das melodias é outra particularidade, que permaneceu até o 
século XIX neste tipo de canção.

 O lundu canção, tal como a modinha, começou a ser composto no Brasil a partir 
do princípio do século XIX, muitas vezes mantendo a utilização da síncope. A 
temática amorosa continuou em uso assim como nas modinhas, contudo, o lun-
du canção foi abandonando a temática amorosa, recebendo um caráter satírico, 
no decorrer do séc. XIX43. 

O Lundu Canção
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Anotações
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Unidade     2

A  Valsa 

A Polca

A Schottisch

A Mazurca

A Habanera
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As Danças Importadas 

Submetidas desde a chegada a um processo de 
nacionalização, as danças importadas seriam       
fundidas por nossos músicos populares a formas 
narrativas de um jeito de tocar44. 

A dança de salão surgiu 
na Europa, na época do 
Renascimento. Desde 
o século XV, tornou-se 
muito apreciada, quer 
entre a plebe, quer entre 
os nobres.

No segundo império, aproximada-
mente entre os anos 1841 e 1889, 
impulsionado pelo avanço do pro-

gresso de urbanização o panorama musical 
brasileiro sofreu grandes modificações. A 
cultura das elites brasileiras, neste período 
internacionalizava-se tendo como centro 
cultural o Rio de Janeiro. A música religiosa 
decaindo lentamente e o interesse pela 
opera era cada vez maior45.

A prática das modinhas e dos lundus desen-
volvia-se paralelamente à prática de danças 
de salão e aos grandes eventos sociais46. 

As danças importadas foram  introduzidas 
no Brasil desde o final da primeira metade 
do século  XIX, e tornaram-se muito 
comuns nas diversões da elite brasileira          
( a valsa, a polca, a schottisch, a mazurca e 
a habanera)47.

Eram executadas principalmente ao piano 
ou em pequenos conjuntos instrumentais 
com cordas e sopros.Tais danças, a partir 
do final deste mesmo século, começaram a 
sofrer profundas alterações mesclando-se 
com gêneros brasileiros (como o lundu e o 
maxixe), em ambientes urbanos e também 
rurais48.

Victor Gabriel Gilbert (1847-1933) An Elegant Soiree
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A Valsa

Testemunho Importante 
para a história da valsa 
brasileira, relativo ao 
período de 1816 a 1831 
(portanto, até o fim do 
primeiro Império).

Dança de ritmo ternário e de origem muito discutida. Os franceses buscaram a origem de valsa no volte, 
que Thoinot Arbeau (1588) descreveu como uma gallarda do Sul da  França, em compasso ternário, dan-
çada girando todo o corpo. Também foi considerado ancestral da valsa o tourdion, que foi uma segunda 

parte (em compasso ternário) de uma dança medieval (século XV), cuja primeira parte, a baja-danza, era binária49. 

G. Desrat, em seu “Dictionnaire de la danse”  de 1895, diz que a Valsa não seria de origem alemã e que foi dança-
da na França no século XII, de acordo com as declarações feitas pelo jornal “La Patrie” de 17 Janeiro, (Paris, 1882). 
“Um estudioso, diz este jornal, acaba de destruir a lenda que ele atribuiu a invenção da Valsa (...). De acordo  com um  manuscrito 
do século XII, foi dançado pela primeira vez em Paris em 9 de novembro de 1178. A Valsa,   já  era conhecida na região Sul da  
França sob o nome de Volta; e o canto que a acompanhava foi chamada pallada (...). Os alemães a adotaram e a Volta do Sul da  
França, tornou-se o Waltzer Germânico50.”

No Brasil, a primeira notícia relativa à   composição de valsas está ligada aos nomes do Príncipe D. Pedro e Sigismund 
Neukomm. Documentos descobertos por Mozart de Araújo, e revelados desde 1951, exibem, no rol das composições 
de Sigismund Neukomm, escritas no Brasil, uma Fantasia à Grande Orquestra sobre uma Pequena Valsa de S.A.R. 
o Príncipe D. Pedro (1816), bem como um arranjo para orquestra de seis valsas compostas pelo futuro Imperador51.

Tais valsas provavelmente, possuíam caraterísticas de valsa de concerto.

Jean Baptiste Debret nos fornece indícios, no capítulo Lojas de Barbeiros que per-
mitem deduzir a divulgação da valsa pelas camadas populares. Diz o famoso pintor:  
“No Rio de Janeiro como em Lisboa as lojas de barbeiros, copiadas das espanholas, apresentam natu-
ralmente o mesmo arranjo interior e o mesmo aspecto exterior com a única diferença de que o ofi-
cial de barbeiro no Brasil é quase sempre negro ou pelo menos mulato.( ... ) Dono de mil talen-
tos, ele tanto é capaz de consertar a malha escapada de uma meia de seda, como de executar, no 
violão ou na clarineta, valsas e contradanças francesas, em verdade arranjadas a seu jeito52.”

Luís da Câmara Cascudo reforça essa opinião sobre a divulgação e  incipiente nacionalidade da valsa: “No Brasil, no 
primeiro Império e segundo a valsa era dançadíssima, e o povo gostou do seu ritmo. Ainda continua viva e atual nas festas do interior. 
Inútil informar do seu prestígio urbano”(... ).“A valsa veio a divulgar-se no Brasil durante fins do primeiro Império e período regen-
cial, justamente quando Paris inteiro a consagrava, 1830 e seguintes53.”

O processo de evolução das características nacionais e o sentimento nativo realizado musicalmente foram lentos.
 
No século XIX a valsa foi cultivadíssima, o número de publicações foi enorme, e a maioria dos títulos em francês. No 
entanto, nos últimos decênios, do mesmo século,  já se encontram valsas tipicamente brasileiras compostas desde 
o nível popular até o erudito54. 
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Maria A. C. Giffoni identificou algumas modalidades de valsa, tanto rurais quanto urbanas, informando sobre a 
grande voga dessa dança até o séc. XX, quando adquiriu características locais: “De origem alemã segundo uns ou de 
procedência francesa, de acordo com outros, entrou no Brasil em 1830 e tornou-se indispensável nos salões, quer fosse a Valsa comum 
quer fosse a Valsa Vienense. Durante o Primeiro e Segundo Império foi muito executada. Seu prestígio estendeu-se até o século XX. 
Aclimatou-se ao nosso meio, adquiriu feições locais, sofreu influências várias, entre as quais a da Modinha e do Choro. As com-
posições brasileiras no gênero são variadíssimas. Influiu em outras danças como na chimarrita, que, no Rio Grande do Sul, no século 
XIX, adotou o seu aspecto. Minas Gerais se destacava pelas modalidades de valsa registradas no Estado, entre elas a Valsa Ameri-
cana, encontrada no final daquela centúria em Ouro Preto; a Valsa Vienense, praticada em Abaeté e Mar de Espanha, em 1896; 
a Valsa Prussiana, Valsa Francesa e Valsa Rodada também faziam parte dos bailes mineiros. No Estado de São Paulo encontra-se 
referências à Valsa Vienense, por aquela época. É ainda muito encontrada em nosso século, sobretudo em regiões de influência alemã e 
austríaca (compasso ternário)55.” 

A valsa , como as outras danças, cai nos dedos dos chorões e da  maioria dos pianistas populares, os pianeiros. Se-
gundo Tinhorão “Os pianeiros, na verdade, apareceram como uma opção para quem desejava dar um baile em casa, pois, até então, 
a música de dança só era fornecida pelos grupos de chorões, invariavelmente formados à base de flauta, violão e cavaquinho56...”
A valsa popular continua sendo cultivada, seja sob a forma instrumental, seja sob a forma de valsa-canção.

Padrões rítmicos de acompanhamento

Variações
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Rosa
Pixinguinha

Se Ela Perguntar
Dilermando Reis
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A Polca

Dança folclórica da Boêmia (Tchecoslováquia) do século XIX, cujo nome “poulka ou 
pulka” significaria “metade”(meio passo, característica da dança).Uma lenda diz 
que essa dança foi inventada por uma camponesa da Boêmia: Anna Slezakova, que 

foi a primeira a dançá-la. Seu compasso é 2/4, de andamento bastante animado, porém em 
sua origem era mais lento. A Polca se propagou, em primeiro lugar, na Polônia, Áustria, 
Hungria e França, por volta de 1844, onde teve grande aceitação nos salões,na Corte e no 
Teatro57.

Sobre a sua chegada ao Brasil informa-nos Baptista Siqueira: “A polca chega à metrópole 
brasileira precisamente em outubro de 1844, segundo registro que do acontecimento faz o Jornal do 
Comércio do Rio de Janeiro, daquele mês e ano. E, nessa mesma época, nas comemorações de aniversário 
do Imperador D. Pedro II, na sala do teatro S. Francisco, foi representado um vaudeville em um ato, da 
autoria de Paul Vermont e Frederico Berat, cujo nome era La Polka (Ver Jornal do Comércio, 7 de dezem-
bro de 1844)58.”

A Enciclopédia da Música Brasileira é a fonte mais rica em informações e a mais sintética 
sobre a polca no Brasil imperial, informando também sobre algumas derivações dessa 
dança em princípios do séc. XX:

Na produção do importante 
compositor popular Joa-
quim Antônio da Silva Ca-
lado (Rio, 1848 • Rio, 1880) 
predominaram as polcas, 
a mais famosa é Flor Amo-
rosa. Hoje executada em 
ritmo de choro.

“Originalmente dança rústica da Boêmia (parte do império áustro húngaro e atual 
província da Checoslováquia), chegou à capital Praga em 1837. Nesse ano, editou-
se a primeira partitura para piano da dança que iria espalhar-se rapidamente pela 
Europa. Binária de andamento allegro, a polca apresenta melodia saltitante e 
configuração rítmica baseada em colcheias e semicolcheias com pausas no segundo 
tempo do binário. No Brasil foi apresentada pela primeira vez em 3 de julho de 1845, 
no Teatro São Pedro, no Rio de Janeiro RJ. Tornou-se mania, a ponto de ocasionar a 
formação da Sociedade Constante Polca, no ano seguinte. Começando como dança de 
salão, a polca logo ganhou teatros e ruas, tornando-se música eminentemente popu-
lar. Praticaram-na conjuntos de choro e grandes sociedades carnavalescas. Calado, 
Irineu de Almeida, Miguel Emídio Pestana, Henrique Alves de Mesquita, Anacleto 
de Medeiros e Ernesto Nazaré compuseram polcas famosas. Fundindo-se com outros 
gêneros, chegou a ser polca-lundu, polca-fadinho, polca-militar. Completando o ciclo, 
ganhou a polca o mundo rural, folclorizando-se 59.”

Padrões rítmicos de acompanhamento

Polca Europeia Polca Brasileira
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A polca europeia, depois 
de ter sofrido aqui um 
processo de transforma-
ção e confluência com 
outros ritmos, é uma das 
raízes importantes da 
música popular brasileira 
dos últimos decênios do 
século XIX.

Primeira composição de Ernesto Nazareth, Você Bem Sabe!, uma polca-lundu  dedicada a seu pai o Sr. Vasco 
Lourenço da Silva Nazareth e editada pela casa Artur Napoleão em 1877, quando o autor tinha 14 anos de idade.

O ritmo de acompanhamento da polca europeia 

O ritmo de acompanhamento da polca brasileira

Variações
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A schottisch 

A schottisch foi uma dança de 
roda em compasso quaternário, 
chegada ao Brasil na Regência, 

tornando-se comum nos salões da segunda 
metade do séc. XIX. Ernesto Vieira (1899)                 
informa  que a schottisch foi “Dança de 
sala, contemporânea da mazurca e da polca, 
mas que já é pouco usada. Assemelha-se à 
polca, com a diferença de ter um andamento 
mais vagaroso.” A schottisch, em sua versão 
oitocentista, caiu em desuso no início do 
séc. XX, mas popularizou-se, a partir de 
então, com o nome de chotis, sendo prati-
cada até hoje60. 

O “Dicionário da Música” de Michel Brenet 
nos dá a seguinte informação sobre a schot-
tisch “(Do inglês scottish, escocês.) Escreve-se 
também com ortografia alemã, Schottisch. Dança 
em dois tempos de movimentos moderados, trans-
formação da antiga escocesa, que teria quatro 
tempos, e que era conhecida também com o nome 
de valsa escocesa nos primeiros tempos que esteve 
em moda (por volta 1830). Cedeu seu posto à 
Polca, cujo ritmo é quase o mesmo, embora menos 
moderado. Se introduziu em Paris por volta de 
1849, alguns anos depois da polca61”. 

Mário de Andrade é o autor que maior 
quantidade de informações nos fornece
sobre a schottisch:

“Antiga dança de salão, aos pares, que se movi-
mentam sincronicamente, geralmente em compasso 
binário; se aproxima da polca. “Pelo que informa 
Pereira da Costa [1908], a Schottisch em Pernam-
buco desapareceu para dar lugar ao Pas-de-Qua-
tre. Em São Paulo este teve uma aparição mais 
episódica, passou; enquanto a schottisch perdu-
rava com muita vitalidade até ainda na 1ª década 
do século XX. Foi das danças exóticas européias, 
uma das que mais se adaptou ao gênio brasileiro. 
A produção de schottisch impressa nos fins do 

séc. XIX e princípios deste foi imensa no Brasil, 
especialmente no Rio de Janeiro e em São Paulo. 
Composições no geral melosas, com nomes duma 
doçura estapafúrdia e melódica bem caracteriza-
damente nacional. Se adaptou mesmo tanto, que 
no seu corte rítmico apareceram por aqui muitas 
modinhas populares.” “Em 1851, deu-se o nome 
de schottisch no Rio de Janeiro a uma epidemia que 
grassou então, quando a schottisch fazia furor62.” 

Maria A. C. Giffoni informa apenas sobre a 
“folclorização” da schottisch no
séc. XX:
“Deu origem a várias danças brasileiras antigas, 
como o Serrote e a Jararaca, variações do chotis 
no norte do país, e a Arrepiada. A sua influên-
cia atingiu o século XX, no qual são conhecidas 
modalidades dessa dança, em Mato Grosso e Rio 
Grande do Sul. A influência e a difusão do Chotis 
foram tão grandes que a Chimarrita européia pas-
sou a ser dançada neste Estado, no século XIX, por 
pares enlaçados, com aspecto de chotis63.”

A schottisch entre os 
brasileiros também conhe-
cida como  xote ou chótis.

Embora numerosas, as 
publicações de schot-
tisches no século XIX, não 
podem ser comparadas, 
quantitativamente, com as 
das valsas e polcas. 
LAETRAL No entanto, 
não costumavam ocorrer 
nas schottisches os títulos 
humorísticos das polcas.



VIOLÃO  BRASILEIRO - O acompanhador de gêneros urbanos 

57

Padrões rítmicos de acompanhamento

No início do século XX, algumas  schottisches foram transformadas em canções pela 
adição de versos. Assim, a schottisch Yara, de Anacleto de Medeiros, transformou-se 
em Rasga o Coração pelos versos de Catulo da Paixão Cearense.
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A Mazurca

A mazurca foi uma dança de origem polonesa, em compasso ternário, porém mais 
lenta e cavalheiresca que a valsa. Apesar de ser conhecida já desde o séc. XVI, 
popularizou-se apenas no séc. XIX, caindo em desuso no início do séc. XX.

Mário de Andrade informa que a mazurca foi introduzida no Rio como dança de espetácu-
los teatrais, difundindo-se posteriormente como dança de salão:
“Dança popular polonesa, cantada e dançada, em compasso ternário. “Em 1846 a Mazurca já era     
conhecida no Rio pelo menos como dança teatral. Na relação dos espetáculos mais ou menos de feira 
religiosa havidos em junho desse ano no Rio, Thomas Ewbank [1856] se refere ao drama Os discípulos 
de São Ciro em 5 atos: uma ‘Mazurca’ dançada e a farsa Judas na Aleluia [...]. Parece mesmo que um 
grande introdutor de danças exóticas européias, no Brasil, foi o teatro. Pereira da Costa [1908] também 
cita o teatro de Apolo, no Recife, onde reinou o solo inglês. E também enumera a mazurca entre as dan-
ças de salão pernambucanas do século passado. A mazurca é uma dança muito popular entre os gaúchos 
(rancheira)64.”

Dança nacional polaca, chamada mazur em polonês, toma o nome da província de Mazuria, 
em que já era popular no início do século XVI, e se espalha por toda a Polônia. A Mazurca 
espalhou-se pela Alemanha em meados do século XVIII, depois para Paris e, no início 
de Século XIX, para a Grã-Bretanha. Deve-se distinguir especialmente da polka-mazurca 
popularizada em 1840 pelos compositores vienenses de música de dança. O Movimento da 
Mazurca, é vivo e animado, seu compasso é marcado em 3/4, com os acentos no segundo 
tempo. Chopin, o grande músico da Polônia, criou a forma artística da mazurca inspirando-
se em temas nacionais65.
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Padrões rítmicos de acompanhamento
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A Habanera

Canção e dança cubana importadas pelos escravos negros, conhecidas em seu país de 
origem sob o nome de “contradança crioula” e descendente da transformação dos 
elementos europeus sob a influência dos ritmos africanos da ilha. Mais tarde ela 

chega na Espanha,  tornando-se muito popular. Um 2/4, lento e majestoso, é dançado em 
pares, acompanhado de coplas ou versos expressivos.
Em Torrevieja (Alicante) todos os anos é celebrado o “Concurso Internacional de Habane-
ras”, considerado o mais antigo da Espanha neste gênero66.

Foram numerosas as habaneras impressas no Rio, contando inclusive com contribuições 
como Sonhando (1879), de Chiquinha Gonzaga (Ed. Narciso & Arthur Napoleão).

Padrões rítmicos de acompanhamento

Da Espanha veio ao Brasil e inundou o País.  Segundo Jairo Severiano a partir de 1866, 
chega uma coleção de habaneras do compositor espanhol Sebastian Yradier, entre as quais 
as conhecidas “ La Paloma” e “ El Arreglito”, sendo esta usada por Bizet como tema para a 
habanera da ópera “Carmen67”.
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Carmen, ópera em quatro atos de Georges 
Bizet (1838 1875), que estreou em Paris em 
3 de março de 1875. A popular Habanera 
desta ópera não é a de Bizet. O verdadeiro 
autor desta música é o compositor espanhol  
Sebastiàn Iradier, que sob o título de “El  
Arreglito” a compôs durante sua permanên-
cia em Cuba.”El Arreglito” foi publicado em 
Paris junto com outras peças de Iradier e 
integrado em uma coleção de 25 músicas e 
arranjos do mesmo compositor.
 As edições Parisiense Heugel publicaram 
(em 1863) com o título “Fleurs d’Espagne”, 
texto em francês MM. Paul Bernard e       
Tagliafico, com acompanhamento de piano.

Sebastiàn Iradier foi pro-
fessor de canto em paris 
da  Imperatriz Eugenia 
de Montijo, esposa de 
Napoleão III. Também 
compôs a famosa haba-
nera “ La Paloma”.

No que diz respeito a “El Arreglito” de S. Iradier, o crítico e musicólogo espanhol Carlos Gómez Amat escreveu: 
“El Arreglito”, cuja melodia, quase que literalmente, é da Habanera Carmen. Dizem que Bizet pegou a música acreditando 
que ela é folclórica, mas também é possível que ele tenha pegado porque ele gostou, simplesmente, e foi bom para 
seus propósitos ». (História da música espanhola. Alianza Editorial, página 97. Madrid, 1984).Também o musi-
cologista Nicolas Slonimsky escreve um comentário semelhante ao de Carlos Gómez: “Bizet não escreveu a famosa 
Habanera da Carmen, tirou-a de uma coleção de canções espanholas de Sebastiàn Iradier, sem alterar o tom , a harmonia, o tempo, 
o ritmo e a dinâmica”. (Dictionnaire biographique des musiciens. Prefácio, Ed. R. Laffont, Paris, 1995)68.

Curiosidade:

Sebastian Iradier
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Arranjo
Paulo Cesar Botelho

Sonhando
Chiquinha Gonzaga

(1847 -1935)

Habanera

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/13-sonhando
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O Violão substitui a Viola

Da última década do século XIX até a primeira década do século XX acon-
teceram mudanças culturais tão importantes (...).  Aquilo que era pintura, 
virou        fotografia, o que era canto virou disco e o que era teatro virou 

cinema. Isto, em 15 anos.
Sergio Prata69

O Violeiro - Oscar Pereira da Silva
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Anotações
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Unidade     3

O Maxixe

O Tango Brasileiro

O Choro
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O Maxixe, o Tango Brasileiro e o Choro

Na década de 1870, nasceram o maxixe, o tango 
brasileiro e o choro, ao mesmo tempo em que se 
abrasileirava a técnica de violão, cavaquinho e o 
próprio piano70.

O maxixe inicialmente designava não um 
gênero ou forma musical, mas um jeito 
de dançar. Uma maneira livre de dançar 

os gêneros de musica em voga na época, princi-
palmente a polca.  A dança do maxixe represen-
tava uma versão nacionalizada da polca  euro-
peia e marcava o advento da primeira grande 
contribuição das camadas populares do Rio de 
Janeiro à música do Brasil.
A polca surge dirigida para um público de um 
nível social mais ou menos elevado, e reforçava 
a intimidade que a valsa proporcionava, pois a 
valsa já era uma dança de par unido.
Em pouco tempo a polca alcançaria o grosso da 
camada mais baixa da população, formada  em 
sua maioria por negros que cultivavam a música 
no estágio primitivo dos batuques e dos lun-
dus de terreiro no bairro mais populoso do Rio 
de Janeiro, segundo o recenciamento de 1872,  
Cidade Nova (bairro carioca surgido após o 
aterramento dos alagadiços vizinhos do canal do 
Mangue, por volta de 1860)71.

Antes, na Cidade Nova, dançava-se o lundu  
com a tradicional umbigada.  Depois da chegada 
da dança de par, em que os casais se entrelaçam  
o que aconteceu foi que os negros, mulatos e 
brancos de uma classe da miséria, imitando as 
danças das classes mais altas, abraçaram-se e 
continuaram dançando o lundu, agora com os 

umbigos colados, misturando os requebros dos quadris com os volteios da valsa e os pulinhos da polca. Esse 
remexido, balançante e ágil de pés, viria a ser o maxixe.
Esta nova dança não era vista com bons olhos pela elite carioca, pois apresentava passos sensuais e era executada 
em gafieiras e cabarés, locais que não atendiam à moral e bons costumes da época. O maxixe só começou a ser 

Cartão Postal década de 1910: Maxixe Brésiliene - Recat & Lenore

O Maxixe
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Por várias vezes o maxixe foi motivo para repressão policial. Em 1907, em visita ao Brasil, 
o ministro alemão Barão Von Reichau – que parecia bem informado dos últimos sucessos 
do carnaval carioca – pediu para que a banda militar tocasse algo bem brasileiro, nada mais 
nada menos que o maxixe Vem cá mulata. Foi atendido com muita alegria pelo pessoal 
da banda do Exército, e deu o que falar. A repercussão do fato levou Marechal Hermes da 
Fonseca, ministro da Guerra do governo Afonso Pena, a baixar uma portaria destinada 
a proibir as bandas militares de tocar qualquer música do gênero. Foi apontado como 
inimigo declarado do maxixe. A proposito, acerca desse evento a Revista Fon-fon publicou 
uma crônica hilária, com o titulo de “ A morte do maxixe75”:

“Por ordem superior ordena-se: 1º - As bandas porão de lado as músicas que produzem tonturas nas 
pernas do próximo. Exemplo único – O Maxixe. 2º - Só serão erigidos coretos de diversão musical  nos 
seguintes logares: Caju, Catumby, S. João Baptista, Maruhy, Inhaúma e outros que hajam cemitérios e, 
como tolerância, onde tenham ciprestes. 3º - A ornamentação iluminatória será feita a velha cera pelos 
caminhos ou quadros. 4ª - A decoração do coreto guardará accordo com o acto, podendo haver inscripções 
abusivas (digo) alusivas à solemnidade. Parágrafo único – é permitido rir do caso exposto76”.

Esse mesmo lundu se 
presencia nas gravações 
de Eduardo das Neves, 
Xisto Bahia e vários 
outros compositores, nas 
primeiras gravações de 
discos.

Existe uma variedade grande de explicações 
que dão à origem do maxixe, até hoje, um 
certo ar de mistério. Sabe-se que o termo 
maxixe era empregado para designar tudo o 
que fosse baixo, chulo e de mau gosto.

A primeira apresentação de maxixe nos 
teatros cariocas ocorreu em 1883, quando 
o ator Francisco Correia Vasques apre-
sentou o espetáculo “Aí, Caradura!”, cuja 
maior atração eram os trechos cantados e 
dançados de maxixes. No final do século 
XIX, começaram a aparecer as primeiras 
partituras com maxixes, as casas editoras 
(que editavam e publicavam as partitu-
ras) o reconheceram como gênero musical          
específico72.

A origem da palavra:

A primeira composição gravada como 
maxixe foi “Sempre contigo”, lançada pela 
Banda da Casa Edson por volta de 1902, 
sendo de autor não registrado73.

Padrão rítmico de acompanhamento típico 
do maxixe:

Ora, esta fórmula, já pode ser encontrada 
em lundus da década de 1850, portanto 
bem antes do aparecimento do maxixe 
ou tango brasileiro (ver, por exemplo, os 
lundus Os Beijos de Frade, de Henrique 
Alves de Mesquita ou o Lundu das Beatas, 
de J. da S. Ramos). Talvez o velho lundu 
tenha sido pela sistematização deste tipo 
de acompanhamento, a raiz última74.

aceito pela alta sociedade quando ganhou a 
cidade através dos clubes carnavalescos.
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Padrões rítmicos de acompanhamento

Substitua os compassos de 1 a 7
pelos padrões abaixo:
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Ironicamente, alguns anos mais tarde, um 
episódio bastante polêmico ficou conhe-
cido como A Noite do Corta Jaca, envol-
vendo uma primeira-dama brasileira: Nair 
de Teffé, segunda esposa do Presidente da 
República, o Marechal Hermes da Fon-
seca, que governou o Brasil entre 1910 e 
1914. Apaixonada pela música popular 
intrigou-se com um comentário de Catulo 
que dizia que nas recepções oficiais só 
se tocava música estrangeira. Assim, em 
26 de outubro de 1914, aproveitando as 
solenidades de despedida da gestão do 
marido, abriu espaço, em um jantar ofi-
cial, para a música brasileira, com direito 
a desempenho pessoal, para a surpresa do 
então Presidente da Republica Hermes da 
Fonseca e o escândalo geral - nada menos 
que o maxixe O Gaúcho, de Chiquinha 
Gonzaga.  Chiquinha, aliás, era pessoa por 
quem a primeira dama nutria uma grande 
admiração.

Nair de Teffé Von 
Hoonholtz (1886-1981), 
tinha seus 27 anos quando 
casou-se com o Marechal 
sexagenário. Dona de 
educação requintada, 
chegou a estudar em 
Paris, Marselha e Nice. 
Dentre seus dotes era 
excelente caricaturista (foi 
considerada a primeira 
mulher caricaturista do 
mundo). Publicou seu pri-
meiro trabalho, A Artista 
Rejane, na revista “Fon-
Fon”, sob o pseudônimo 
de Rian.

A Noite do Corta Jaca

Nos dizeres de Eurico Nogueira França: 

“( ... ) essa composição de Chiquinha Gonzaga, 
executada ao palácio, acabou com a exclusividade 
da dança de importação europeia, que as regras do 
bom-tom impunham, para alimentar as alegrias 
coreográficas da alta roda 77”.

Chiquinha Gonzaga, 
compositora desde 
menina, acompanhava-se 
ao piano que aprendera 
com Arthur Napoleão. 
Representou um tipo 
de mulher ativa, que 
rejeitava os preconceitos 
do seu tempo.

1925 - Chiquinha Gonzaga, 78 anos. Fonte: 
Chiquinha Gonzaga, uma história de vida, por 
Edinha Diniz, Editora Zahar, 2009.

Nair de Teffé Hoonholtz, www.violaobrasileiro.com.br.
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O Gaucho
Chiquinha Gonzaga

(1847 -1935)

Arranjo de Emílio Pereira, tocado por 
Nair de Teffé no Palácio do Catete em 
26 de outubro de 1914. Maxixe

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/14-o-gaucho
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Jocotó
Roque V. VieiraMaxixe

Arranjo
Paulo Cesar Botelho

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/15-jocoto
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Arranjo
Paulo Cesar Botelho

João Lopes
Maxixe Anônimo

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/16-joao-lopes
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Gênero pouco popular e de trajetória curta79, considerado por 
muitos uma variação mais bem acabada do maxixe, e por outros 
o próprio maxixe80. 

O nome tango só começou 
a aparecer, ligado a 
músicas cantadas, a 
partir da segunda metade 
da década de 1880, em 
quadros do teatro de re-
vista, mas na maioria das 
vezes encobrindo sob essa 
indicação composições 
que nada mais eram do 
que lundus-canções ou 
maxixes. 

Esse tipo de musica é uma adaptação da habanera, 
introduzida no Brasil pelas companhias de teatro mu-
sicado europeu no século XIX.  Uma fusão de gêneros, 

habanera e polca em processo de abrasileiramento com o 
tradicional lundu, pela ação dos conjuntos populares encar-
regados de executá-las em bailes populares e em festinhas 
de casa de família. De andamento rápido fixou-se na forma 
instrumental, sob o nome de tango brasileiro.
O maestro carioca Henrique Alves de Mesquita (1830-1906) 
foi o responsável pelo lançamento da palavra tango, para    
designar um tipo de música de teatro ligeiro chamada haba-
nera ou  havanera, pelos compositores franceses e espanhóis.
Ao adaptar duas habaneras espanholas da peça O jovem Telê-
maco, encenada em 1871, no Rio de Janeiro, pela Companhia 
de Zarzuelas Espanholas, Henrique de Mesquita, lembrando-
se da existência de um tango chanson avanaise lançado pelo 
francês Lucien Boucquet em 1863 na peça L’íle de calypso, 
teve a ideia de classificar as músicas de Tango do jovem Telê-
maco e Tango do calipso. E ainda em 1871 se encarregaria ele 

mesmo de confirmar o nome como distinti-
vo de um novo gênero de música ligeira, ao 
lançar a composição de sua autoria Olhos 
Matadores, acompanhada da indicação 
tango brasileiro (partitura desaparecida).
No ano seguinte, 1872, Henrique de Mes-
quita incluiu um segundo tango na partitura 
da mágica de Eduardo Garrido “Ali Babá”, 
estava  aberto o  caminho para  que o   pia-
nista Ernesto Nazareth pudesse lançar o 
que chamou “tango brasileiro”.
Ernesto Nazareth, que estreara como    
compositor aos quatorze anos, em 1877, 
com a polca Você bem sabe, dedicada a seu 
pai, levaria nada menos de quinze anos 
compondo valsas, polcas e polcas-lundus, 
até se dispor a usar pela primeira vez o 
nome tango numa música sua, o que só se 
deu em 1893, com a polca-tango Rayon d’or 
e o famoso tango Brejeiro.
Nas palavras de  batista Serqueira: “O que 
Ernesto Nazareth fez foi dar ênfase aos 
grupos rítmicos excepcionais da música 
brasileira, já empregados abundantemente, 
por autores antigos, como podemos ver em 
Calado, Chiquinha Gonzaga e até no velho 

autor de nosso Hino nacional, Francisco 
Manuel, no Lundu da Marrequinha”.
A criação do tango brasileiro por um 
músico semierudito como Henrique Alves 
de Mesquita  e sua estruturação definitiva 
pelo elaborado pianista Ernesto Nazareth , 
fixou afinal um certo caráter de virtuosismo 
instrumental do novo gênero, que o tor-
naria mais para ser ouvido do que para ser 
dançado ou cantado.

Henrique Alves de Mesquita  

Ernesto Nazareth aos 69 anos, 21 de abril de 1932. 
Fotografia de Nicolas. Coleção Luiz Antonio de 
Almeida.

O Tango Brasileiro78
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Padrões rítmicos de acompanhamento

Brejeiro
Ernesto Nazareth

Flamengo
Bonfligio de Oliveira
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Henrique Alves de Mesquita
(1830 -1906)

Arranjo
Paulo Cesar Botelho Ali-Babá

Tango Brasileiro

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/17-ali-baba
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El Choclo
Angel Villoldo

Para diferenciarmos o tango brasileiro do tango argentino, 
vejamos o exemplo abaixo:
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O choro nasce, “como uma maneira de tocar” as musicas europeias, 
por volta de 1870, e torna-se gênero  somente  nas primeiras décadas 
do século  XX. Os músicos populares do Rio de Janeiro imprimiam à 
polca um estilo de interpretação81.

Os grupos de músicos    
conhecidos como chorões, 
por seu estilo de tocar, 

eram de certa maneira, os herdeiros 
do que se chamara nos fins do sé-
culo XVII e início  do século XIX de 
música da senzala. Essa música ou 
ritmo era instrumental produzida 
pelas pequenas bandas formadas 
nas fazendas por negros escra-
vos, ou nas cidades pela chamada 
música de barbeiros, a cargo de 
músicos escravos ou livres, também 
especialistas em raspar barbas e 
aplicar ventosas. Com a decadên-
cia da cultura do café no Vale do 
Paraíba e o fim do predomínio da 
vida rural na área do Rio de Janeiro, 
esses conjuntos iriam transmitir 
aos negros, mulatos e

Sobre a origem da palavra choro83:

Para Renato Almeida: “ ... choro é denominação de certos bailarícos populares, também conhecidos como assustados ou arrasta-
pé. Essa parece ter sido mesmo a origem da palavra, conforme explica Jaques Raimundo, que diz ser originária da Contra Costa, 
havendo entre os catres uma festança, espécie de concerto vocal com danças, chamado xolo. Os nossos negros faziam, em certos dias, 
como em S. João, ou por ocasião de festas nas fazendas, os seus bailes, que chamavam de xolo, expressão que, por confusão com 
a parônima portuguesa, passou a dizer-se xoro e, chegando à cidade, foi grafada choro, com ch. Como várias expressões do nosso 
populário, teve logo a forma diminutiva de chorinho.”

Mozart de Araújo defende outra origem: “ ... acredito que este termo derive diretamente da expressão dolente, chorosa da 
música que aqueles grupos executavam. A terminologia musical popular do Brasil registra expressões que reforçam essa suposição: 
chorar na prima, chorar no bordão. Catulo admitia que a música dos choros era tão comovente que fazia chorar.”

Francisco Curt Lange aventa uma terceira hipótese ao comentar a ação dos choromeleiros nas Minas Gerais do 
século XVIII: “ ... e destes choromeleiros veio, sem dúvida, a tradição das serenatas ao ar livre , percorrendo as ruas ou atuando 
na Casa Grande das fazendas, porque a palavra choro ou seresta (seresteiro), que se prolongou nos conjuntos de profissionais e de 
amadores até entrado este século, tem a mesma origem.”

brancos de uma classe da miséria da Cidade Nova,  e aos os negros, mulatos e brancos de uma baixa classe média 
urbana (pequenos funcionários públicos, músicos de bandas militares e burocratas) seu estilo. Os verdadeiros ani-
madores das festas nas casas onde não chegava o piano (símbolo de um status social)82.

Os Oito Batutas. Em pé-- José Alves, Pixinguinha, Luiz de Oliveira e Jacob Palmieri. Sentados-- China, 
Nelson Alves, João Pernambuco, Raul Palmieri e Donga

O Choro
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Antônio Callado foi um 
dos melhores flautistas 
brasileiros, professor do 
Conservatório Imperial de 
Música a partir de 1870 
e condecorado com a Or-
dem da Rosa em 1879. 

de um instrumento solista, dois violões e um cava-
quinho, onde somente um dos componentes sabia 
ler a música escrita: todos os demais deviam ser 
improvisadores do acompanhamento harmônico”. 
O “Choro do   Callado” era conhecido por 
“Choro Carioca85”.
Um mês depois de sua morte, foi publicada 
pelas casas editoras sua última música 
“Flor amorosa”, que se tornou um clássico 
da música popular brasileira, que recebeu 
versos de Catulo da Paixão Cearense86.
A pianista novata que se uniu  ao Choro 
Carioca de Callado era Francisca Edwiges 
Neves Gonzaga, a Chiquinha Gonzaga. A 
primeira pianista ligada ao choro87.

1 • um modo típico e muito nosso (carioca, 
mais propriamente) de tocar polcas, modinhas. 
schottisches, valsas, etc.;  
2 • o próprio conjunto instrumental formado, 
basicamente, por flauta, cavaquinho e violão 
(na voz do povo: conjunto de “pau e corda”, 
pois a flauta era, então, de ébano).  

Com o tempo, os conjuntos tornaram-se mais 
variados, dividindo-se em solistas: flauta, 
trompete, oficleíde (instrumento de bocal que 
desapareceu), clarinete, etc.; instrumentos 
de centro: violão e cavaquinho; baixos (can-
tantes): bombardino, oficleíde, etc. Na ausên-
cia destes últimos, cabia ao violão a baixaria.
O conjunto era nutrido pelo gratuito prazer de 
fazer música, suas atuações não se pautavam 
necessariamente por vínculos profissionais. 

O Maestro Batista Siqueira, porém, no seu 
entusiasmo pelo grande flautista Joaquim   
Antônio Calado Jr., dá o nascimento do choro 
a partir da inclusão da flauta, expressamente 
por aquele músico, nesses grupamentos de 
cordas:
“O resultado sonoro [das execuções de violões e 
cavaquinhos] agradou ao genial Calado, que não teve 
dúvidas em se incorporar, com sua flauta famosa, ao 
conjunto instrumental nascente. Era um quarteto 
ideal!...” E acrescenta: “Ficou então constituído o 
mais original agrupamento reduzido do nosso país – 
O Choro, de Calado. Constava ele desde a sua origem 

Desde o início a palavra choro 
designava84:

Joaquim Antonio da Silva Callado
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Padrões rítmicos de acompanhamento
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Flor AmorosaArranjo
Paulo Cesar Botelho

Joaquim Antonio da Silva Callado
Choro

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/18-flor-amorosa
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Anotações
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Unidade     4

A Marcha de Carnaval

O Samba

O Frevo
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A Marcha de Carnaval
A marcha e o samba são os gêneros mais autênticos da 
música urbana carioca. Surgiram da necessidade de um 
ritmo para o carnaval88.

Entrudo vem de introitus, 
nome latino usado pela 
igreja para designar as 
solenidades litúrgicas da 
Quaresma. Como a festa 
precede sempre a quarta-
feira de cinzas, que marca 
o início do jejum, com 
suspensão da carne, o 
mesmo entrudo português 
receberia na Itália o nome 
de carnaval, originado 
da expressão latina car-
nelevale, e que significa – 
exatamente – retirada da 
carne. Em um manuscrito 
de 1130 Du Cange encon-
trou a palavra já escrita 
como uma expressão de 
certa forma estranha, pois 
diz: “In Dominica in Ca-
put Quadragesimae quae 
dicitur carnelevale...” 
(No domingo do início 
da Quaresma, o qual é 
chamado carnelevale...).95

O carnaval que acabaria por se 
converter na maior festa popu-
lar do país, chega ao Brasil no 

século XVII trazidos pelos portugueses89. 
Chamado de entrudo era a uma festa em 
que os escravos da Colônia e do Império 
saíam em correrias pelas ruas, sujando-
se uns aos outros com farinha de trigo e 
polvilho, enquanto as famílias brancas, re-
fugiadas em suas casas, divertiam-se der-
ramando pelas janelas tinas de água suja 
sobre os passantes, enquanto comiam e 
bebiam como os antigos num clima de 
quebra consentida da extrema rigidez da 
família patriarcal90. No fim do século XIX 
surgem as sociedades carnavalescas, como 
os cordões, os blocos, os ranchos e os 
corsos, que desfilam, dançam e cantam. 

Mal saído do entrudo, o carnaval não tinha 
nenhuma organização e nem uma música 
especifica. As músicas cantadas eram velhos 
estribilhos de antigos da baia, trechos de 
operas, modas sertanejas e polcas lançadas 
em partitura durante o ano. Um verdadeiro 
caos até adotarem a formação das pro-
cissões religiosas, e assim instituírem um 
mínimo   de disciplina92. 

No carnaval de l899, Chiquinha Gonzaga 
pode ver, da sua casa no Andaraí, as evolu-
ções do cordão “Rosa de Ouro”. Inspirada 
pelos requebros e contorções dos figurantes 
negros do cordão, Chiquinha senta-se ao 
piano e compõe aquela que seria sua mais   
célebre criação: Ô Abre Alas, a primeira 
marcha carnavalesca (que veio a ser chama-
da, marcha  de rancho ou marcha-rancho)93. 

A marcha levou pelo menos vinte anos para 
ascender socialmente e deixar de ser coisa 
exclusiva de negros, transformando-se em 
verdadeiras orquestras ambulantes. 
As marchinhas são descendentes diretas das 
marchas-rancho, partilhando com marchas 
militares e marchas populares portuguesas 
o compasso binário. 
 Assim, da necessidade de encontrar um 
ritmo para uma festa de rua, as primeiras 
camadas urbanas e modernas do Rio de 
Janeiro, criam dois gêneros de musica: a 
marcha e o samba94.

Corso carnavalesco, ou 
simplesmente corso, foi 
um tipo de agremiação 
carnavalesca que promo-
via desfiles utilizando car-
ros, geralmente de luxo, 
abertos e ornamentados, 
pelas ruas de sua cidade, 
com foliões geralmente 
fantasiados, que jogavam 
confetes, serpentinas e es-
guichos de lança-perfume 
nos ocupantes dos outros 
veículos.

O Entrudo na Rua do Ouvidor (detalhe), de Angelo 
Agostini, 1884.

O Entrudo na Rua do Ouvidor, de Angelo Agostini, 1884.
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O Abre AlasArranjo
Paulo Cesar Botelho

Chiquinha Gonzaga
(1847 -1935)

Marcha-rancho

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/19-o-abra-alas
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O Samba

Surgiu na Cidade Nova, na casa da Tia Ciata,
um novo ritmo com estilo amaxixado nos 
primeiros tempos.

Tia Ciata, uma das 
baianas pioneiras dos 
velhos ranchos da Saúde e 
fundadora do rancho Rosa 
Branca.

No inicio do século XX, enquanto os ranchos já desfilavam 
evoluindo para a modernidade das musicas dolentes, 
ainda se ouvia das camadas mais baixas (mais pobres) 

os berros anônimos dos batuques, chulas e quadrinhas soltas. Na 
“Festa do povo” as novas camadas procurando, de forma indecisa 
enquadrar-se, criavam uma enorme confusão tornando transparen-
tes as contradições do carnaval carioca. Isso ocorre até 1917, com o 
aparecimento de um gênero de música cultivada conscientemente, 
o samba.

A Marcha de Chiquinha Gonzaga, Ó abre alas, continuava divertin-
do e sendo cantada pelo grosso da classe mdia. O ritmo capaz de 
conferir um denominador comum, à grande festa, ainda não tinha 
sido descoberto e as diferentes classes sociais se divertiam em 
três carnavais diferentes: o dos pobres, o dos ricos em corsos com      
automóveis e nos grandes clubes. 
Foi quando, na casa da Tia Ciata, na Rua Visconde de Itaúna, um 
grupo de compositores com pouca instrução elaborou com temas 
sertanejos e urbanos  um arranjo musical que, ao ser lançado no 
carnaval de 1917, acabou se constituindo no grande achado musical 
para o carnaval carioca. 

A geração de antigos trabalhadores da Zona por-
tuária da Saúde já tinha evoluído muito, quando 
o primeiro samba surgiu como obra coletiva de 
um grupo de velhos foliões baianos e de gente 
da moderna classe baixa carioca em ascensão, 
nos batuques da casa da Tia Ciata. 
O novo gênero ainda era muito preso ao ritmo 
do maxixe.
Assim, no dia 6 de novembro de 1916 o com-
positor Donga, Ernesto dos Santos, correu a        
registrar na Biblioteca Nacional a composição 
com o nome Pelo telefone, composição desti-
nada a fazer sucesso no ano seguinte.
Pelo telefone, levou no selo do disco, a indicação 
samba carnavalesco. 

Hilária Batista de Almeida, Tia Ciata. Acervo da Organização 
Cultural Remanescentes de Tia Ciata.

Ernesto dos Santos - O Donga.
Acervo O Globo.
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E a marchinha de carna-
val carioca permanece 
praticamente inalterada 
até hoje, pela sua extrema 
esquematização rítmica 
e fixada, até pelo menos 
a década de 1970, como 
segundo gênero de 
música mais constante do 
carnaval. 

A esperteza de Donga gerou uma grande 
polêmica subsequente e esse pequeno fato 
revelou uma particularidade: o novo gênero 
de música urbana não nascia    anonima-
mente, mas entre pessoas que tinham       
consciência de construir a sua criação, uma 
coisa registrável.

Contemporâneo ao disco e ao teatro  de 
revista o samba destinava-se a passar às 
mãos dos compositores profissionais e o 
samba, ainda impregnado com o ritmo do 
maxixe, começaria a influenciar-se pelos 
novos gêneros americanos do one-step, do 
rag-time, do black bottom, etc. 

Com o sucesso da novidade musical “Pelo 
telefone”, o samba em pouco tempo acaba- 
ria com polca e as chulas, com as toadas 
sertanejas e os motivos nordestinos.  A 
partir de 1918 o samba não deixaria mais 
de figurar como gênero de maior sucesso no 
carnaval. Passou a dominar as orquestras 
de teatro de revistas, as casas de música, as 
editoras musicais, as gravadoras de discos e, 
finalmente, o rádio.

O samba, ainda identificado com as ca-
madas mais baixas, alguns anos depois de 
Pelo telefone passou a ser aproveitado pelo 
grupo de compositores da zona carioca do 
Estácio, próximo a Praça Onze.

Acompanhando a evolução social natural, o 
samba da década de 1920, ganhou o ritmo 
batucado no Estácio com os compositores: 
Ismael Silva, Bide, Armando Marçal, Nilton 
Bastos e Heitor dos Prazeres.

As rádios e as fábricas de discos propor-
cionam o aparecimento de compositores  
profissionais– Ari Barroso, João de Barro, 
Lamartine Babo, Noel Rosa, Assis Valente, 
Ataulfo Alves e vários outros – que adapta-
ram e modificaram o samba em seu anda-
mento para ser tocado e cantado no meio do 
ano sob o nome de samba-canção. 

O samba-canção foi amaciando seu ritmo 
pelas orquestras de dança de salão trans-
formando-se na década de 1940 e confun-
dindo-se por vezes com o bolero. (Um bom 
exemplo é o samba Risque, de Ari Barroso.)

Selo do disco com a gravação de “Pelo 
Telefone”, 1916. Acervo O Globo.
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Padrões rítmicos de acompanhamento

Samba Partido Alto
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A Voz do MorroArranjo
Paulo Cesar Botelho

Samba Zé Kéti

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/20-a-voz-do-morro
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O Frevo
Quando foram feitas as primeiras gravações do gênero, 
na década de trinta, ainda não se chamavam frevo, e 
sim marcha-nortista. 

Riqueza melódica e 
originalidade, mesclas di-
versas: polcas, mazurcas, 
dobrados, somados a cria-
tividade de seus composi-
tores, expressam o frevo. 
Música urbana criada e 
recriada a partir daqueles 
que a vivenciam.

Essa manifestação artística surge de 
um desejo inconsciente, traduzindo 
a reação do povo na sua ambição de 

liberdade. Tudo isso faz sentido quando se 
pensa em  uma panela em ebulição, quando 
se vê a agua ferver97...
No final do século XIX e início do século 
XX, na fervura de uma cidade em ebu-
lição, as classes sociais populares se orga-
nizam. O frevo traduz o clima de agitação, 
vivida pelo Recife 
no momento de sua 
expansão urbana. O 
fortalecimento do 
movimento operário 
e a perspectiva de 
modernização en-
contram sua maior 
expressão no frevo, 
na força que emer-
gia da grande massa 
popular que habitava 
a cidade do Recife98.
Segundo relato de 
Mário de  Andrade 
no “Dicionário Musical Brasileiro”: “Dança 
instrumental, marcha em tempo binário e an-
damento rapidíssimo, popular especialmente no 
carnaval do Recife, seu lugar de origem. Alguns 
autores datam seu aparecimento no ano de 1909, 
mas todos concordam que sua ascendência é a pol-
ca militar, ou polca-marcha. É dançado na rua ou 
nos salões, em roda ou em marcha; neste primeiro 
caso admite a entrada de um  passista que sola 
coreografias com saca-rolhas, chã de barriguinha, 
tesoura, parafuso, dobradiça e outras inventadas 
conforme o dançarino (...). Pelo ritmo sincopado 
ser extremamente contagiante, admite-se que o 
nome frevo seja derivado de frever(ferver), por 
alusão ao comportamento da multidão dan-
çante99.”

O pesquisador Leonardo Dantas sobre o 
frevo: “Ele começa com aqueles desfiles de banda de 
música, da segunda metade do século XIX e chega 
até o inicio do século XX. Caracteriza-se como 
marcha carnavalesca pernambucana, que passa a 
ter o nome popular de frevo. Portanto, sendo ele 
nascido e tendo todo seu embrião musical dentro dos 
bairros centrais do Recife, ele é um patrimônio, ele é 
uma criação, ele é uma invenção do povo pernambu-
cano100”.

A música do Frevo divide-se em: frevo de 
rua, frevo de bloco e frevo canção. 

O frevo de rua é quando ele unicamente 
instrumental, é executado só pela orquestra, 
nas ruas de Recife e Olinda, Pernambuco. 

O frevo canção é executado por uma orques-
tra de rua e tem um cantor ou uma cantora 
à frente. 

E o frevo de bloco, é executado por uma 
orquestra de pau e cordas ( violões , bando-
lins, cavaquinhos, flautas..) e cantado por 
um coro feminino101.
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O frevo de rua divide-se em 3 tipos: frevo 
coqueiro, frevo ventania e frevo abafa.O 
frevo coqueiro é aquele onde se destacam 
os metais (os trompetes e trombones ) que 
dão notas muito altas. O frevo ventania é 
aquele onde o naipe de saxofones tem um 
destaque maior que os metais ( com es-
calas rápidas em semicolcheias parecendo 
uma ventania ). E o frevo de abafo, que é 
feito para abafar o outro bloco. Quando os 
blocos se encontram nas esquinas, e um 
quer abafar o som do outro executando 
com o máximo de pressão sonora sem se 
preocuparem com dinâmica, interpreta-
ção, expressão e muito menos afinação. 
Um bom exemplo de frevo de abafo é o             
“ Vassourinha102.” 
Uma música de perguntas e respostas, os 
metais perguntam e as paletas respondem. 

Um binário muito sacudido.
Quando cantado é extremamente difícil, o 
mastigado de frases depende de boa ar-
ticulação, tem que saber falar rápido. Essas 
frases rítmicas, fazem o povo balançar.
O passo, um jogo de braços e pernas, dança 
inventiva e popular, apresentada princi-
palmente como um legado da capoeira. 
Segundo Ariano Suassuna: “ as bandas de 
música tinham um caráter politico, havia bandas 
de músicas ligadas a um partido e outra banda de 
músicas ligada ao partido adverso. E cada uma 
delas contratava capoeiras, pra irem dançando na 
frente pra defender os participantes das bandas 
de eventuais ataques dos grupos políticos rivais. 
E então, desses passos dos capoeiristas, nasceu 
o passo, que é o tipo de dança que acompanha o 
frevo103”.

Os bonecos gigantes de 
Olinda: 
Esses bonecos são 
chamados, pelos car-
navalescos mais velhos, 
de Calunga. Feitos de 
estrutura de madeira, 
isopor, papel, fibra de 
vidro e tecido. Supõem-
se terem aparecido em 
1919. Em Olinda, o 
primeiro boneco a sair 
nas ruas foi o chamado 
“Homem da Meia-noite”, 
surgiu em 1931. Seu 
tamanho original, três 
metros e meio, pesando 
cinquenta quilos105.

As sombrinhas coloridas 
do frevo:
A prática de capoeira 
foi proibida no final 
do século XIX e os 
capoeiristas, para se 
defenderem, andavam 
com um guarda-chuva, 
usado como arma de 
defesa e também ataque.  
E muitas vezes, andavam 
somente com a estrutura 
do guarda-chuva. Com 
o passar dos anos, esse 
guarda chuva acabou 
sendo incorporado a 
coreografia do frevo, 
transformando-se numa 
sombrinha colorida, de 
cinquenta centímetros de 
diâmetro, com as cores 
da bandeira pernambu-
cana: amarelo, vermelho 
e o azul104.

Padrões rítmicos de acompanhamento
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EvocaçãoArranjo
Paulo Cesar Botelho

Nelson FerreiraFrevo de Bloco

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/21-evocacao
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Arranjo
Paulo Cesar Botelho A Dor de Uma Saudade

Frevo de Bloco Edgard Morais

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/22-a-dor-de-uma-saudade
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Unidade     5

O Samba-canção

O Bolero e a Guarânia

O Baião

A Bossa Nova
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O Samba-canção

A modinha, primeira forma de canção popular 
brasileira, romântica e sentimental, constitui a 
base do samba-canção.  

Desde sua origem na antiguidade, 
a canção vem evoluindo ao longo 
da história e pode ser considerada 

o núcleo de todas as formas musicais. Para 
Correia de Azevedo, é na canção “que a 
música brasileira encontra os seus momentos de 
mais íntimo e efetivo lirismo, por vezes os seus mo-
mentos de mais profunda afirmação nacional”. A 
modinha, primeira forma de canção popular 
brasileira, romântica e sentimental, consti-
tui a base do samba-canção.  
O declínio da modinha, como canção de 
salão, corresponde a ascensão que vai tendo 
nas rodas de seresteiros, cantores boêmios 
das cidades, introduzindo-se novas modi-
ficações em sua fisionomia. Assim, volta a 

modinha ao seio das camadas populares, pres-
tigiada pelos poetas, boêmios e trovadores, e 
imortalizada nas famosas serestas, com seus 
compositores já influenciados pelo nacio-
nalismo romântico, evidenciado em temas 
regionais de canções como Cabôca de Caxangá 
e Luar do Sertão, de João Pernambuco e Catulo 
da Paixão Cearense; nas obras do Trovador da 
Malandragem, Eduardo das Neves, e de outros 
seresteiros que fizeram fama no período da 
Primeira República.

Os temas regionais herdaram das antigas modinhas as 
melodias em terças e sextas paralelas.

106

Luar do Sertão
João Pernambuco
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por Luíz Peixoto especialmente para um 
número da revista musical Miss Brasil. Ao 
ouvir Vogeler interpretar ao piano a melodia 
conhecida, Luíz improvisa imediatamente 
a nova letra da canção, que será primeira-
mente gravada com o título de Iaiá, mais 
tarde com o de Ai, Ioiô, que transformará 
em celebridades seus       compositores e 
sua intérprete favorita: a atriz Araci Cortes. 
Segundo Jairo Severiano, aliás, essa terceira 
letra só existiu porque Araci rejeitou as 
anteriores.

Jairo Severiano informa: “o samba- canção na 
verdade, por definição, seria o samba em anda-
mento lento, e por ser em andamento lento se 
prestava mais a música de caráter sentimental. O 
samba-canção substitui a modinha e a valsa: é o 
gênero romântico que passa a valer no final dos 
anos 40, por influência de um outro ritmo parecido 
e, que também por ser lento, se presta a este tipo de 
enfoque romântico, que é o bolero.”

Segundo Marisa Lira, o samba-canção 
resultava de uma equivocada e “facílima 
adaptação”: “A melodia canta como canção e 
o ritmo marca o samba e acaba não sendo nada 
propriamente dito”.
Criação de compositores ligados ao teatro 
de revista do Rio de Janeiro,  herdeiro natu-
ral da modinha, surgiu em meados de 1928, 
o primeiro o samba-canção, realmente com 
ritmo de samba canção: o Linda flor, tam-
bém chamado de Meiga flor, de Iaiá e de Ai, 
Ioiô. Esta obra que consagrou a vedete de 
teatro Araci Cortes também como cantora 
em disco, transforou a música de Henrique 
Vogeler, com letra de Luiz Peixoto em um 
dos clássicos da música  popular brasileira. 
Curiosa é a história dessa composição, que 
ficou conhecida em três versões, tendo rece-
bido quatro títulos. 

A primeira versão, intitulada Linda flor, 
composta por Vogeler para abrir a peça A 
Verdade ao Meio-dia, comédia que marcava a 
estreia da Companhia de Teatro Cômico no 
Rio de Janeiro, não despertou a atenção do 
público. Consciente de que havia     com-
posto alguma coisa nova, Vogeler propõe a 
Vicente Celestino que a gravasse, recebendo 
no disco com selo Odeon a etiqueta de 
samba-canção, a primeira composição do 
gênero a receber esse título. Mas a inter-
pretação da canção, na voz empostada e de 
tendência operística de Vicente Celestino 
também não agradou ao público,    embora 
não tenha passado despercebida aos ouvi-
dos de Francisco Alves, que a regrava, no 
final de 1928, com uma segunda letra, agora 
de Freire Júnior intitulada Meiga flor. Estava 
predestinado, porém, que o lançamento de-
finitivo do samba-canção não se daria com 
essas duas versões, mas com a letra escrita 

O samba-canção surge 
ao mesmo tempo em que, 
no Estácio, compositores 
de classes mais populares 
acabavam de fixar o ritmo 
batucado do samba, que 
o diferenciava de uma vez 
por todas do maxixe.

A canção mais parecida 
com o bolero na música 
popular brasileira era 
o samba- canção. E é a 
partir do samba-canção 
que, no final dos anos 
50, surge a bossa-nova 
e a sofisticada moderna 
canção brasileira.

Discos Projeto Almirante – Araci Cortes – Capa-encarte LP 1984 -Funarte.
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Padrões rítmicos de acompanhamento

Este padrão de acompanhamento também é utilizado no 
acompanhamento do choro-canção (choro cantado).
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Arranjo
Paulo Cesar Botelho Linda Flor ( Ai IoIô )

Samba-canção Henrique Vogeler - 
Luiz Peixoto - Marques Porto

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/23-linda-flor-ai-ioio
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O Bolero

Os músicos sensíveis aos 
encantos do bolero não só 
produziram boleros por 
aqui, como acrescentaram 
elementos deste ao samba, 
e compositores brasileiros 
da segunda metade do 
século XX criaram bole-
ros107.

A canção mais parecida 
com o bolero na música 
popular brasileira era o 
samba- canção108.

Gênero de origem hispano-ame-
ricana, o bolero, inicialmente, 
foi uma música desenvolvida em 

Cuba, México e Costa Rica, e dá-se como 
provável o seu nascimento em Cuba. Os 
primeiros boleros a alçar fama internacio-
nal foram os cubanos Aquellos ojos verdes 
(Nilo     Menéndez e Adolfo Utrera, 1929) 
e Quiéreme mucho, de Gonzalo Roig, da 
mesma época109.
Não só o rádio e o disco os favoreceram, 
mas também o cinema. E é a partir do 
cinema que, em 1945 estoura no Brasil o 

bolero com o filme Santa: O Destino de 
uma Pecadora, inaugurando o processo de 
“mexicanização” na cultura brasileira. E foi 
a partir daí que outras produções mexicanas 
foram importadas e as versões de suas can-
ções-tema se tornavam grandes sucessos110. 
Houve uma verdadeira invasão do bolero 
na música brasileira. A música brasileira 
apaixonou-se por ele. Toda semana aparecia 
bolero novo, sendo gravado por brasileiro, 
ou sendo pura e simplesmente cantado no 
Brasil, em temporadas de artistas mexica-
nos ou cubanos. 

Padrões rítmicos de acompanhamento

1
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Vereda Tropical
Gonzalo Curiel
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Atraídas para as cidades 
pelas oportunidades de 
trabalho em atividades 
industriais ou urbanas, 
as novas camadas de 
antigos caipiras e seus 
descendentes iam formar, 
dos fins da primeira 
guerra mundial em di-
ante, principalmente em 
São Paulo, o público 
destinado a consumir os 
recentemente lançados 
gêneros de música que, 
embora criados por es-
pertos profissionais liga-
dos ao disco e ao rádio, 
traduziam, pela busca 
do clima “sertanejo”, o 
gosto e as expectativas da 
gente do campo112.

Concebida como um gênero musi-
cal urbano do Paraguai, a guarânia 
começou a ser gravada – no Brasil 

– por músicos paraguaios em 1935 (ano que 
marca o fim da Guerra do Chaco entre o 
Paraguai e a Bolívia) quando Jose Asunción 
Flores – considerado seu criador – dava iní-
cio a uma intensa atuação política e artística 
no exílio em Buenos Aires. Na década de 
1940, diversos compositores brasileiros de 
música sertaneja se apropriaram da guarâ-
nia que, ressignificada, possibilitou o sur-
gimento do rasgueado e da moda campera. 
Em 1952 com o lançamento das gravações 

de “Índia” e “Meu primeiro amor” pela du-
pla Cascatinha e Inhana, a guarânia atingiu, 
no Brasil, uma posição de extrema visibi-
lidade e sucesso comercial, extrapolando 
o segmento da música sertaneja e sendo 
apropriada também por outros setores da 
música popular. No Paraguai, a denomina-
ção “guarânia” substituiu o termo “polka 
evolucionada” atribuída a um conjunto de 
canções – e também um trio para piano, 
violino e violoncelo – de Jose Asunción 
Flores, e se firmou como categoria genérica 
no início da década de 1930111.

Padrões rítmicos de acompanhamento

A Guarânia
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Índia
Jose Asuncion Flores e Manuel 

Ortiz Guerrero
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O Baião
Os compositores da música “Baião” inspiraram-se, 
também, no repertório urbano já gravado, mas talvez 
não conhecido113.

Luiz Gonzaga do Nasci-
mento nasceu em 13 de 
dezembro de 1912, na 
Fazenda Caiçara, distrito 
de Araripe, no município 
de Exu, em Pernambuco, 
um dos Estados da região 
Nordeste do Brasil. O 
músico faleceu em 02 de 
agosto de 1989, em Recife, 
capital do Estado de 
Pernambuco. Luiz 
Gonzaga ficou conhecido 
como “O rei do baião”.

Foi o sanfoneiro pernambucano, 
Luiz Gonzaga do Nascimento, 
quem imprimiu o formato urbano 

e popular ao gênero baião. Inicialmente, o 
baião designou um tipo de reunião festeira 
dominada pela dança. O folclorista Câmara 
Cascudo o associa aos termos “baiano” e 
“rojão”. Este último seria o pequeno trecho 
musical executado pelas violas no intervalo 
dos desafios da cantoria114.

O marco mais interessante do gênero baião 
é o encontro de Luiz Gonzaga com Humber-
to Teixeira, a fim de produzir uma música 
que pudesse “concorrer” com o samba e 
os gêneros internacionais de sucesso, na 
década de 1940115.

Em 1946, a canção chamada “Baião” (Luiz 
Gonzaga/Humberto Teixeira) marcou o 
rádio, em um tempo que os “nortistas” mi-
gravam para as grandes cidades brasileiras. 
Seus compositores são os estilizadores do 
ritmo que a canção apresenta e ensina como 
dançá-lo, convidando o ouvinte a aderir à 
novidade116.

O primeiro músico a estilizar a música 
tradicional da região do nordeste, não foi 
Gonzaga, mas seu mérito foi formatar e pro-
por algo interessante e que foi aceito pelo 
publico da época117.

A música “Curiatan de coqueiro”, de auto-
ria de Severino Rangel (Ratinho), gravada 
por ele mesmo com os Batutas do Norte, 
em 1930, portanto, dezesseis anos antes da 
gravação da música de autoria de Gonzaga 
e Teixeira. Isso mostra que, na verdade, 
muito provavelmente os compositores da 
música “Baião” inspiraram-se, também, no         
repertório urbano já gravado, mas talvez 
não conhecido.

O conjunto instrumen-
tal é uma das principais 
características deste gênero 
musical. É representado 
por um trio, e este trio de 
instrumentos tem uma forte 
simbologia, tornando-se a 
marca, ou seja, a identidade 
da música de Luiz Gonzaga, 
do gênero baião e, por con-
sequência, sua associação 
com a música do Nordeste é 
imediata.                                
O “trio” zabumba, acor-
deom e triangulo é uma 
síntese da “representação 
da música Nordestina118”.

Luiz Gonzaga - Acervo IMS.
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Padrões rítmicos de acompanhamento

No exemplo abaixo, “Baião”, substitua 

os bordões pelo padrão ao lado para uma 

segunda possibilidade
Baião

Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira
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Arranjo
Paulo Cesar Botelho Kalú

Baião
Humberto Teixeira

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/24-kalu
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Arranjo
Paulo Cesar Botelho

Luis Gonzaga/ Zé Dantas

Vem Morena
Baião

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/25-vem-morena
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A Bossa Nova

A onda que se ergueu no mar...

Em Copacabana, um 
pouco afastado da praia, 
há uma pequena viela que 
se tornou popularmente 
conhecida como Beco das   
Garrafas. Nos anos 60 do 
século XX era o centro 
musical do Brasil, havia 
no local algumas boates e 
night clubs onde se apre-
sentavam os   artistas que 
cantavam a bossa.

O presidente Getúlio Vargas deu a ci-
dade do Rio de Janeiro o carnaval, 
tornando-a mundialmente conhe-

cida. Mas, menos de dois anos depois de 
sua morte uma nova forma de samba emer-
giu como o reflexo de uma nova era politica 
no Brasil, trazendo ainda mais exposição 
internacional, e provando ser a mais bem 
sucedida exportação musical do Brasil. Era 
a Bossa Nova, calma, futurística, uma nova 
música para uma nova era de autoconfiança. 
O presidente Juscelino Kubitschek decidiu 
transformar o Brasil com um ambicioso 
programa de obras públicas, incluindo a 
construção de uma nova capital, Brasília, 
com a promessa de cinquenta anos de de-
senvolvimento em cinco. Kubitschek seria, 
mais tarde, acusado de causar uma inflação 
desenfreada, mas, para muitos brasileiros 
parecia uma era dourada. 
Era uma época em que o Brasil parecia ob-
ter sucesso em tudo.  Um país obcecado por 
futebol ganhou a copa do mundo pela pri-
meira vez em 1958, em parte, graças a um 
jovem jogador chamado Pelé. A bossa nova, 
um jeito novo, refletia um otimismo novo e 
apelava à crescente classe média urbana. Ela 
foi influenciada pela música clássica, pelo 
jazz e pelo samba-canção. 

A bossa nova foi dominada por três figuras 
chaves, começando com o cantor e violonista 
baiano, João Gilberto. Se João foi o maior 
intérprete da bossa nova, o maior composi-
tor foi Antônio Carlos Jobim, mais conhecido 
como Tom Jobim, que escreveu as letras 
de muitos sucessos interpretados por João 
Gilberto. Jobim, além de compositor  foi 
cantor e pianista.  Havia um terceiro, o poeta 
Vinicius de Moraes, que escreveu letras para 
as melodias de Tom Jobim e outros composi-
tores. Vinicius também cantava e foi parceiro 
do violonista Baden Powell.
Em Copacabana, um pouco afastado da praia, 
há uma pequena viela que se tornou popu-
larmente conhecida como Beco das Garrafas. 
Nos anos 60 do século XX era o centro musi-
cal do Brasil, havia no local algumas boates e 
night clubs onde se apresentavam os artistas 
que cantavam a bossa.
O jazz tinha sido uma das influências da 
bossa nova e agora, jazz e bossa começavam a 
se misturar. Uma fusão auxiliada pelo Depar-
tamento de Estado dos EUA, que patrocina 
músicos jazzistas como Charlie Byrd e Herbie 
Mann para visitar o Brasil, onde eles termina-
ram tocando no Beco das Garrafas. 
Quando Charlie Byrd retornou aos Estados 

To
m

 Jo
bi

m

Vi
ni

ci
us

 d
e 

M
or

ae
s

Jo
ão

 G
ilb

er
to

Fonte: Goole.

119



VIOLÃO  BRASILEIRO - O acompanhador de gêneros urbanos 

127

Unidos, ele contou sobre a bossa nova para 
seu amigo saxofonista Stan Getz. E  em 
abril de 1962 os dois lançaram Jazz Samba, 
regravando canções de João Gilberto e Jo-
bim, como Desafinado. 
Impressionante para um álbum de jazz, 
tornou-se um best seller e permaneceu nas 
paradas de sucesso por incríveis 70 sema-
nas. De repente a bossa nova transformou-
se na nova mania americana.
Em novembro de 1962, músicos brasileiros 
da bossa nova foram convidados e se apre-
sentaram juntamente com Getz e Byrd no 
Carnegie Hall, em Nova York.  Entre eles, 
João Gilberto, Tom Jobim, Sérgio Mendes e 
Carlinhos Lyra. O resultado é relembrado 
como uma bagunça histórica.
Músicos como Jobim agora permanecendo 
na América, e Lyra no México, dividia a 
fraternidade da bossa nova.
No inicio de 1964, a onda da bossa nova 

estava chegando ao fim no Brasil. Ela mu-
dou para América, onde a mais conhecida 
canção da bossa de todos os tempos estava 
prestes a se tornar um sucesso estrondoso. 
Garota de Ipanema foi escrita por Jobim e 
Vinicius em 1962, enquanto eles estavam 
em um bar em Ipanema, olhando as garo-
tas passarem. Eles escreveram essa canção 
porque viam a mesma garota passando 
frente ao bar, indo pra praia, todos os dias. 
“Oh meu deus, olha só, olha o jeito de 
ela andar”... Em julho de 1964, Garota de 
Ipanema tornou-se um grande sucesso nos 
Estados Unidos, cantada em inglês pela 
esposa de Joao Gilberto, Astrud. 
Mas a essa altura, a imagem de um Brasil 
maravilhoso,  tranquilo e romântico, tinha 
sido despedaçada por uma “ditadura mili-
tar”.

Padrões rítmicos de acompanhamento
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Arranjo
Paulo Cesar Botelho

Antonio Carlos Jobim -
 Newton Mendonça

Samba de uma nota só
Bossa nova

https://soundcloud.com/pcbotelho-1/26-samba-de-uma-nota-so
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