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Resumo: Análise das práticas de performance do violão na emblemática introdução instrumental do compositor-
cantor-violonista Gilberto Gil em sua canção Expresso 2222, a partir de fontes primárias constituídas por gravações 
de áudio e vídeo (GIL, 1972, 1994, 2009, 2010a, 2010b e 2014). As ferramentas metodológicas de análise de áudios 
e vídeos (BORÉM, 2018 e 2016) incluem EdiP (Edição de Performance), MaPA (Mapa de Performance Audiovisual) 
e EdiPA (Edição de Performance Audiovisual) utilizados nos exemplos musicais. Os resultados mostram que Gil 
traduziu para o violão, idiomaticamente, o “resfulêgo da sanfona”, presente na letra e na música da canção Vem, 

morena de Luiz Gonzaga e Zé Dantas. Sua introdução original e variantes, que se tornaram um símbolo de 
virtuosismo e complexidade rítmica no violão da MPB, também refletem elementos rítmicos dos gêneros 
nordestinos baião e maracatu.  
 
 
Palavras-chave: Expresso 2222 de Gilberto Gil; práticas de performance da sanfona; práticas de performance do 
violão; ritmos nordestinos.  
 

Abstract: Analysis of performance practices on the guitar in the emblematic instrumental introduction of Brazilian 
composer-singer-guitarist Gilberto Gil in his song Expresso 2222, departing from primary sources constituted by 
audio and video recordings (GIL, 1972, 1994, 2009, 2010a, 2010b and 2014). The methodological tools for the 
audio and video analysis (BORÉM, 2018 e 2016) include the use of EdiP (Edition of Performance), MaPA (Map of 
Audiovisual Performance) e EdiPA (Edition of Audiovisual Performance) used in the musical examples. The results 
show that Gil appropriated the accordion’s “resfulêgo da sanfona” [bellows shake] present in the lyrics and in the 
music of the song Vem, morena by Luiz Gonzaga and Zé Dantas. Its original introduction and variants, which have 
become a symbol of virtuosity and rhythmic complexity in the guitar of the MPB (Música Popular Brasileira), also 
reflect rhythmic elements of the Brazilian Northeastern genres of baião and maracatu. 
 
Keywords: Expresso 2222 by Gilberto Gil; accordion performance practice; guitar performance practice; Brazilian 
northeastern rhythms, Brazilian popular music. 
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1 – Gilberto Gil e Expresso 2222 

 

Gilberto Passos Gil Moreira nasceu em Salvador, em 26 de junho de 1942, mas viveu parte de 

sua infância no interior na Bahia, em Ituaçu, onde teve um rico e variado contato com a música:  

 

As referências básicas da música local eram o sanfoneiro Cinézio, a banda A Lira 
Ituaçuense, uma banda de música filarmônica, os violeiros que tocavam nas feiras. (. . .) 
E as duas referências mecânicas, que eram o rádio – a música tocada no rádio, 
principalmente na Rádio Nacional, na Rádio Tupi, eventualmente na Mayrink Veiga, que 
eram captadas lá em Ituaçu – e os discos, muito raros também. Duas ou três casas 
tinham vitrola, gramofones, enfim, onde alguns discos chegavam. Discos do Bob Nelson, 
do Orlando Silva, do Luiz Gonzaga, coisas assim . . . (CHEDIAK, 1992, p.12) 
 
 

Aos nove anos, Gil foi para Salvador cursar o ginásio. Sua mãe, Claudina Passos Gil, já havia 

notado a admiração do menino pelo compositor, cantor e acordeonista Luiz Gonzaga e lhe deu 

seu primeiro instrumento, o acordeon, aos dez anos. Ainda em 1952, Gil entrou na Academia de 

Acordeon, onde formou-se no instrumento depois de estudar quatro anos com o professor José 

Benito Colmenero. Aos 15 anos, Gil tocava acordeon e cantava no conjunto Bando Alegre, seu 

grupo musical no colégio (ZAPPA e GIL, 2013, p.45-49). Por volta dos 16 anos, por meio do 

rádio, Gil teve o primeiro contato com a voz e o violão de João Gilberto (1931), figura principal 

da Bossa Nova, que interpretava Chega de Saudade de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. Este 

fato influenciou diretamente sua escolha profissional, quando deixou de lado o acordeon para 

se tornar violonista e compositor (ZAPPA, GIL, 2013, p.53-54). Além de João Gilberto, que foi 

sua principal influência no violão e voz, GIL (1996 em [1:10:30-1:11:17]) ainda menciona 

outras influências violonísticas no Expresso 2222, como Dorival Caymmi (1914-2008), 

Paraguassu (Roque Ricciardi; 1984-1976) e Dilermando Reis (1916-1977). 

 

Em 1969, Gilberto Gil foi obrigado pela ditadura militar a se exilar na Inglaterra. Lá, pode 

ampliar suas habilidades como violonista e compositor (FLÉCHET e DINIZ, 2018, p.158). Foi 

quando compôs a canção Expresso 2222, com sua introdução instrumental para violão solo, a 

qual viria se tornar emblemática na história da MPB (Música Popular Brasileira). GIL (2010, em 

[0:00-1:19]) reconhece, em uma vídeo-aula sobre o Expresso 2222, a importância da prática 

diária no violão na aquisição dos elementos técnicos que lhe permitiram fluência e virtuosismo 

no instrumento: 
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“. . . toco violão todo dia. Só não toco eventualmente, por acaso [. . .] a regra é que eu 
toque todo dia . . . eu costumo viajar com o violão para todo canto que eu vou. Durante 
um período muito pequeno, eu pratiquei uma escala de “alongamento” [Gil ri do termo 
e faz movimentos com todos os dedos das duas mãos; depois faz exercícios cromáticos 
em várias cordas] das duas mãos. Todo guitarrista pratica estas escalas. É para a 
elasticidade propriamente; flexibilidade dos dedos, elasticidade dos dedos, 
independência também [continua tocando]. Depois tem combinações. . . [continua 
tocando] A coincidência do tanger com o premir. Você vai criando este hábito da 
sincronia.”  

 

Ainda em Londres, em 1971, gravaram informalmente um show de Gil com Gal Costa em um 

centro estudantil universitário, cujo programa incluía Expresso 2222 no longo set list de 18 

canções e que foi lançado somente em 2014 como o álbum duplo Gilberto Gil e Gal Costa Live in 

London’71. Mas foi somente ao voltar ao Brasil que o baiano finalmente gravou Expresso 2222 

em estúdio. Produzido por Roberto Menescal, a canção se tornou um dos carros-chefes do LP 

homônimo de 1972. 

 

A faixa-título do LP Expresso 2222, é marcada por um violão virtuosístico e idiomático1 do 

compositor-cantor-violonista que reflete algumas de suas influências. A partir de seu 

lançamento, Expresso 2222 foi incluída em 11 álbuns do artista, lançados entre 1972 e 2017, em 

diferentes formações instrumentais, arranjos e variações da forma original. Em diversas delas, 

Gil acrescenta sua voz: na gravação de 1994, ele vocaliza na Introdução e, nas gravações de 

1971, 1972/2017, 1976, 1984, 2009, 2010, 2012 e 2015, ele vocaliza na Coda, que é uma 

repetição da introdução. As gravações de Gil de Expresso 2222 também foram relançadas em 

discos de coletâneas, DVDs e performances para TV, algumas das quais podem ser encontradas 

no Youtube. Expresso 2222 também foi gravada por pelo menos outros 19 cantores e 

instrumentistas da Música Popular Brasileira (MPB). Dentre eles, se destacam Wilson Simonal 

(1938–2000), no álbum Se Dependesse De Mim (1972), explorou elementos rítmicos da rumba, 

colocando lado a lado a música caribenha e a música nordestina. Daniela Mercury (n.1965), por 

sua vez, em uma performance ao vivo em trio elétrico no carnaval baiano, no álbum Baile 

Barroco: Daniela Mercury no carnaval da Bahia (2005), misturou o piano acústico de Ricardo 

Castro com bateria, baixo elétrico, guitarra baiana, metais e a percussão típica do axé. Exímio 

                                                           

1  Uma escrita idiomática na música, segundo BATTISTUZZO (2009, p.75) “. . . é a utilização das condições 
particulares do meio de expressão para o qual ela é escrita, como instrumentos ou vozes (. . .) Quanto mais uma 
obra explora aspectos que são peculiares de um determinado meio de expressão, utilizando recursos que o 
identificam e o diferenciam de outros meios, mais idiomática ela se torna. ”  
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violonista, João Bosco (n.1946), em sua versão no álbum Dá licença, meu senhor (1995), 

explorou elementos rítmicos que remetem à música africana na voz e no violão, misturados a 

elementos da música nordestina. Por meio desta releitura, João Bosco expressou sua admiração 

por Gil e seu fascínio por essa canção: 

 

“. . . Expresso 2222, por exemplo . . .  é uma música que a primeira vez que eu ouvi eu 
fiquei iluminado por ela, né . . . fiquei fascinado por ela, e cheguei a . . . modestamente a 
registrar em meus discos uma leitura de quem realmente admira aquele autor, aquele 
criador (. . .) Tudo o que Gil faz é uma coisa que a gente gostaria de ter feito, porque é 
tudo maravilhoso ” (BOSCO, 2012, em [0:25-0:58]).  
 
 

A versão da cantora Margareth Menezes (1962), no DVD Margareth Menezes para Gil e Caetano 

(2015), apresenta elementos rítmicos dos gêneros samba-chula e baião na guitarra, no violão e 

na percussão, fazendo uma alternância rítmica entre estes dois gêneros. Armando Macêdo 

(mais conhecido como Armandinho; n.1953), no álbum A Voz do Bandolim - Caetano e Gil 

(2001), emprega em sua versão instrumental da canção a seguinte instrumentação: bandolim, 

pandeiro e triângulo, sendo que o bandolim solo apresenta uma pequena introdução 

virtuosística seguida de uma adaptação da introdução original, com novos elementos rítmicos, 

mas acompanhado do pandeiro. O bandolim e o pandeiro permanecem durante toda a música 

e, no trecho final, na reexposição da introdução original da Coda, ocorre a adição do triângulo, 

um símbolo da percussão na música nordestina. O violonista, compositor e arranjador Marco 

Pereira (n.1950), no álbum O Samba da minha terra (2004), adaptou as partes do violão e voz 

da versão original de Gil, acompanhado por baixo e bateria em sua versão instrumental. 

Diferente da versão original em Dó maior, Pereira escolheu para sua versão o tom Lá maior, o 

que viabilizou no arranjo, uma fluidez maior da melodia devido à extensão e afinação do 

instrumento. Mauro Senise (n.1950), no álbum Amor Até o Fim: Mauro Senise toca Gilberto Gil 

(2016), apresentou uma versão instrumental da canção, arranjada por Jota Moraes, onde ele 

mescla, no acompanhamento, elementos rítmicos do gênero baião, em que podem ser 

identificados levadas2 da zabumba, do triângulo, do baixo e da bateria, bem como elementos da 

música caribenha na guitarra e no vibrafone, que acompanham o flautim tocado por Senise.  

 

                                                           

2 Levada é um “... termo do jargão musical usado para designar um tipo de fórmula essencialmente rítmica, tocado 
em especial pela bateria e/ou pelo baixo, que define claramente o estilo do arranjo. É também usado, com idêntico 
sentido, o termo inglês groove” (ALMADA, 2000, p.97). 
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Segundo o próprio GIL (1996 em [1:15:42-1:16:01]), o número 2222 no título da música refere-

se a uma lembrança de sua infância em Ituaçu, quando certa vez ele avistou uma locomotiva 

que trazia na frente o número 222. Mas este meio de transporte antigo e nostálgico se reveste 

de modernidade em Expresso 2222. Ao mesmo tempo em que aponta para o futuro (“. . . que 

parte direto de Bonsucesso prá depois do ano 2000 [. . .] prá 2001 e 2 e tempo afora, até onde 

esta estrada do tempo vai dar. . . ”), a letra de Expresso 2222 ainda liga o ato de viajar ao contexto 

da cultura psicodélica da época e das viagens alucinógenas (GIL e FROES, 2011):  

 

. . . Lá pelo ano 2000 fica a tal estação final do percurso-vida [. . .] o trilho é feito um 
brilho que não tem fim [. . . ] nunca se chega ao Cristo concreto, de matéria ou qualquer 
coisa real [. . .] subindo ao céu num véu de nuvem brilhante. . .  

 

Mais recentemente ele relatou a importância da “. . . cultura psicodélica com impactos enormes 

no design, na moda, no visual. A manifestação psíquica da juventude e das cidades foram 

fortemente marcadas por esta presença. E Londres talvez fosse a mais marcada por esta 

presença. . .” (GIL, 2018). 

 

O foco deste capítulo está na performance violonística de Gilberto Gil na introdução 

instrumental da faixa Expresso 2222, gravada no álbum Expresso 2222 (1972). Apesar de curta, 

essa introdução de Expresso 2222 sempre intrigou músicos no Brasil e no exterior em relação 

às práticas de performance que envolve e como foram concebidas e realizadas por Gilberto Gil. 

Em seus 18 segundos de duração, identificamos 4 efeitos instrumentais do violão que a 

tornaram emblemática: (1) o dedilhado3 alternado e ininterrupto entre os dedos polegar e 

indicador da mão direita em uma mesma corda, (2) o efeito percussivo do dedo indicador na 

corda gerando notas ruidosas conhecidas como notas mortas (ou dead notes ou ghost notes), 

(3) uma sequência de acordes maiores sincopados descendentes em movimento paralelo e (4) 

um glissando ascendente de um acorde entre duas posições com a mesma forma de mão 

esquerda.4   

                                                           

3
 Para evitar as ambiguidades terminológicas ainda presentes no meio musical, usaremos nas análises o termo 

“dedilhado” referindo-se apenas aos movimentos executados pelos dedos da mão direita (indicado pelas letras p 
de polegar, i de indicador, m de médio e a de anular) para pinçar as cordas do violão, e o termo “digitação” somente 
para as fôrmas dos da mão esquerda (indicado pelos números 1 para indicador, 2 para médio, 3 para anular, e 4 
para mínimo) ao longo do braço do violão. 
4 No violão, glissandi de acordes com a mesma fôrma de mão esquerda soam melhor se forem ascendentes, pois 
ocorre uma diminuição do tamanho da corda vibrante, aumentando a tensão na mesma. Quando os glissandi são 
descendentes, há uma diminuição da tensão da corda vibrante.  



ERICK, Samy; BORÉM, Fausto. (2019) O “resfulêgo da sanfona” no violão de Gilberto Gil em Expresso 2222.  In: Diálogos Musicais na Pós-

Graduação: Práticas de Performance N.4. Org. e ed. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de 
Som. p.1-34.  

6 

 

 

Para compreender a extensão do impacto desta performance em outras gravações de Gil e de 

outros cantores e instrumentistas ao longo de mais de 4 décadas da MPB, investigamos ainda 

outras fontes primárias de áudio e vídeo, em busca de similaridades e diferenças entre as 

diferentes versões. No universo de versões que gravitam ao redor da versão referencial de 

1972, abordaremos, em detalhe, 3 outras versões do próprio Gil. Primeiro, a introdução de 

Expresso 2222 do álbum Gilberto Gil e Gal Costa Live in London 1971 vol. 2 (1971, lançado 

somente em 2014) que, provavelmente, constitui o seu primeiro registro. Posteriormente, 

entre as gravações posteriores ao LP Expresso 2222 (1972), serão analisados álbuns Gilberto Gil 

Unplugged (1994) e BandaDois (2009). Para estas duas versões, Gil acrescentou novos 

elementos à introdução original, criando assim, introduções ampliadas. No álbum BandaDois 

(2009), além de acrescentar uma nova introdução para fazer par com a original, Gil a reexpôs 

ao final como uma Coda, criando uma forma espelhada. 

 

Na abordagem desta pesquisa, utilizamos o procedimento de transcrição em partitura, o que 

foi realizado pelo primeiro coautor deste capítulo, em trechos de 4 fontes primárias de áudio 

da canção Expresso 2222 (GIL, 1971/2014, 1972, 1994 e 2009) e 1 trecho da fonte primária de 

vídeo constituída por uma vídeo-aula do próprio compositor-violonista-cantor (GIL, 2010). O 

reconhecimento e descrição das práticas de performance de Gil ao violão nas fontes primárias 

e as comparações entre as diversas versões foram feitos com a utilização de 3 ferramentas 

analíticas propostas pelo segundo coautor deste capítulo (BORÉM, 2018 e 2016): (1) a EdiP 

(Edição de Performance), que é uma partitura que inclui práticas composicionais ou de 

performance geralmente não notadas na partitura tradicional; (2) o MaPA (Mapa de 

Performance Audiovisual), que é um conjunto visual de imagens, sinais e símbolos utilizados 

para descrever elementos relacionados a sons e movimentos da performance musical; e (3) a 

EdiPA (Edição de Performance Audiovisual), que é, basicamente uma combinação de uma EdiP 

com um MaPA, ou seja, um conjunto de descritores que combina a notação musical com 

imagens, sinais e símbolos relacionados com a realização musical. 
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2 - O “resfulêgo da sanfona” de Gonzagão e Zé Dantas 

 

Natural de Exu (PE), o compositor, cantor e acordeonista Luiz Gonzaga (também conhecido 

como Gonzagão), nasceu em 13 de dezembro de 1912 e teve seu primeiro contato com a música 

em uma sanfona de 8 baixos, por meio do seu pai, Januário dos Santos, que além de trabalhar 

no roçado, também era sanfoneiro e oferecia os serviços de consertos e afinação de sanfonas 

(SOUZA, 2017, p.162). 

 

 Aos 17 anos, Luiz Gonzaga deixou a casa dos pais e seguiu para Fortaleza (CE), onde se 

apresentou ao 23º Batalhão de Caçadores do Exército como recruta. Ali, ele exerceu a função 

de músico corneteiro e, por sua boa desenvoltura no instrumento, ficou conhecido pelo apelido 

de “Bico de Aço”. Em 1939, pediu baixa do serviço militar e seguiu para o Rio de Janeiro. Esta 

cidade, em princípio, seria apenas um lugar de passagem, onde ele ficaria um mês e, depois, 

seguiria de navio até Recife e, finalmente, terminaria a viagem de volta a Exu. Mas Gonzaga 

preferiu ficar no Rio de Janeiro para começar uma carreira musical (SOUZA, 2017, p.164). 

 

No Rio de Janeiro, Luiz Gonzaga tinha inicialmente em seu repertório músicas de gêneros como 

tangos, choros, foxtrotes e valsas. Contudo, sob a influência de um grupo de universitários 

cearenses que moravam na Lapa, ele começou a tocar músicas de gêneros do nordeste 

brasileiro, obtendo sucesso com o novo repertório. Gonzaga ganhou um prêmio no programa 

de calouros de Ary Barroso, com a canção Vira e Mexe, e recebeu convites para gravações como 

músico acompanhador. Posteriormente, assinou contrato com a Rádio Tamoio e, pouco depois, 

com a Rádio Nacional. Em 1945, lançou seu primeiro disco como cantor (SOUZA, 2017, p.166- 

168).  

 

Em 1946, Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira (1915-1979) lançaram a canção Baião. Em 1947, 

a dupla lançou Asa Branca, canção que se tornou seu maior sucesso. Ocorreu um auge enorme 

da sanfona no Brasil e o baião ganhou notoriedade nacional, ficando em alta nas rádios até o 

fim da década de 1950 (SOUZA, 2017, p.172), o que valeu a Luiz Gonzaga o apelido de Rei do 

Baião. Gil descreve esta influência (CHEDIAK, 1992, p.16-17):  
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(. . .) O acordeon emergia como instrumento importante na vida das cidades grandes, 
no Rio de Janeiro, na Academia Mascarenhas, em São Paulo, Pernambuco, Salvador. Ele 
teve naqueles anos cinquenta a mesma importância que o violão veio a ter nos anos 
sessenta. Quer dizer, era um instrumento ligado à formação cultural dos adolescentes e 
das famílias de classe média nas cidades. O acordeon dava acesso, pra muitos jovens, ao 
mundo da música, à iniciação musical, à iniciação artística. Então, nessa época, 
entusiasmadíssimo por uma novidade, por uma revolução na utilização do acordeon, 
que tinha sido determinada pelo Luiz Gonzaga, que era um criador, reciclador do 
instrumento no Brasil, pedi à minha mãe que me pusesse para estudar acordeon. 
 

O pernambucano José da Souza Dantas Filho nasceu em 27 de fevereiro 1921, no município de 

Carnaíba. No cenário musical brasileiro, foi coautor de vários sucessos gravados por Luiz 

Gonzaga e ficou conhecido como Zé Dantas (1921-1962). Em 1947, quando ainda era estudante 

de medicina, Zé Dantas conheceu Luiz Gonzaga, ocasião em que ele lhe mostrou a música 

Resfolego da Sanfona, que mais tarde, em 1950, seria lançada por Gonzaga com o nome Vem, 

morena. Zé Dantas se tornou o segundo parceiro mais conhecido das composições de Luiz 

Gonzaga, depois de Humberto Teixeira. Com Zé Dantas ele escreveu sucessos como Xote das 

Meninas, ABC do Sertão, Riacho do Navio e Dança da Moda (SOUZA, 2017, p.174).  

 

Na canção Vem, Morena, de autoria de Luiz Gonzaga e Zé Dantas e regravada por Gil nos álbuns 

Raça Humana (1984) e São João Vivo (2001), os versos dizem “. . . Quero ver tu remexendo, [no] 

resfulêgo da sanfona inté que o sol raiar. . .”.  Aqui se observa o uso de hiperbibasmo na forma 

de diástole, figura linguística que consiste no avanço do acento tônico da palavra resfôlego para 

a silaba posterior (SOUZA, 2017, p.253). “Resfolegar”, que significa “tomar um fôlego” ou 

“respirar” (BUENO, 2007, p.675), se refere aqui à técnica na sanfona que imita o arfar da 

respiração, efeito que é obtido por meio de movimentos repetidos rápidos, curtos e alternados 

nos sentidos de abrir e fechar o fole do instrumento, repetindo a mesma nota ou acorde. 

Também conhecido como bellows shake (literalmente “trinado de fole”) o “resfulêgo” (Figura 

1), foi abordado em tutoriais como o Método para acordeon Mascarenhas (1940) de Mário 

Mascarenhas e Anzaghi método completo, teórico – prático para acordeon (1951) de Luigi Oreste 

Anzaghi. Este efeito, que é semelhante ao tremolo das cordas orquestrais da família do violino, 

é muito usado não só na sanfona brasileira, mas também em peças eruditas para o instrumento, 

como Concert Piece For Accordion de J. Feld, Impasse de Frank Angelis e estilos populares, como 

no zydeco da música folk norte-americana e no gypsy jazz. Finalmente, na letra de Zé Dantas, 

palavras de ação como “requebrar” e de duração como “inté o sol raiar” sugerem a rítmica 

acentuada e ininterrupta de semicolcheias do “resfulêgo da sanfona”.  
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   Figura 1 – MaPa mostrando detalhes da prática de performance “resfulêgo da sanfona”, realizada por  

Dudu PEREIRA (2016, em [0: 30]). 

 

 

3 – A Introdução de Gilberto Gil em Expresso 2222 de 1972 
 

Ao realizar a introdução de Expresso 2222 (1972), Gil adapta ao violão elementos rítmicos, de 

articulação, melódicos e harmônicos que estão associados a práticas de performance da 

sanfona. O padrão rítmico que alterna os dedos polegar e indicador ganhou notoriedade entre 

violonistas populares de todo o mundo. GIL (2010) conta que, certa vez, o jazzista britânico 

John McLaughlin (n.1942) lhe solicitou que o ensinasse como tocá-lo. De fato, a curiosidade 

sobre esta prática de performance se tornou tão frequente, que GIL (2010) preparou uma 

vídeo-aula especialmente para detalhar seus aspectos técnicos. Nela, Gil revela sua clara 

intenção de traduzir para o violão elementos do “resfulêgo da sanfona”. 

 

Este virtuosismo é possível porque, na técnica tradicional de mão esquerda no violão, os 

movimentos dos dedos polegar (p) e indicador (i) acontecem em direções opostas, como 

mostram as imagens do MaPA na Figura 2.  

semicolcheias  
ininterruptas 

na mão esquerda 

teclas presas 
em acorde  

na mão direita 
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Figura 2 (a, b, c, d) – Gilberto Gil demonstra a realização da alternância entre os dedos polegar ascendente e 

dedo indicador descendente na Introdução de Expresso 2222.  

 

Para emular esse efeito no violão, Gil utilizou o recurso técnico de dedilhar alternadamente as 

notas Dó, Si e Sib na 4ª corda em semicolcheias com os dedos polegar e indicador da mão 

esquerda, como mostra a EdiP na Figura 3. Esta alternância produz características de dinâmica 

e de timbre diferentes para este baixo cromático descendente (Dó-Si–Sib), que resultam na 

linha melódica característica dessa introdução. A partir da transcrição, podemos observar que 

o dedo indicador, na maior parte desse trecho, exerce uma função percussiva. Esse efeito 

percussivo é conhecido na técnica das cordas dedilhadas da música popular (violão, guitarra, 

contrabaixo etc.) como notas mortas e é um dos elementos responsáveis pela sensação 

dançante (ou “molho”, ou swing) de vários gêneros populares. 
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Figura 3 – Indicação de notas mortas (x) tocadas pelo dedo indicador (i) e alternância entre os dedos polegar (p) 
e indicador (i) no baixo cromático Dó-Si-Sib no violão de Gilberto Gil na Introdução de Expresso 2222. 

 
 

Esta alternância entre os dedos polegar e indicador na 4ª corda também foi utilizada em outras 

canções e arranjos para violão de Gil, como na versão ao vivo de Umeboshi do álbum Gilberto 

Gil ao Vivo na USP 1973 (2017). Trata-se da gravação de um show solo de Gil, apenas sua voz e 

seu violão, ocorrido em 1973 na Escola Politécnica da USP, mas lançado como álbum somente 

em 2017. Nessa gravação, a formação instrumental simplificada (voz e violão), permite 

facilmente a identificação da mesma intenção rítmica (Figura 4). Nessa canção, a alternância no 

dedilhado de mão direita, entre os dedos polegar e indicador, foi usada com função unicamente 

rítmica. 

 

 

Figura 4: Trecho do violão de Gilberto Gil na canção Umeboshi (1973), com alternância entre os dedos polegar e 
indicador gerando notas mortas na 4ª corda. 

 

dedo indicador (i) na 4ª corda:  

notas mortas 

Dó – Si - Sib 

baixo cromático descendente: 

polegar (p) na 4ª corda  

dedilhado alternado (dedos p e i) na 4ª corda:  

notas mortas 
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Outros compositores e violonistas também empregaram essa mesma técnica em seus arranjos 

e composições em períodos posteriores a Expresso 2222. O arranjador e violonista Paulo 

Belinatti (1950), no álbum Afro-Sambas (1997) em parceria com a cantora Monica Salmaso, a 

utilizou em seu arranjo para violão da canção Labareda de Baden Powell e Vinicius de Moraes. 

O intuito do arranjo foi, por meio deste virtuosismo do violão de Gil, traduzir a crepitação do 

fogo descrito na letra da canção.  Já o violonista e compositor Carlos Althier de Sousa Lemos 

Escobar, mais conhecido como Guinga (1950), a empregou no acompanhamento de violão de 

seu baião Nítido e Obscuro do álbum Delírio Carioca (1993), revelando grande proximidade com 

Expresso 2222 (SILVA, 2014, p.73-74). 

 
Um dos aspectos idiomáticos da introdução de Gil é seu planejamento minucioso, 

provavelmente envolvendo horas de experimentação e prática, em utilizar apenas três cordas 

do violão – a 2ª, 3ª e 4ª cordas - na sua elaboração. Assim, ele utiliza os dedos polegar e 

indicador da mão esquerda para dedilhar a 4ª corda e os dedos médio e anelar para dedilhar a 

3ª e 2ª cordas.  O violão tradicional possui seis cordas, o que permite diversas possibilidades 

de tocar uma mesma nota ou acorde em diferentes partes do braço do instrumento. É 

importante ressaltar que existem diferenças timbrísticas entre essas possibilidades. Essa 

característica influenciou diretamente a digitação e os dedilhados de Gil.  

 

Sobre a escolha de dedilhados para esta passagem (Figura 5), nota-se que o acorde C (Dó-Mi-

Sol) em colcheia pontuada ocorre no primeiro tempo do compasso. Já o acorde E°/Bb (Sib-Mi-

Sol) ocorre na segunda colcheia do segundo tempo do mesmo compasso. Ambos são dedilhados 

com o dedo indicador (i) na nota mais grave, o dedo médio (m) na nota intermediária e o dedo 

anelar (a) na nota mais aguda. Como a alternância entre o polegar e o indicador gera um ritmo 

de semicolcheias contínuas, a combinação de dois estratos, um horizontal (as semicolcheias 

contínuas) e outro vertical (os acordes), só foi possível devido à coincidência do indicador nos 

dois estratos, como mostra a Figura 5. Esta solução de Gil é de um virtuosismo engenhoso 

porque permite, ao mesmo tempo, dois discursos muito fluentes e integrados: um mais 

previsível e contínuo (as semicolcheias que lembram o “resfulêgo da sanfona”) e outro mais 

imprevisível (os locais de ocorrência dos acordes).  
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Figura 5: Estratos horizontal e vertical simultâneos e coincidências do dedo indicador nos dois estratos no 
violão de Gilberto Gil em Expresso 2222 (1972).  

 

Outro trecho idiomático nessa introdução é o paralelismo de acordes sucessivos. Descrevendo 

esta técnica, BOLLINA (2013, p.38) diz que  

 

“. . . trata-se do uso de uma fôrma de mão esquerda que se movimenta pelo braço do 
instrumento mantendo um mesmo padrão de digitação. Essa movimentação pode 
acontecer horizontalmente pelas casas do braço, ou verticalmente, entre as cordas do 
instrumento”.  

 

Esse recurso pode ser observado em obras de compositores como Heitor Villa Lobos, Guinga e 

Paulo Belinatti, dentre outros. No terceiro compasso de Expresso 2222, Gil utilizou uma 

sequência de quatro acordes maiores que se movimentam de forma cromática descendente, 

sendo eles Bb, A, Ab e G. Nesta introdução, Gil utilizou apenas a 2ª, 3ª, e 4ª cordas do violão. 

Assim, a digitação para a fôrma de mão esquerda escolhida para esses acordes é: dedo 1 na 2ª 

corda, dedo 2 na 3ª corda e dedo 3 na 4ª corda. Desta maneira, a mão esquerda se movimenta 

neste trecho de forma simétrica e horizontalmente ao longo do braço do violão, como mostra a 

EdiPA na Figura 6.  

 

 

imprevisibilidade rítmica dos acordes  
C (Dó–Mi–Sol) e E°/Bb (Sib–Mi–Sol): 

 

dedilhado alternado entre os 
dedos polegar (p) e indicador (i) 

coincidências do dedo indicador nos 

estratos vertical e horizontal 
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Figura 6: – Trecho de Expresso 2222 (1972) com sequência de acordes maiores paralelos na mão esquerda. 
 

 

O glissando é outra prática de performance utilizada por Gil nessa introdução. Segundo 

BELTRAMI (2011, p.85), “. . . glissando é um efeito sonoro caracterizado pelo movimento suave 

entre duas notas ligadas que mostra sonoramente todas as notas contidas nesta distância.” Esse 

efeito aplicado ao violão consiste em realizar a passagem entre duas notas ou acordes, de modo 

que o primeiro acorde ou nota pressionada em um ponto do braço do instrumento seja 

arrastada para a segunda, passando assim por todas a notas cromáticas contidas entre os dois 

pontos. No trecho do acorde final do terceiro compasso para o primeiro tempo do quarto 

compasso, Gil utilizou o glissando ascendente (Figura 7). Para realizá-lo, Gil utilizou como 

digitação na mão esquerda o dedo 1 em meia pestana na terceira casa, pressionando as notas 

Ré (2ª corda) – Sib (3ª corda) - Fá (4ª corda) - que formam o acorde Bb/F (segunda 

inversão/baixo na quinta) - e as arrastou até a quinta casa, alcançando as notas Mi (2ª corda) - 

Dó (3ª corda) - Sol (4ª corda) - que formam o acorde C/G. Como podemos averiguar, aqui 

também ocorre o movimento paralelo entre as notas dos acordes e sua digitação. 
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Figura 7: Glissando ascendente de acordes paralelos (Bb/F para C/G) em MaPa da digitação de mão esquerda de 
Gilberto Gil em Expresso 2222: meia pestana com dedo indicador na 2ª, 3ª e 4ª cordas. 

 

                                                  4 – Outras versões da Introdução de Expresso 2222 

 
A canção Expresso 2222 foi gravada como parte do repertório de 11 álbuns de Gilberto Gil, 

sendo que as variantes seguem 2 versões principais (a de 1972 e a de 2009), como mostra o 

quadro da Figura 8.   

 
 

Principais versões da introdução de Expresso 2222 

Gilberto Gil e 

Gal Costa Live 

in London, 1971 

vol. 2 (LP, 1971; 

ed. em 2014) 

 

 

 

Expresso 2222 

(LP, 1972) 

 

 

 

 

 

Gilberto Gil 

Unplugged  

(CD, 1994) 

 

 

 

 

BandaDois  

(CD e DVD, 2009) 
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Variantes  
 

 

--- 

O Viramundo 

 (LP, 1976) 

 

--- 

Fé na Festa ao vivo  

(CD e DVD, 2010) 

 

--- 

Quilombo 

(LP, 1984) 

 

--- 

Concerto de cordas & 

máquinas de ritmo   

(DVD, 2012) 

 

--- 

 Back in Bahia 

(ao Vivo)  

(1972/2017; 

ed.2017) 

 

--- 

Caetano Veloso e Gilberto 

Gil - Dois Amigos, Um 

Século de Música  

(CD e DVD, 2015) 

 

--- 

Gilberto Gil ao 

Vivo na USP 

(1973)   

(CD, 1973; 

ed.2017) 

 

--- 

 

--- 

 

 Figura 8 –Principais versões das introduções de Expresso 2222 e suas variantes.  

 

A introdução da gravação do álbum Expresso 2222 de 1972, tomada aqui como referencial, é 

reproduzida de forma semelhante em 4 álbuns: O Viramundo (1976), Quilombo (1984), Gilberto 

Gil ao Vivo na USP (1973) e Back in Bahia (ao Vivo) (1972/2017), sendo que os dois últimos só 

foram lançados em 2017, pelo selo Discobertas. Já a versão do disco BandaDois, de 2009, foi 

reaproveitada em 3 álbuns: Fé na Festa ao vivo (CD e DVD, 2010), Concerto de cordas & máquinas 

de ritmo (DVD, 2012) e Caetano Veloso e Gilberto Gil - Dois Amigos, Um Século de Música (CD e 

DVD, 2015). Tendo analisado em detalhe a versão de 1972 na seção anterior, abordaremos aqui 

as introduções das três outras versões referenciais: a do álbum Gilberto Gil e Gal Costa Live in 

London 1971 vol. 2 (1971, ed. em 2014), a de Gilberto Gil Unplugged (1994) e a de BandaDois 

(2009). 
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4.1– O protótipo no disco Gilberto Gil e Gal Costa Live in London 1971 vol. 2 
 

O álbum Gilberto Gil e Gal Costa Live in London 1971 vol. 2 (1971, ed. em 2014) é o registro do 

show realizado por Gilberto Gil e Gal Costa no Student Centre da City University, em Londres, no 

dia 26 de novembro de 1971. Descoberta em 1998 pelo produtor Marcelo Fróes, esta gravação 

foi lançada somente em 2014 (VIEIRA, 2014). O álbum está dividido em dois volumes, sendo o 

primeiro da cantora Gal Costa, que é acompanhada por Gil (violão e vocais), Bruce Henry 

(contrabaixo elétrico), Tutty Moreno (bateria) e Chiquinho Azevedo (percussão). Dentre as 

canções do primeiro volume está Sai do Sereno de Onildo de Almeida (1928), que também foi 

regravada por Gil e Gal em 1972 no Expresso 2222. No segundo volume, Gil se apresenta 

acompanhado pelos mesmos músicos e dentre as nove canções do repertório estão Oriente e 

Expresso 2222, que também foram regravadas posteriormente no álbum Expresso 2222. Os 

músicos Bruce Henry e Tutty Moreno também gravaram com Gil, em 1972, no álbum Expresso 

2222. Estas coincidências sugerem que o disco de 1971 seja um disco de ensaio ou um protótipo 

para o disco de 1972. De fato, a canção é praticamente a mesma. A versão de 1971 apresenta 

muitos elementos rítmicos, harmônicos e estruturais semelhantes aos de 1972. Há pequenas 

diferenças técnicas que mostram que a versão de 1971 é mais simples. Assim, consideramos 

que, em relação à introdução de 1972, a introdução de 1971 é o protótipo para a versão final 

de Expresso 2222.  

 

De fato, a versão de 1971 também possui uma natureza anacrústica no seu início, mas na 

segunda vez que aparece (início do segundo sistema da Figura 9), esta anacruse é uma 

semínima que ocupa todo o segundo tempo do compasso, que é preenchido pela nota Sol, 

variação que cria certa expectativa. A alternância entre os dedos polegar e indicador da mão 

direita em ritmo de semicolcheias também é um elemento em comum às duas versões. 

Entretanto, ocorre de forma mais simples, pois essas semicolcheias não exercem uma função 

melódica como na versão de 1972. Realizadas com a técnica de notas mortas, exercem uma 

função exclusivamente rítmica. Também é possível notar que o acorde C (Dó-Mi-Sol) no início 

da introdução (os acordes Bb-A-Ab-G em movimento paralelo no terceiro compasso) e o 

glissando do último acorde do terceiro compasso para o primeiro do quarto permanecem na 

versão de 1972 com concepções rítmicas semelhantes (Figura 9).  
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Figura 9: Introdução de Expresso 2222 no protótipo de 1971, com trechos mais simples indicados em verde.  
 

4.2 – Expresso 2222 em Gilberto Gil Unplugged (1994) 

 

Gilberto Gil acrescentou à introdução original um novo trecho instrumental de 32 compassos 

para a versão de Expresso 2222 que foi incluída no álbum Gilberto Gil Unplugged (1994). 

Posteriormente, esta variante foi reutilizada como parte do arranjo instrumental gravado pelo 

Duo Tuechler-Schmuckermair (os australianos Eva Tüchler e Simon Schmuckermair) no álbum 

From Hollywood to Brazil - Guitar goes America (2011).   

 

Uma influência dos motivos rítmicos utilizados por Gil nessa nova introdução pode ser 

percebida nas células tocadas pelo agogô5 - instrumento de percussão típico de alguns gêneros 

musicais afro-brasileiros, mas que também aparece na luta capoeira (CANDUSSO, 2009, p.91), 

na religião do candomblé (SANTOS, 2015) e no maracatu de baque virado. Marco PEREIRA 

(2007, p.72) ilustra a transposição deste ritmo do agogô para o violão, cujas características são 

explicitadas na EdiPA da Figura 10. Nesse padrão em compasso binário, geralmente a figura 

rítmica da síncopa ocorre no primeiro tempo do compasso, envolvendo um salto ascendente, 

                                                           

5
 No maracatu, o agogô é também conhecido pelo nome “gonguê” de origem banto, e possui dimensões maiores, 

com o objetivo de produzir sons mais intensos e, dessa forma, fazer frente às intensidades das zabumbas 
(GUERRA-PEIXE, 1955, p.59). 
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da campânula mais grave para a campânula mais aguda, na qual aparecem duas notas repetidas. 

Já no segundo tempo do compasso, há apenas duas colcheias, sendo a primeira grave e a 

segunda aguda. 

 

Figura 10: Levada com a síncope do maracatu do baque virado adaptada ao violão (PEREIRA, 2007, p.72).  

 

Variantes desta célula do agogô aparecem em dois trechos instrumentais da sanfona de Luiz 

Gonzaga na emblemática gravação de 1949 da canção Baião de Luiz Gonzaga e Humberto 

Teixeira, gravada no disco de 78 rpm Juazeiro/Baião que tornou o gênero baião uma “febre” em 

todo o Brasil na metade do século XX (MAGNO, 2016, p.267). No primeiro trecho (Figura 11), 

encontramos o arpejo do acorde Eb7 (Mib-Sol-Sib-Réb) como tônica do modo mixolídio, que 

SIQUEIRA (1981, p.3-4) descreve como o 1º Modo Real, um dos três modos característicos da 

música folclórica e popular nordestina.6 

 

                                                           

6
  Os outros modos nordestinos descritos por SIQUEIRA (1981) são o 2° Modo Real (modo lídio) e o 3° Modo Real 

(uma mescla entre os modos lídio e mixolídio). 
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Figura 11: Modelos da levada do agogô em trecho instrumental de Baião de Luiz GONZAGA e Humberto 

TEIXEIRA (78 rpm, Juazeiro/Baião, Victor, 1949 em [0:00-0:03]) no modo mixolídio.  
 

Já no segundo trecho da gravação de Gonzagão, encontramos a rítmica completa da levada do 

agogô dentro de um contexto melódico, no qual a síncopa não é ascendente, mas sim uma 

segunda maior descendente (Figura 12).     

 

 

Figura 12: Levada do agogô com 2ª maior descendente na síncopa em trecho instrumental de Baião de Luiz 
GONZAGA e Humberto TEIXEIRA (1949, em [0:31–0:33]) 

 

Comparando o Baião de Gonzagão e Humberto Teixeira com a música de Gil, verificamos que o 

autor de Expresso 2222 utiliza o acorde de tônica C nos c.1-2 seguido do acorde de dominante 

G7 nos c.3-4 (Figura 13), refletindo o mesmo encadeamento harmônico de seu grande modelo 

estético. Nos c.2-4, Gil utiliza a levada típica do agogô no gênero maracatu de baque virado, mas 

de forma invertida, ou seja, coloca uma nota mais aguda (o Ré3) como a primeira nota da 

síncopa e uma nota mais grave (o Dó3 ou o Sol2) como a segunda nota da síncopa. Nos c.3-4, 

encontramos o arpejo Sol-Ré-Fá do acorde G7 (um acorde de sétima sem a terça Si).  
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Figura 13: Reflexos do Baião de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira nos c.1-4 da introdução de Expresso 2222 no 
álbum Gilberto Gil Unplugged. 

 

A Figura 14 mostra, em relação ao trecho mostrado na Figura 13 acima, um processo 

composicional comum de Gilberto Gil tanto nas suas linhas vocais quanto instrumentais. Ele 

busca variar padrões rítmicos e melódicos por meio de pequenos acréscimos e alterações, como 

se estivesse improvisando. A repetição destes padrões sugere que, na verdade, são mudanças 

planejadas e cujo idiomatismo reflete uma naturalidade e conforto resultantes de 

experimentação e prática. Primeiro, nos c.5-6, ele substitui a primeira colcheia dos segundos 

tempos dos c.1-2 (Ré-Mi) por duas semicolcheias formando uma bordadura superior (Ré-Mi-

Ré), o que aumenta a atividade rítmica da levada tradicional do agogô e desloca o swing do 

trecho. Depois, ele antecipa, por meio de ligaduras, o tempo forte no início do c.6 e c.7 para o 

final do c.5 e c.6, respectivamente. Finalmente, Gil também faz acréscimos na textura do violão 

no arpejo que traz à memória o 1º Modo Real nordestino, acrescentando as notas Sol3 e Si3, que 

explicitam ainda mais a harmonia G7, resultando nos bicordes de 4ª justa Ré-Sol (nos c.5, 6, 7 e 

8) e o trítono Fá-Si (nos c.7 e 8).  
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Figura 14: Alterações e acréscimos de Gilberto Gil na nova introdução de Expresso 2222 para o álbum Gilberto 

Gil Unplugged.    
 

No compasso 17, entra o trio de percussão (pandeiro, triângulo e zabumba) típico dos gêneros 

forró, baião e xaxado (Figura 15). Igualmente, com função percussiva, ocorre a entrada do 

violão com cordas de aço em ritmo de semicolcheia constante, como a ideia percussiva do violão 

de Gil na versão de 1971. Somada ao violão de Gil, a percussão nesta primeira introdução expõe 

apenas acentos rítmicos progressivos de uma colcheia a cada quatro compassos, chegando ao 

ritmo de quatro colcheias em sucessão somente no compasso 29.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 15: Compassos 17 a 20 de Expresso 2222 do álbum Gilberto Gil Unplugged em que entram a percussão e 
violão com cordas de aço. 
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Na versão instrumental do Duo Tuechler-Schmuckermair, esses acentos rítmicos são realizados 

por um dos violões. Posteriormente, na segunda introdução, que é a mesma da versão de 1972, 

a percussão assume uma levada de baião. 

 

4.3 – Expresso 2222 em BandaDois (2009) 
                                             

Apesar de ter se tornado um dos gêneros musicais que mais se popularizou na música 

brasileira, o baião ainda não recebeu a devida atenção musicológica. O baião também foi muito 

pouco abordado do ponto de vista da dança à qual o gênero musical está associado. Um exemplo 

raro é o estudo de JUNIOR, FONTES, DIAS e VOLP (2009), mas estes autores abordam apenas a 

variedade em que o baião é dançado aos pares e não cobre a relação entre a notação dos ritmos 

e os movimentos envolvidos na sua realização. Em outro raro estudo sobre o gênero, GUERRA-

PEIXE (1955) não detalha muito suas características, mas nos informa de seu “. . . insistente 

som grave, repetido [em lugar de prolongado] e invariável, executado no bordão da viola. . .”. 

Esta característica de constituir um bordão, com a sua repetição e invariabilidade rítmica pode 

ser observada na versão do Expresso 2222 incluído no DVD BandaDois (2009), em que o violão 

de Gil é acompanhado pelo pandeiro de seu filho, Bem Gil (n.1985). Uma das mudanças nessa 

versão foi a modificação de tonalidade, que passou de Dó maior (comum a todas as versões 

anteriores) para Sib maior. Em 2009, Gil apontou como motivo das modificações de tonalidades 

em suas performances, a mudança de timbre vocal causada pelo envelhecimento das cordas 

vocais e o uso mais parcimonioso da voz, cuidado adquirido após fazer duas cirurgias, em 1997 

e 2007, para retirar pólipos das cordas vocais (ZAPPA, GIL, 2013, p.220-221): 

 

“Isso é, primeiro, uma coisa natural, causada pelo envelhecimento das cordas vocais. 
Elas vão mudando e eu preciso ser mais contido, principalmente na escolha das alturas. 
Tenho que cantar nas tonalidades mais médias, mais cômodas, que exijam menos 
esforço. Ao mesmo tempo, as intervenções cirúrgicas, com a remoção dos pólipos, e 
intensas sessões de fonoterapia a que tive que me submeter, acabaram por me dar uma 
extensão maior da voz.”  
 

 

O violão da introdução original dessa versão não sofreu alterações de digitação e dedilhado    

decorrentes a modificação de tonalidade. Mas o mais relevante nesta versão é que podemos 

identificar no violão de Gil um dos padrões rítmicos mais conhecidos do baião (BECKER, 2013, 

p.23), ou seja, a levada de acompanhamento repetitiva constituída por 1 colcheia pontuada + 1 
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semicolcheia ligada a 1 colcheia no segundo tempo + 1 colcheia, padrão que é mostrado na parte 

superior da EdiPA na Figura 16. Em que pese o convite de Humberto Teixeira, na voz de Luiz 

Gonzaga na canção Baião, em “Eu vou mostrar pra vocês / Como se dança o baião / E quem 

quiser aprender / É favor prestar atenção. . .”,7 passados mais de meio século, carecemos de 

referências, tanto de textos acadêmicos quanto de textos informativos, impressos ou 

disponíveis na internet, sobre a relação entre tocar/cantar e dançar o baião. Este assunto é 

inexistente na literatura impressa ou virtual, até onde pudemos averiguar, apesar dos diversos 

vídeos explicativos de dança.   

 

Por isto, por meio de uma transcrição e imagens em uma EdiPA (Figura 16), sugerimos aqui 

uma associação da levada de Gil na gravação de Expresso 2222 no DVD BandaDois com a 

corporalidade do baião dançado. Para facilitar a compreensão do swing com o qual Gonzagão 

inspirou Gil, escolhemos o “passo de calcanhar”, um dos três passos mais comuns na dança 

baião mencionados por ALVARENGA (1960, p.157). Para maior clareza, mostramos o passo no 

qual os dançarinos não estão juntos, mas dançando separadamente. Esse passo pode ser 

apreciado em um dos poucos vídeos disponíveis no Youtube (GRUPO DE DANÇA FBI, 2016; veja 

a dançarina em [0:05-0:08] e o dançarino em [0:21-0:25] no link goo.gl/t2rUWz). Um 

pareamento entre as figuras rítmicas e os fotogramas (a, b, c, d, e, f) dos enérgicos e ágeis 

movimentos dos pés, pernas e tronco do dançarino mostra as seguintes coordenações 

essenciais ao passo: (a) a perna 1 é flexionada, levanta e leva o pé à frente do corpo; (b) no 

retorno da perna 1, o calcanhar bate no solo, coincidindo com a colcheia pontuada, no tempo 

forte no início do compasso; (c) a perna 2  e seu pé avançam para frente, se arrastando no solo, 

na primeira metade do tempo 1 do compasso; (d) a perna 1 repete o seu movimento de flexão 

para levantar o pé; (e) no segundo retorno da perna 1, o calcanhar bate no solo, mas desta vez 

coincide com a síncopa de semicolcheia ligada antes do segundo tempo forte do compasso; (f) 

a perna 2 e seu pé repetem o movimento que já fizeram, mas desta vez na primeira metade do 

tempo 2 do compasso, coincidindo com a última colcheia do compasso.    

 

 

 

                                                           

7
 A canção Baião foi lançada em um dos lados de um disco de 78 rpm em 1946 pela Odeon (MEMORIAL DE LUIZ 

GONZAGA, 2019). 
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Figura 16: Levada comum do baião (BECHER, 2013, p.23) no violão de Gilberto Gil e sua relação rítmica  
com o “passo do calcanhar” na dança baião (ilustração criada com base  

no vídeo de GRUPO DE DANÇA FBI, 2016, e descrição de ALVARENGA, 1960, p.157).  
 

Nos três primeiros compassos da introdução de Expresso 2222 em BandaDois, Gil realiza esta 

levada de baião com o bordão (Figura 17) de que nos falou Guerra-Peixe, repetindo o acorde 

C/Bb (Sib-Sol-Dó-Mi), que inclui a bordadura Mi-Fá-Mi na corda mais aguda. Este acorde é a 

terceira inversão do acorde C7, caracterizando o emprego do modo mixolídio. A realização 

idiomática de Gil para este acorde inclui duas cordas soltas (a 1ª corda Mi e a 3ª corda Sol), que 

ampliam a reverberação do bordão, e duas cordas presas: o dedo 2 toca a nota Sib na 5ª corda, 

e o dedo 3 toca a nota Dó na 2ª corda. 
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Figura 17: Digitação na introdução de Expresso2222 (álbum BandaDois) com a levada de baião, modo nordestino 
(mixolídio) com acorde C/Bb e apojatura.  

 

Sobre a questão de variações rítmicas em padrões de acompanhamento, BECKER (2013, p.23) 

afirma que “Tanto no baião quanto em outros gêneros musicais, o importante é firmar o 

conceito com os baixos e depois preencher o restante com arpejos ou com acordes”. Nos c.6-10 

desta versão de Expresso 2222 (Figura 18), Gil utiliza este conceito, estabelecendo três estratos: 

(1) na voz do baixo, usa duas variações de levadas do baião, (2) na voz intermediária, repete a 

nota Sol como um bordão de corda solta (3ª corda), e (3) cobrindo os registro médio e agudo, 

toca sequências de acordes. Ao longo de todo o trecho dessa introdução Gil utilizou, como 

recurso idiomático, a corda Sol solta como efeito pedal, cujo timbre é mais brilhante e 

reverberante do que as outras cordas presas. Isto se torna ainda mais evidente quando a corda 

Sol, primeira colcheia do segundo tempo dos c.6, 7, 9 e 10, é tocada sozinha. Assim como na 

introdução referencial de 1972 de Expresso 2222, também podemos identificar aqui o 

paralelismo de acordes, caracterizado por uma sequência de acordes em movimento horizontal 

ao longo do braço do violão, em que a fôrma de mão esquerda tem a mesma digitação.  
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Figura 18: Levada de baião no baixo em de Expresso2222 (álbum BandaDois) com pedal na 3ª corda solta (Sol) e 
sequências de acordes paralelos nos c.6-10.  

 

Um dos recursos idiomáticos mais empregados na transição de uma posição para outra no 

braço do violão é uso do dedo guia. NOAD (1994, p.95) explica esse recurso: 

 

Há varias maneira de mudar de uma posição para outra; uma das mais suaves e 
convenientes é o uso do “dedo guia”. Isso significa que, depois de tocar uma nota em 
determinada posição, o dedo da mão esquerda desliza sem soltar a corda para a nova 
posição, por isso guiando a mão inteira para a nova posição8. 

 
No c.12 [0:43] dessa versão de Expresso 2222 (Figura 19), encontramos na transição do acorde 

C9 (Dó-Sol-Ré-Sol) para o acorde Bb6/D (Ré-Sol-Fá-Sib) a utilização deste recuso. Gil usou nos 

dois acordes a digitação com o dedo 3 na 2ª corda e o dedo 4 na 1ª corda, sendo possível assim 

deslizar os dedos, como guia, da terceira para a sexta casa. No trecho seguinte [0:44-0:47], Gil 

toca a escala pentatônica maior de Sib em movimento descendente (Fá4 para Bb2), utilizando 

um padrão de digitação de mão esquerda comum no violão e guitarra, que consiste em tocar 

                                                           

8
 Tradução BARRETO (2015, p.104). 

Sol 
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Dó 
Mib 

Ré Fá 
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duas notas por corda. Essa simetria na quantidade de notas por corda, se reflete no dedilhado 

utilizado por Gil (p-i) na 3ª, 4ª e 5ª cordas e gera, consequentemente, maior fluência nas 

passagens entre as cordas. Outra característica que tornam esse padrão mais fácil de ser tocado 

no violão é a digitação recorrente do dedo 1 na terceira casa em todas as cordas. Isto evita saltos 

de posições no braço do instrumento, como ocorreria em outros padrões de digitação da escala 

pentatônica.  

 

                          
Figura 19: Utilização de dedo guia e escala pentatônica maior de Bb com digitação de duas notas por corda no 

trecho [0:43-0:47] de Expresso2222 (álbum BandaDois). 
 

 

4 – Conclusões 

 

Neste estudo, verificamos como Gilberto Gil, a partir da influência de seus ídolos do gênero 

baião - Zé Dantas (como letrista) e Luiz Gonzaga (como sanfoneiro e cantor) - transpõe a técnica 

do “resfulêgo da sanfona” para o violão. Esta prática de performance, epitomizada na letra e 

arranjo da canção Vem, Morena desta dupla, inspirou Gilberto Gil a criar, na introdução de sua 

canção Expresso 2222, um dos trechos instrumentais mais emblemáticos da MPB. A importância 

de Expresso 2222 se reflete na sua longa lista de gravações com diferentes arranjos: não apenas 

11 vezes pelo compositor, mas também pelo menos 19 vezes por outros artistas. Gil também 
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credita seu virtuosismo vocal e instrumental a João Gilberto, figura central da Bossa Nova e 

ainda no violão, Dorival Caymmi, Paraguassu e Dilermando Reis . Este virtuosismo instrumental 

no violão, aparente em Expresso 2222, incide sobre outros cantores e instrumentistas e pode 

ser percebida em rítmicas com acentos sincopados, na levada de acompanhamento do gênero 

baião e no timbre e articulação do violão que combinam cordas soltas, cordas presas, notas 

mortas, sequência de acordes paralelos e glissando.  

 

A complexidade de materiais e virtuosismo de Gilberto Gil na introdução instrumental de 

Expresso 2222, complexidade que deixou, e ainda deixa, muitos músicos intrigados, resulta de 

uma combinação de práticas de performance, como o próprio compositor-cantor-

instrumentista relata, experimentadas e amadurecidas meticulosamente na prática diária do 

violão. Estas práticas de performance são quatro e integram movimentos dos dedos da mão 

esquerda com fôrmas estacionárias, movimentos descendentes e movimentos ascendentes da 

mão direita: (1) o dedilhado alternado e ininterrupto entre os dedos polegar e indicador da mão 

direita em uma mesma corda, (2) o efeito percussivo do dedo indicador gerando notas ruidosas 

conhecidas como notas mortas, (3) uma sequência de acordes maiores sincopados 

descendentes em movimento paralelo e (4) um glissando ascendente de um acorde entre duas 

posições com a mesma forma de mão esquerda. 

 

Uma comparação entre a versão mais conhecida da introdução de Expresso 2222, lançada em 

1972, e a versão do álbum Gilberto Gil e Gal Costa Live in London 1971 vol. 2 que foi lançada 

quase 5 décadas depois (somente em 2014), sugere que a versão de 1971 foi o seu protótipo, o 

que é sugerido pelas pequenas diferenças e um amadurecimento da técnica virtuosística de Gil. 

Verificamos ainda que, apesar da introdução de 1972 ter se tornado emblemática, Gilberto Gil 

continuou experimentando e acrescentando novos elementos rítmicos, melódicos e 

harmônicos à parte instrumental da canção, inclusive com intervenções vocais. Tomando as 

versões incluídas nos discos Gilberto Gil Unplugged (1994) e BandaDois (2009), observamos 

como ele incorporou às suas introduções de Expresso 2222 elementos de gêneros como o baião 

e o maracatu de baque virado. 
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Rhythm, texture and form in the <Elegía por la muerte de un tanguero=: 

 

compositions intensely reflect a great influence of Astor Piazzolla9s music. This article analyses three Piazzolla. The approach is to analyze those aspects in Pujol9s work that evidence Piazzolla9s 
azzolla9s interactions; Piazzolla9s 

–
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Boulanger y en el año 1955 formó el <Octeto Buenos Aires=. Sus composiciones se alejaban cada 

contiene una gran cantidad de recursos que definen el 8estilo Piazzolla9. Esto nos lleva a plantear 
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Según Meyer es muy importante el papel que cumple el hecho de 8elegir9 en el desarrollo de un 
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. El término 8elegía9 es utilizado para definir una 
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<Ouvir para escrever ou compreender para criar=, con una propuesta pedagógica para la



Fritz Kreisler’s 
cadenza from Félix Mendelssohn’s < =

Through analysis of Fritz Kreisler9s recording (1942) of Félix Mendelssohn9s of the first movement9s cadenza. The performance practices indications of the violinist9s interpretative choices in this specific performance. This paper describes the analysis of data and the steps of the performance spectrographic edition9s construction, which includes the selection of the
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8 9 89. Dentro das barras estão





–



vibrati “médio e lento=









–

descrito por Gustav Mahler como algo <vívido e fluido= ao invés da rigidez típica de um 

local 8Cadenza ad libitum’

<Quero que os arpejos comecem 
.= 











–





–



–
Musical Timing in the Adagio from Brahm s’ Violin Concerto, Op . 77 : 

Vocal Vibrato : New Directions. –



Violin portamento : An analysis of its use by master violinists in selected –Performance style in Elena Gerhardt9s Schubert song –

–
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3. KREISLER, F. (1942) Violin Concerto in E minor. The Bell Telephone Orchestra. TheTelephone Hour.

Teatro del Lago (Chile), apresentando <O Pássaro de Fogo= de Stravinsky com regência de 



< = < =
performer’s voice

––

< = –performer’s voice –
. 

–

– –



– –



–

– –

–

Graciela Paraskevaídis <apresenta uma estética radical, onde o som é sempre tratado como textura, em um conceito de tempo espacial oposto a toda discursividade.= Diversos estudos <austeridade=, a simplicidade dos materiais utilizados,  a 
<Ainda que ninguém se importe muito, ser compositor ou intérprete é uma maneira de estar no mundo, é fazer temente, um ato de rebeldia= (PARASKEVAÍDIS apud BEIMEL, 

<... y allá andará, según se dice ...=



<dinâmica sensitiva= que explora os limi
<o silêncio também tem uma presença muito significativa nestas peças=:

< = < =

à <dependencia= 

ocidental <branca=, cristã e burguesa, e viver voluntariamente em um 

No texto original em espanhol: <desde dentro y desde fuera.=



<primeiro mundo dominante=. Muitos dos seus textos abordam diretamente, ainda que de 

eufemístico <encontro de dois mundos= (na verdade, foram mais de dois). Desde solos 

da compositora no âmbito da <música culta= (também denominada <acadêmica=, <erudita=<de concerto= autores que <exercem pouca ou nula influência política ou cultural= em seus países

PARAS KEVAÍDIS (2014) ao discutir as diversas <etiquetas= possíveis ou vigentes na classificação da música de concerto, declara sua preferência pelo termo <música culta=. 



para além daquele circunscrito ao meio musical <erudito=

vinculadas à <musicologia tradicional= de raíz europeia
conceitos como <vanguarda= e <identidade=comprometida com o elogio às <figuras geniais= que se destacaram no seu tempo, como

[...] supomos que um <criador=



mistificada de percepção da realidade, o mesmo no <centro= que na <periferia colonial=. 

––
como ressalta PRUDENCIO (1991) <=

–

–

<Tudo no mundo, o próprio mundo, se tornou tão barulhento que impede o acesso ao interior de um som. Mas ue hoje a utopia se toca muito suavemente.= Texto que acompanha a 



–
A compositora indica na bula que acompanha a partitura: <Esta música deverá situarse 

– –de execução= (

– –

Em espanhol: <en el umbra audible=.



sobre os fonemas <m=, <n= e <a=, à livre escolha do in
– – deve ser imperceptível, e que <o canto não deverá resente como uma espécie de bordão lamentoso=

– –
–

indicações semelhantes, que expressam a preocupação da compositora em <encontrar o equilíbrio dinâmico entre instrumentos e vozes=, onde <o uso da voz e do assobio se entendem umentos=. compositora < = (da relação texto <
=

consoantes <m= ( : cantar com a boca fechada) e <n= (que se refere a uma emissão 



indicações <não apontam somente o aspecto qualitativo do som, pois tem fortes conotações ria recente=.

<modelo= em um modo de resistência não passivo.

–
ressaltando gestos, ritmos e contribuindo para uma execução mais nítida deste <bordão=. 

– –



–
–<m=, <n= e <a=) –

a linha vocal sobre a consoante <m=, do a vogal <a=

–

– –



–
–

–
–

–



–
– ––

–



–
–

–



–
–

– –

texturais, com a presença de um <bordão=



–

s pela maior parte do <repertório tradicional de concerto=, 

–
 

 

 

 

http://www.gp-magma.net/pdf/txt_e/sitio-AL-Francia.pdf


 

 <Carlos Vega=.
 

 

 

 

 <&Vivir hondo&=

 –
 

 

http://www.gpmagma.net/pdf/partituras/Notas%20sueltas%20sobre%20la%20musica%20culta%20reciente%20en%20AL.pdf
http://www.gpmagma.net/pdf/partituras/Notas%20sueltas%20sobre%20la%20musica%20culta%20reciente%20en%20AL.pdf
http://www.gp-magma.net/es_testimonio.html#So
http://www.gp-magma.net/es_testimonio.html#So
http://www.gp-magma.net/pdf/partituras/2%20piezas%20para%20oboe%20y%20piano-final%2019%20de%20marzo.pdf
http://www.gp-magma.net/pdf/partituras/2%20piezas%20para%20oboe%20y%20piano-final%2019%20de%20marzo.pdf
http://www.gp-magma.net/pdf/partituras/2%20piezas%20para%20oboe%20y%20piano-final%2019%20de%20marzo.pdf




< =
< =

de la 8Serie Didáctica9 con el objetivo de otorgar un orden didáctico

foundation of contemporary guitar in this area. This work contains four exercise notebooks that create the <
Didatica” <

”
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a <una pieza instrumental con cierto interés musical, designada rincipalmente a explorar y perfeccionar cierta faceta de la interpretación musical=.



–

decir que todo ejercicio que sea presentado <despojado de musicalidad= será considerado 



incluye, en relación a la categoría 8básicos9, cambios

puede <comprobar= el desarrollo de la técnica, pero el objetivo de este trabajo es centrarse en 

según el nivel de dificultad, se trabajará solamente con la categoría 8básicos9, y que 



–





 



, Carlevaro agrega un <Estudio con ligados es ascendentes= (Ej. 64). Será considerado secundario por estar planteado en un contexto 



–



Carlevaro denomina <presentación de la mano izquierda a la forma que se disponen los dedos en el diapasón< (CARLEVARO, 1978, p.77). Sobre la presentación longitudinal define: <Los dedos son presentados siguiendo la dirección de las cuerdas, pero no se colocan por sí solos: obedecen a la actitud de la mano [&] Cada dedo slongitudinal, una relación de paralelismo con respecto al largo del diapasón=. (CARLEVARO, 1978, p.77)





–





Ñ



 

de la 8Serie Didáctica9; en las siguientes figuras se presenta apenas 

de la 8Serie Didáctica9 (CARLEVARO, 

http://alfredoescande.simplesite.com/425939222
https://drive.google.com/file/d/0BwYkSCdkZoVSUmpWN0FuLXFRR0U/view




 



–<Ouvir para escrever ou compreender para criar=, con una propue
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< …=
< =

– –
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< = <From 
everything one makes song…=

< 2=

 



< ...=
–

– –

– –

– –



< ...=

––
–

–

–
– –

) associa a <teoria dos atos d fala=, de Langshaw Austin, 
–



< ...=



< ...=



< ...=

––

––

–



< ...=

se afirma <Negros e brancos têm a mesma capacidade intelectual=, esse enunciado só 

também esclarece que o vocábulo <diálogo= pode significar <solução de conflitos=, <entendimento= ou <produção de consenso=, e que tais definições levariam a pensar 

a ciência, ora a <correção política=. Na medida 

– –



< ...=

 

 



< ...=

– –
–

– –

dessas conversas ela virou pra mim e falou assim: <=? Um jeito muito livre de falar, que era o jeito dela, né, assim 
Saímos do conceito que considera a < = como conhecimento adquirido pela investiga
O álbum < =, com a gravação de 



< ...=



< ...=

––

que eles tratem de falar: <=
– –



< ...=

– –

––

As palavras < = e < = elucidam tal expressão < = sugere a rápida 
frase < =. O < = transfigura< = – –

– –



< ...=

Na segunda estrofe os versos destacam a transição da juventude à vida adulta. Os < = agora se chamam < =
a saber: < =. – –

<=.
Enquanto o cara é novo é uma < =, né, uma coisa que passa < =. virava e falava [...] < =. Então, um pouco essa <= lembrava isso, né?! Uma referência direta aos anos que a gente vivia falando dos < =.quando eu falo de < = todo mundo entende exatamente o que eu desse verso. <=. 

metaforicamente inserida nos enunciados que remetem ao < = e aos < =



< ...=

– –
, canção primogênita do trio de compositores, que enunciava <=.

––
apregoava o <= e, ao mesmo tempo, ameaçadora, bramia ótico <
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Resumo: O presente artigo tem por finalidade demonstrar algumas das novas possibilidades que surgiram com a 
criação do bandolim 10 cordas. Inicialmente, será feito um breve apanhado geral sobre a história do bandolim no 
Brasil e a sua tradição como instrumento melodista.  Depois, será abordada a história do compositor Hamilton de 
Holanda, do processo de criação do bandolim 10 cordas, e de como ele nasceu da busca de uma maior exploração 
dos diferentes recursos do instrumento.  Por fim, serão analisadas transcrições de trechos de gravações de 
Hamilton em que o instrumento é utilizado com função peculiar. Demonstrar-se-á, com isso, como a criação desse 
instrumento permitiu, a Hamilton de Holanda, um uso diferenciado, por meio de levadas, polifonias, melodias 
harmonizadas e uso percussivo do instrumento, possibilitando a formação de um estilo próprio, diferente daquele 
tradicionalmente consolidado no Brasil.  
 
Palavras-chave: bandolim 10 cordas; práticas de performance no bandolim; Hamilton de Holanda; Jacob do 
Bandolim. 
 
Abstract: This article aims to demonstrate some of the new possibilities that emerged as a result of the creation 
of the 10-string mandolin. Initially, a brief overview of the history of the mandolin in Brazil and its tradition as a 
melodic instrument will be made. Then the story of the composer Hamilton de Holanda, the process of creating 
the 10-string mandolin, and how it was born from his search for greater exploitation of a number of the  
instrument’s resources will be presented. Finally, passages of Hamilton’s recordings in which the instrument is 
used idiosyncratically will be transcribed. It will be therefore be demonstrated that, through idiomatic rhythmic 
cells, polyphonies, harmonized melodies and percussive use of the instrument, the creation of this instrument 
facilitated a distinct use, allowing the formation of a style different from the one traditionally established in Brazil. 
 

Keywords: 10-string mandolin; performance practices of the mandolin; Hamilton de Holanda; Jacob do Bandolim. 
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1 – Introdução 

 

O bandolim 10 cordas, criado por Hamilton de Holanda e construído pelo Luthier Virgílio Lima, 

surgiu do interesse e da necessidade de um par de cordas mais grave para auxiliar no 

acompanhamento e na independência do instrumento. Com isso, seria possível a execução de 

melodia e harmonia de uma maneira mais abrangente e, consequentemente, mais completa, 

além de ampliar as possibilidades melódicas de acordo com a nova extensão do instrumento. 

 

Este artigo tem por objetivo demonstrar, por meio da análise de transcrições de trechos de 

gravações de áudio e vídeo de Hamilton de Holanda, novas possibilidades de execução e de 

linguagem que o bandolim 10 cordas e seu criador proporcionaram. Essa nova abordagem é 

diferente daquela já estabelecida pelos grandes bandolinistas da história da música popular 

brasileira, como Luperce Miranda e Jacob do Bandolim (este o principal responsável pelo 

desenvolvimento da linguagem do bandolim brasileiro), na qual o bandolim1 possuía 

basicamente a função de instrumento melodista. Além disso, será abordada a história do músico 

Hamilton de Holanda e do processo de criação do bandolim 10 cordas, instrumento que conta 

com menos de 20 anos de existência. 

 

Para isso, será feito, primeiramente, um breve apanhado sobre a história do bandolim no Brasil, 

desde a sua chegada até a criação do bandolim 10 cordas, passando por aspectos de sua 

tradição, e demonstrando as características da versão do instrumento que é hoje a mais 

utilizada no País. Posteriormente, para demostrar essas novas possibilidades, será feita a 

transcrição de trechos de músicas interpretadas por Hamilton que exemplificam sua 

abordagem diferenciada com o instrumento. Exemplificar-se-á situações em que o referido 

músico utiliza diferentes recursos no bandolim, a partir do uso do par de cordas adicionado, 

como, por exemplo, fazendo a melodia ou levadas com acordes na região mais grave e 

acompanhamento utilizando a corda mais grave como um baixo (instrumento), de maneira a 

dar suporte aos arpejos, melodias e acordes. As fontes primárias para exemplificar essas 

abordagens serão as gravações de áudio e vídeo de Hamilton de Holanda. 

 

                                                 
1 Sempre que for utilizada a palavra bandolim neste capítulo trata-se do bandolim tradicional, contendo 8 cordas. 
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Em pesquisa acerca de trabalhos científicos que envolvem o bandolim realizada para 

elaboração deste artigo também foi possível localizar trabalhos que contemplam técnicas 

eruditas, possibilidades harmônicas do período pós-tonal e questões notacionais do 

instrumento. Embora relevantes no estudo do bandolim, essas pesquisas não se aplicam ao 

recorte deste artigo, já que o foco é o bandolim brasileiro, a criação do bandolim 10 cordas e 

algumas de suas possibilidades técnicas e polifônicas. 

 
2 – Tradição do bandolim no Brasil 

 
 
Com a sua chegada ao Brasil por volta de 1808 (MOURA, 2010, p.4), o bandolim, inicialmente, 

tornou-se um instrumento doméstico, muito utilizado pelas mulheres (MACHADO, 2004, p.11) 

e normalmente em substituição ao tradicional piano. Como explicado por DUARTE (2010, p.1-

3) apenas num segundo momento, próximo à associação do bandolim ao choro, no final do séc 

XIX, é que passou a ser mais usado por homens no meio musical. Após alguns músicos o 

colocarem em evidência, o que teria ocorrido por volta do ano de 1910, o bandolim acabou 

ganhando muito destaque como instrumento solista, ou seja, como instrumento que executa a 

melodia principal de uma peça, tornando-se, assim, mais popular. Foi quando surgiram as 

primeiras gravações utilizando o bandolim dessa forma.  

 

Após esse período inicial, surgiram alguns bandolinistas virtuoses que ganharam espaço no 

cenário musical da época, consolidando o instrumento na música popular brasileira, 

principalmente no choro. DUARTE (2010, p.17-18) também esclarece que, por meio desses 

músicos, desenvolveu-se o que se chama de linguagem do bandolim brasileiro, que consiste nos 

tipos específicos de técnicas e ornamentos utilizados por eles ao tocarem o instrumento.  

 

A principal referência dessa linguagem foi a maneira de tocar do músico e compositor Jacob do 

Bandolim2. Jacob, muito influenciado por Luperce Miranda3, bandolinista que teve como 

principal referência no instrumento, foi além de seu antecessor. Seu jeito virtuose de tocar o 

bandolim consolidou tal linguagem e, por meio de uma extensa obra, sua perpetuação. Toda 

essa linguagem foi construída na tradição do bandolim como instrumento solista (executando 

                                                 
2 Mais sobre a importância histórica e a linguagem deste músico é abordado em BARRETO, A. C. (2006) O estilo 
interpretativo de Jacob do Bandolim e em PAZ, E. A. (1997) Jacob do Bandolim.  
3 Mais sobre a importância histórica deste músico é abordado em: ARBOZA, M. T. (2004) Luperce Miranda: o 
Paganini do bandolim.  
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basicamente só a melodia), o que é facilmente constatado ao analisarem-se as gravações destes 

que são os principais bandolinistas da história da música no Brasil, Luperce Miranda (figura 1) 

e Jacob do Bandolim (figura 2), e a de outros que se destacaram posteriormente, como Joel 

Nascimento, Ronaldo do Bandolim e Danilo Brito. BARRETO (2005, p.4-6) ressalta em seu 

trabalho que o impacto de Jacob foi tão grande que, por muitos anos, foi a principal referência 

para bandolinistas da música popular brasileira.  

 

 
Figura 1: Imagem de Luperce Miranda. Disponível em:   <https://musicariabrasil.blogspot.com/2017/04/40-

anos-sem-luperce-miranda.html>  Acessado em: 19 set, 2018. 
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Figura 2: Imagem de Jacob do Bandolim. Disponível em: <https://br.pinterest.com/pin/493003490435117025/>  

Acesso em: 19 set, 2018. 
 
 
 
 

3 – Hamilton de Holanda e o bandolim 10 cordas 
 
 

Hamilton de Holanda, bandolinista brasileiro, nasceu em Pernambuco em 1976, mas se mudou 

para Brasília com seus pais ainda bebê, no ano de 1977, onde cresceu e estudou, cercado pela 

música. É filho, neto, sobrinho e irmão de músicos. O incentivo familiar, assim, veio desde 

criança. Com apenas cinco anos de idade ganhou seu primeiro instrumento, justamente o 

bandolim, presente de seu avô. Logo aos seis anos, o músico começou a apresentar-se ao público 

(FERRAZ, 2015). Hamilton lembra com carinho dessa fase de sua vida: 

Foi dentro do contexto familiar que eu comecei com a música, ao lado do meu irmão 
Fernando e do meu pai José Américo. A gente se reunia para tocar, ensaiar, mas no 
fundo era tudo uma grande brincadeira. Apesar de sempre haver uma dinâmica de 
compromisso - rolava essa disciplina de ensaio -, era uma maneira muito alegre e leve. 
Era uma atividade que eu gostava muito. (HOEPERS, 2016) 

 

Além de seu pai, professor José Américo, diversos outros músicos influenciaram Hamilton em 

sua trajetória inicial como instrumentista. Sobre esse contexto inicial de aprendizado, o músico 

ressaltou: 
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Eu me lembro de professores que eu tive na escola de música. Lembro do professor 
Everaldo, um grande violonista lá de Brasília: eu ia para a aula de bandolim e ele ia me 
orientando com o violão; ele me ensinou a ler música. Lembro-me de um professor do 
método Suzuki, o Tashiki, e também do Evandro Barcelos - foi o cara que apresentou o 
Clube do Choro para o meu pai. Foi a primeira pessoa que me deu o "toque" para tocar 
o bandolim, já que eu não tive professor de bandolim; tive apenas aula de violão,violino. 
(HOEPERS, 2016) 

 

Hamilton, hoje aos 42 anos, ganhou evidência em 1995, ainda bem jovem, quando foi 

considerado o melhor intérprete no II Festival de Choro do Rio de Janeiro, no qual sua 

composição Destroçando a Macaxeira ficou em segundo lugar. Depois disso, formou-se Bacharel 

em composição pela Universidade Nacional de Brasília (UnB), chegando a lecionar na Escola de 

Choro Raphael Rabello4. Em constante produção, Hamilton de Holanda possui diversos projetos 

em andamento e chega ao seu trigésimo segundo disco lançado5. Seu legado já começa a ser 

perpetuado por meio do trabalho de diversos bandolinistas 10 cordas no Brasil, que têm nesse 

renomado músico sua grande referência. Dentre eles, estão nomes como Luís Barcelos, Fabio 

Peron, Victor Angeleas, Dudu Maia, Rafael Ferrari6, Marcos Frederico e mais recentemente 

Pedro Franco e Ian Coury. 

 

Engana-se quem pensa que a ideia do bandolim 10 cordas surgiu apenas em decorrência do 

bandolim. Na verdade, foi o aprendizado de violão que inspirou o músico. Hamilton começou a 

ter aulas de violão quando tinha cerca de treze anos, e foi em razão desse seu contato com esse 

instrumento que ele então começou a perceber que a música não era apenas a melodia que 

executava no bandolim (VITAL, 2016). Assim, segundo o músico, o bandolim 10 cordas nasceu 

de uma criação espontânea: 

 

Até então, eu era um melodista, dentro do universo do choro. Que é muito bom também, 
não estou diminuindo, estou dizendo que pra mim foi uma abertura de mente muito 
grande aprender a tocar o violão. E dali eu comecei a querer fazer também no bandolim, 
entendeu? A harmonia, os acordes com a melodia, com o ritmo, comecei a querer fazer 
no bandolim. Fazia no bandolim, normal, e comecei a sentir necessidade de umas 
notinhas a mais, pensava comigo mesmo, “podia ter umas notinhas a mais…”, “uma 
coisinha mais grave aqui, umas notinhas a mais…” (VITAL, 2016) 

 

                                                 
4 Escola de Choro Raphael Rabello – ICEM. Escola de choro fundada em Brasilia em 29 de abril de 1998, pelo músico 
Reco do Bandolim em homenagem ao violonista 7 cordas Raphael Rabello. 
5 Informações extraídas de: Release para Imprensa. Hamilton de Holanda.  
6 Autor de um método para bandolim: FERRARI, R. (2016). Tocando Bandolim com Rafael Ferrari.  
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É curioso e importante ressaltar que esse mesmo anseio já era evidenciado no bandolinista e 

compositor Jacob do Bandolim. DUARTE (2014, p.5-6) demonstra em seu trabalho, que em 

composições como Ao som dos violões e Já que não toco violão são usados dois recursos escassos 

na obra de Jacob: a criação da polifonia executando duas melodias em regiões diferentes do 

instrumento e a harmonização da melodia, utilizando duas ou três notas. Fernando Novaes, em 

seu artigo sobre recursos polifônicos na obra de Jacob, demonstra, por meio da análise de 

partituras, como isso acontece nessas composições. Também em relação ao uso do bandolim 

como solista, apesar de escasso na obra de Jacob, Fernando Novaes demostrou que esse músico 

utilizava recursos que possibilitariam esse tipo de apresentação e já tocava algumas 

composições dessa forma informalmente, como, por exemplo, em Primas e Bordões.  

 

A prática do bandolim solo (não como solista melódico monofônico, mas explorando 
recursos de harmonização com notas simultâneas e/ou polifonia na intenção de criar 
um arranjo coeso e sustentado sem acompanhamento de outros instrumentos) é 
esparsa na obra de Jacob. Apesar de nunca ter gravado oficialmente uma peça apenas 
com o bandolim, traços dessa prática são encontrados em algumas gravações.  
(DUARTE, 2014, p.2) 

 

Hamilton de Holanda, após adquirir o conhecimento harmônico e deparar-se com a 

possibilidade de ampliação desses recursos no instrumento, resolveu colocar em prática a ideia 

de adicionar um par de cordas mais graves no bandolim. Assim, ligou para o luthier Virgílio 

Lima, de Sabará/MG, do qual o músico já possuía dois bandolins, e perguntou se ele concordaria 

em fazer um bandolim com dez cordas, utilizando todas as medidas do bandolim original de 

oito cordas, mas dividindo por quatro e multiplicando por cinco. Virgílio, que já tinha 

intimidade com instrumentos de dez cordas, uma vez que, já à época, era conhecido por suas 

violas, aceitou o desafio. Ainda com receio do resultado e prevendo a possibilidade de prejuízo, 

Hamilton fez a seguinte observação ao luthier: “faz com madeira baratinha, porque se não ficar 

bom...”. No entanto, o bandolim construído mostrou-se um excelente instrumento, segundo 

Hamilton, que acabou por utilizá-lo por muitos anos, tornando-se, desde então, o seu 

instrumento oficial (HOEPERS, 2016).  O par de cordas extra encomendado por Hamilton a 

Virgílio foi um Dó grave (lembrando que as cordas no bandolim são duplas, ou seja, duas cordas 

com a mesma afinação e altura sonora). Dessa forma, a afinação do bandolim 10 cordas ficou, 

do agudo para o grave (de baixo para cima no instrumento), respectivamente: Mi, Lá, Ré, Sol, 

Dó.  
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Figura 3: Imagens do primeiro bandolim 10 cordas criado sob encomenda pelo Luthier Virgílio Lima para o 
músico  Hamilton de Holanda. Disponível em: <http://www.bandolim.net/o-bandolim-de-10-cordas-de-

verg%C3%ADlio-lima> Acesso em: 23 set, 2018. 

 

Com a criação do bandolim 10 cordas, as possibilidades harmônicas e melódicas naturalmente 

se ampliaram. Apesar do bandolim ser um instrumento tradicionalmente solista, Hamilton 

visualizou uma nova abordagem do instrumento, utilizando técnicas e possibilidades ainda 

pouco exploradas ou nunca registradas, como o uso harmônico, polifônico, de melodia 

harmonizada e o uso percussivo do instrumento, possibilitadas ou facilitadas devido à adição 

do par de cordas extras do bandolim 10 cordas. Assim, foi trazida, para a música popular 

brasileira, com gravações e performances, uma nova abordagem desse instrumento. Esse é 

exatamente o foco principal deste artigo, qual seja, demonstrar, dentro do contexto histórico 

do bandolim, essas técnicas e possibilidades. Sobre a nova abordagem que esse instrumento 

possibilitou, Hamilton comenta: 

 

A ideia é justamente esta, conseguir ter um som cheio com o bandolim, que o som se 
aproximasse do que um piano, uma guitarra ou um acordeom fazem, a ideia era me 
aproximar disso. Não que no outro bandolim você também não possa atingir uma 
polifonia boa, você pode, mas eu sentia falta de um gravezinho, também. Então este C 
(dó), é como se fosse o C da terceira casa da corda A (lá) da guitarra. Ali já é um som 
gravezinho, não é o grave do mizão, mas já é um grave.  (HOEPERS, 2016) 

 

No intuito de desenvolver as técnicas do instrumento e o que o Hamilton chama de polifonia no 

bandolim, o músico compôs os 24 Caprichos7 (nome dado em homenagem ao virtuose do violino 

Paganini). São composições para o bandolim 10 cordas que abordam diversas técnicas e estilos. 

Sobre elas Hamilton comenta:  

 

E cada um tem uma sonoridade, um sabor, um tipo de técnica, se você olhar 
especificamente pro bandolim, tem caprichos que compus em tons que não são comuns 

                                                 
7 Esse projeto do compositor foi contemplado com o Prêmio Funarte de Música Brasileira 2013, sendo 
disponibilizadas todas as partituras e áudios por meio do sitio eletrônico                             
<http://hamiltondeholanda.com/caprichos/> . 
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pra este instrumento, justamente pra explorar sonoridades diferentes. No caso, é o 
bandolim de 10 cordas, então tem técnicas de polifonia onde eu faço primeiro três 
arpejos, aí depois eu faço a melodia, dois arpejos, melodia, e isso aí vai se completando. 
Outras, coisas que faço harmonização em bloco, porque aí você ouve o todo, cada um 
tem uma coisinha. A técnica por exemplo de um que toquei ontem, o Capricho de Santa 
Cecília, é uma técnica de troca de corda, um negócio dificílimo assim, que você ouve e 
nem parece, porque era um objetivo também, que a música fosse um desafio, pra 
melhora da técnica, mas que passasse a musicalidade, a melodia entrasse no ouvido 
como uma coisa normal, não como um exercício. (VITAL, 2016) 

 

 

 

 

Figura 4 : Imagem de Hamilton de Holanda e seu bandolim 10 cordas. Disponível em: 
<http://www.backstage.com.br/newsite/ed_ant/materias/155/Aquelas_Cordas.pdf> Acesso em: 02 set, 2018. 

 

 

4 – Algumas possibilidades do bandolim 10 cordas – transcrições 
 
 
O bandolim 10 cordas deixou em evidência várias formas de execução que eram pouco 

utilizadas no bandolim (já que este era tradicionalmente um instrumento melodista), bem 

como permitiu outras executáveis exclusivamente nesse instrumento. Para a escolha das 

possibilidades de execução do instrumento a serem transcritas neste artigo, foram analisadas 

todas as gravações de áudio e vídeo de Hamilton de Holanda que puderam ser encontradas. O 

intuito foi o de identificar trechos que representassem, de forma clara e sucinta, esses recursos 

utilizados pelo músico em seus arranjos, deixando evidente, por meio do mapeamento das 

transcrições, como foram ampliadas as possibilidades em relação ao tradicional uso melódico 

(como instrumento solista) que predominou desde a chegada do bandolim ao Brasil.  Assim, 

serão demonstradas, a seguir, por meio de 8 transcrições realizadas pelo primeiro autor deste 
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artigo, de gravações de vídeo e áudio de Hamilton de Holanda, algumas dessas possibilidades 

que envolvem polifonias, melodias, melodias harmonizadas, levadas e uso percussivo do 

instrumento. 

 

Transcrição  1. O trecho abaixo, apresentado na Figura 5, retirado do vídeo Canto de Ossanha 

– Hamilton de Holanda, demonstra a utilização do par extra de cordas fazendo melodia e arpejo 

na região grave do instrumento: 

 

 
Figura 5 : Exemplo da utilização de melodia e arpejo no par de cordas extra do bandolim 10 cordas transcrito da 

música Canto de Ossanha, registrada no vídeo Canto de Ossanha – Hamilton de Holanda [0:27-0:37].  

 

Transcrição  2. O próximo trecho (Figura 6) expõe um arranjo em que Hamilton, na música 

Canção da América, de Milton Nascimento e Fernando Brant, interpretada por ele no disco 

Hamilton de Holanda Quinteto Casa de Bituca (2007), utiliza o par de cordas extra do bandolim 

10 cordas como um baixo, apoiando a melodia: 

 

 

Figura 6: Exemplo da utilização da corda extra do bandolim 10 cordas como um baixo apoiando a melodia 
transcrito da música Canção da América, registrada no disco Hamilton de Holanda Quinteto Casa de Bituca 

(2007), [0:23-0:32].  
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Transcrição  3. Hamilton, em apresentação solo, emprega uma levada8 de maxixe9 utilizando 

o apoio nos baixos das cordas adicionadas no bandolim 10 cordas, e a melodia em rítmica 

diferente nas cordas agudas, como se vê na Figura 7: 

 

 
 

Figura 7 : Exemplo de levada no bandolim 10 cordas utilizando o par de cordas extra transcrito da música 
Disparada, registrada no vídeo  Hamilton de Holanda, amazing solo by one of the best bandolim players in the 

world  [1:51-1:59]. 
 
 
Levadas como esta são comuns no cavaquinho em rodas de choro e pouco utilizadas no 

bandolim, como se observa nas obras de bandolinistas brasileiros de maior relevância, como 

Jacob do Bandolim e Luperce Miranda. 

 

Transcrição  4. Na mesma apresentação solo, logo após o trecho mencionado acima, Hamilton 

abandona a melodia no agudo e muda para uma levada com dedilhado basicamente em cima de 

tríades, utilizando apenas as cordas mais graves do instrumento, explorando um recurso novo 

possibilitado pelo bandolim 10 cordas (Figura 8 abaixo): 

 

 
 

Figura 8 :  Exemplo de levada com dedilhado utilizando o par de cordas extra do bandolim 10 cordas transcrito 
da música Disparada, registrada no vídeo  Hamilton de Holanda, amazing solo by one of the best bandolim players 

in the world [2:03-2:09]. 

                                                 
8 O conceito de levada adotado para este capítulo consiste em: “Levada - termo do jargão musical usado para 
designar um tipo de fórmula essencialmente rítmica, tocado em especial pela bateria e/ou pelo baixo, que define 
claramente o estilo do arranjo.” (ALMADA, 2000, p.97). 
9 Referência utilizada de levada de maxixe para este capítulo: BOLÃO, O. (2003). Batuque é um privilégio. ed. 
Irmãos Vitale. (p.112-113). 
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Transcrição  5. Continuando a apresentação, Hamilton muda para uma levada diferente 

utilizando apenas as cordas graves, explorando bastante a rítmica e mantendo a nota sol da 

região média do instrumento soando, firmando, assim, a tonalidade da música (Figura 9): 

 

 
 

Figura 9 : Exemplo de levada na região grave do bandolim 10 cordas utilizando o par de cordas extra transcrito 
da música Disparada, registrada no vídeo  Hamilton de Holanda, amazing solo by one of the best bandolim players 

in the world [2:13-2:19]. 
 
 
Transcrição  6. O trecho abaixo (Figura 10) mostra um arranjo de Hamilton de Holanda na 

música Travessia, no qual o músico utiliza a melodia harmonizada, ou seja, a melodia acontece 

simultaneamente com os acordes, recurso que a corda extra do bandolim 10 cordas ampliou, 

tornando-se presente nas apresentações solo de relevantes bandolinistas brasileiros, como 

Dudu Maia, Luis Barcelos e Fabio Peron. 

 

 

 
Figura 10 : Exemplo de melodia harmonizada no bandolim 10 cordas transcrito da música Travessia, registrada 

no disco Hamilton de Holanda Quinteto Casa de Bituca (2007) [0:47-0:54]. 
 
 

Transcrição  7. Demonstra um recurso pouco utilizado no bandolim em apresentações solo, 

qual seja, o uso percussivo do instrumento por meio da palhetada nas cordas abafadas do 

bandolim, definindo apenas uma pequena diferenciação de grave e agudo (figura11): 
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Figura 11 : Exemplo do uso percursivo do bandolim 10 cordas por meio de palhetadas ferindo as cordas 
abafadas transcrito da música  Disparada, registrada no vídeo  Hamilton de Holanda, amazing solo by one of the 

best bandolim players in the world  [3:58-4:04]. 
 
 

Em pesquisa até o momento, não foi encontrado registro de gravação utilizando esse recurso 

antes da criação do bandolim 10 cordas.  

 

Transcrição  8. Este último exemplo, apresentado na figura 12, também demonstra um recurso 

possibilitado exclusivamente com a criação do bandolim 10 cordas, consistente em  dedilhado 

de acordes que utilizam o par de cordas extras, explorando a região mais grave do instrumento. 

 

 
 

Figura 12 : Exemplo de dedilhado de acordes utilizando o par de cordas extra do bandolim 10 cordas transcrito 
da música  01 byte 10 cordas, registrada no  disco Hamilton de Holanda & Yamandu Costa – Live (2011) [0:27-

0:37]. 
 

 
 

5 – Considerações finais 
 

A história mostra que o bandolim, inicialmente um instrumento com pouca visibilidade no país, 

ganhou espaço na música popular do Brasil por meio de músicos como Luperce Miranda e Jacob 

do Bandolim, que desenvolveram a base da linguagem do bandolim brasileiro. Posteriormente, 
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Hamilton de Holanda, com a criação do bandolim 10 cordas, veio e ainda vem revolucionando 

o cenário desse instrumento. Antes tradicionalmente utilizado como instrumento solista (de 

uso melódico), Hamilton ampliou sua forma de uso. Polifonias, melodias harmonizadas, levadas 

e uso percussivo estão sendo incorporados na prática do instrumento, tornando-se cada vez 

mais recorrentes também entre os demais bandolinistas brasileiros.   

 

Foram apresentados exemplos desses recursos que são explorados por seu criador e que 

fundamentam essa mudança. Ressalte-se que esse mapeamento de alguns dos recursos do 

bandolim 10 cordas, inclusive, será de grande valia para aqueles que futuramente queiram 

aprofundar-se no estudo dessas possibilidades técnicas e nas questões relacionadas a esse 

instrumento de história tão recente, apenas 18 anos.  

 

Assim, por meio de uma maior compreensão da história e das possibilidades do bandolim 10 

cordas, bem como sobre seu criador Hamilton de Holanda, é possível constatar e entender a 

mudança que vem acontecendo no cenário nacional em relação à abordagem do instrumento. 

Além disso, novas gerações de bandolinistas brasileiros vêm participando nessa mudança de 

tradição, solidificando, aos poucos, essa nova abordagem em gravações e performances na 

música popular brasileira e divulgando o bandolim 10 cordas por todo o mundo. 

 

Este trabalho foi realizado com o apoio da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível 

Superior – CAPES. 
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os índices <estrela= e <alta= ocorrendo na parte mais aguda da frase) e 

compassos coincidem com os acentos do verso. O ritmo da parte do piano das seções A e A’ é e,  na seção A’, 





<...os intérpretes precisam aprofundar os estudos da metáfora aplicados a linguagem 
a verdade de sua musica e criar imagens através da metáfora musical= (RICHTER, 



A relação de contraste pode ser estabelecida entre as sessões A e A’. O acompanhamento do 
sessão,  quando o poeta pergunta <=, o acompanhamento ganha padrões ritmicos em blocos de acordes, o que 

–



Lira dos Cinquent’anos.

–



–

– –

–

–



< =

< ”

–





–

< = < =
–



• 

• 

• 

• 

• 

• 



< = 









–





< =.

<À =. 



<=



: <=



< =



< =



< 16p=

–

<O novo pelo novo=, ou <A técnica pela técnica= retudo, para trazer algo de <bom=





 

–

projeto de pesquisa <Resgate da Canção Brasileira=
–



< =

< =

in Ernst Mahle’s 
–

para alunos da Escola de Música de Piracicaba <Maestro Ernst Mahle= (EMPEM), da qual foi um



sica de Piracicaba <Maestro Ernst Mahle= (EMPEM).

Gabriel Marin <[...] é violista da OSUSPGomes, Professor de Viola e Coordenador de Música de Câmara no Instituto Baccarelli [...]= (Disponível em: Pedro Visokcas <[...] é violista da Orquestra Sinfônica Municipal de SP, Coordenador Pedagógico e Professor de nstituto Baccarelli [...]= (Ibidem).

http://encontrocampestredeviolas.com.br/professores


Piracicaba <Maestro Ernst Mahle=. 

Alexandre Razera <[...] é primeiro violista da Orquestra da Rádio e Televisão Eslovênia de Ljubljana e músico convidado da Mahler Chamber Orchestra, desde 2008 [...]= (Ibidem).Renato Bandel <[...] atua como doce
–im. [...]= (Ibidem).



–

dedicatória <Para Celisa, M. Lúcia, Nelsinho e Carlos Alberto=. Ainda na primeira página, há a informação de que <O 1º movimento pode ser omitido= 



–

–



–



–





–



 

–



 

–
 

–
 

–



 

 

 

 

 –
–



, <Do ponto de vista artístico, o vibrato 
intensos=. 



–



–

–



–









interrupção no arco antes da nota com a indicação (⋅)





–









–



–çã ú–

Quarteto (1981) <Ao Cair da Tarde=

http://encontrocampestredeviolas.com.br/professores/
http://encontrocampestredeviolas.com.br/professores/
http://encontrocampestredeviolas.com.br/professores/
http://encontrocampestredeviolas.com.br/professores/




The Modern bass trombone: a review of the literature 

 

 

– —— <por volta do século XV=. Já de acordo com Baines:



https://pt.wikipedia.org/wiki/Instrumento_transpositor


–

https://pt.wikipedia.org/wiki/Escala_crom%C3%A1tica


–

https://pt.wikipedia.org/wiki/Romantismo


<vara=, configura o tubo do instrumento em qualquer tamanho, a 





–

31), diz que <a invenção da válvula rotativa e sua 
vimento natural.= No trombone baixo uma segunda válvula 



–





–

<Valve Techinique for Bass 

Trombone or You’ve Got – Use BOTH=

1 O glissando consiste na movimentação de uma nota para outra, seja ela mais grave ou mais aguda, 

passando por todas as alturas intermediarias de forma contínua. 

 



–

2 As notas em questão são: D1, Db1, C1 e B-1, essa última inexistente no trombone tenor. 



The Concerto for Bass Trombone by Thom Ritter George and the 

Beginning of Modern Bass Trombone Solo Performance de Donald Scott Moore (2008), analisa o 

concerto de Thom Ritter George fazendo ponderações e sugestões quanto ao uso do 2º rotor do 

trombone baixo.  

 



–

eficiência na produção do <legato= utilizando os rotores no trombone baixo

–



Valve Techinique for Bass Trombone or You’ve Got TWO 
–



–  



This article discusses sonority on the flute and ways to perform harmonics like sonority exercises. It will 

 

–



<perfeito= sofre intensas modificações durante os séculos, no que concerne à música erudita.



<(...) O som considerado belo no século XVIII, suave e redondo, com grande variação de 
passam a ser cada vez mais desejadas.= 

–



–

<pouco utilizadas em determinado contexto histórico, estético e cultural= (PADOVANI, 2011, p.11).



<Na flauta, a técnica dos harmônicos também já era utilizada muito antes de ser escrita 
flauta comprovam esta prática como nos métodos <A Theorical & Pratical Essay on the Böehm Flute= de John Clinton, datado de 1843 e <Hints on the Fingering of the Böehm Flute= escrito por Victor Mahillon em 1884.= 

<Ambos descreveram o uso dos harmônicos em seus trabalhos, mostrando formas de o.= 

<Albert Roussel na sua obra Joueurs de Flute (1924) utilizou o tom harmónico criado a 
la Péjaudie.= 

 

 

 



<Iniciando
começar apenas com dez minutos por dia= 

<[...] pressão não é sinônimo de crispação!=. 



–

–



–

antes feitas em posição <real=



–

–





harmônico com a nota real que ele soa, no caso, simbolizada pela letra <N=. 





 

 













 

 



–

 



 –



 

notas <reais=



–



–
–



Harmoniques: cahier d’exercices sur les partiels d’un son.



filme documentário <O Homem Roxo= (Carabina Filmes 2010) Misturada Orquestra 2011), Trilha do Filme documentário <Presépio Pipiripau –Raimundo Machado= (Fazenda Filmes 2013), trilha da exposição itinerante <Canção Amiga –Clube da Esquina= (2017), Cru Cozido e Repartido (2018).



Carlos Alberto Pinto Fonseca’s name

–





–

–
–

–





<Minhas experiências vão da música impressionista ao dodecafonismo.=



–

–

–

–

Segundo BRAKELEY (1950, p.653), uma canção de berço é um <refrão suave usado para agradar ou acalmar crianças=. No âmbito da



– –
– –

–
Chants d’Auvergne– ––

–
– ––––



pelo piano, sob linhas vocalisadas, após a frase <Brinca com as ondas do mar=





–

 

–
–

para a pesquisa <Memória da Música Erudita em Horizonte= desenvolvida pela coordenação de Projetos e Pesquisa –



D’Oliveira

projeto de pesquisa <Resgate da Canção Brasileira= –







< =

Discussion about the concept of national identity in the song <Toada”,

signification of Gnattali9s chamber songs.



–

se firmou <como a corrente estética hegemônica até m1940= (Ibid, 2000).

que a manifestação musical feita por brasileiro ou <indivíduo ça= (p.20), ou seja,



<universal= que abrangeu diversos Estados europeus e das Américas. O lema modernista <do nacional para o universal=, em 
<uma arte nacional já está feita na povo= (ANDRADE

possibilidades para o mercado musical no Brasil. <Nessa época, os profissionais atuantes em 
idas mudanças= (BREIDE, 2006

https://www.dicio.com.br/globalizacao/


de que o Instituto Nacional de Música abriria concurso para <lente catedrático=



óprio compositor relata: <O sonho acabou! Getúlio [Vargas] udou a minha vida...= (BARBOSA e

<Naquele tempo não ficava bem um músico erudito fazer música popular= (BARBOSA 



–

e nacionalidade que, <no passado nos tinham fornecido sólidas localizações como indivíduos sociais= (HALL, . Assim, a <crise de identidade= é parte de um process

ntidades nacionais <não são coisas com as quais nós no interior da representação=, HALL (



<culturas nacionais como comunidades imaginadas= (p.29 <as 
como representada em sua cultura nacional= (ibid, p. 30).

se perde < nas brumas do tempo, não do tempo <real=, mas de um tempo <mítico==

<como a identidade e a diferença estão 



< = (CONTIER, 1995, p.82)<é um engano pensar que o primitivismo brasileiro dsocial= (ANDRADE, 1972, p. 18). Por essa razão, 

<só surge no rastro do desenvolvimento urbano=<realidades amplas de um país, inclusive 
se entendeu de nacional até agora=

–
<é na insistência dcontradições insolúveis que se realiza a plenitude de sua grande contribuição= (



–

espaços para a música erudita na programação. <Muitas primeiras audições de compositores 
ecução= (BARBOSA E DEVOS, 1984, 

disso. Depois do concerto ele me falou: <Sabe o que estão dizendo na plateia? Que no Teatro Municipal até samba se toca agora= Isso é uma esculhambação. Até samba, o 



–

–

Hermelindo <buscava ativamente partituras 
manuscritas quando não era possível obter xérox do documento (...)=, além disso, <mais de 50% 

itores), ou cópias manuscritas=

é escrito com apenas uma consoante <L=, enquanto em suas assinaturas é possível encontrar a dupla consoante <L=. 

http://www.radamesgnattali.com.br/
http://www.institutopianobrasileiro.com.br/post/visualizar/Colecao_Hermelindo_Castelo_Branco_o_maior_acervo_de_cancoes_brasileiras_ja_reunido
http://www.institutopianobrasileiro.com.br/post/visualizar/Colecao_Hermelindo_Castelo_Branco_o_maior_acervo_de_cancoes_brasileiras_ja_reunido








– –





–

.  Para SANTOS (2011), <a
= da: <cantiga, canção, cantilenase= (CASCUDO, 1993, p. 871).  Além dessa definição, o autor cita 

a definição dada por Jõao Ribas da Costa: <canto de qualquer gênero= (CANCIONEIROS do Rio Santa Maria, 1951, p. 60 apud in CASCUDO, 1993, 

<o uso das palavras na literatura em prosa ou em verso, erudita ou popular,arcaismos, dicções populares e formas fonética e prosodicamente estropiadas=
define: <cantiga sem forma fixa. Se distingue pelo caráter no geral melancólico, dolente arrastado.= (ANDRADE, 1999, p. 518) O gênero <o meu sentimento artístico é o gênero 8toada9, que reflete a alma brasileira de Norte a Sul (...)= 



: <é umaritmo=. Observa

omo, por exemplo: <Toada no domínio caipira significa especializadamente a melodia, a linha melódica 8Não sei a toada dessa cutei na barranca do Moji Guaçu9



<eh=

interceptadas senão quando por palavras interjectivas, <boi=, <êh boi!=, <boitado=, etc...O ato de cantar assim chamam de 



na qual o som do aboio na linha do canto (colocado no poema como <Eh=) 





–



< = 

<a história do jazz no Brasil ainda está por ser escrita=



<cultura imaginada= 
–

–



–

<experimentações=

–



CALADO, Carlos. (2007) O Jazz Como Espetáculo. São Paulo: Perspectiva.

–, Universidade Estadual Paulista <Júlio Mesquita Filho= –
–



Música <Renato Frateschi= (Uberaba) em 2017 e início de 2018 e professora

–
No âmbito da música popular, gravou o CD intitulado <Luísa Vogt=, o qual conta com composições


	10. MACHADO, A. (2004) Método do Bandolim Brasileiro. Rio de Janeiro: ed. Lumiar. p.116.
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