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RESUMO 

 Esta pesquisa entrecruza memória e história, e recorta, na cidade de Brasília, a 

trajetória histórica, social e pedagógica da Banda Sinfônica de Brasília (primeira banda civil 

sinfônica da cidade) como fenômeno urbano, cujas condições de implantação interessou 

investigar. Construída no âmbito do ensino público, o seu desempenho artístico ocorreu entre 

1968 e 1987, culminando com a obtenção do 1º Prêmio no II Campeonato Nacional de 

Bandas, promovido pela FUNARTE (Fundação Nacional de Artes) em 1978, fato inédito para 

uma instituição com tradição artística recente. A partir de extenso corpo documental, apoiado 

sobre narrativas de ex-membros e outros, propõe-se uma análise histórico-interpretativa 

buscando compreender a sua relevância para a trajetória pessoal dos seus ex-integrantes. Visa 

ainda contribuir para a preservação e compreensão da memória musical da cidade, 

sublinhando o impacto social de suas ações na cultura, e significado para o desenvolvimento 

de ações futuras como elemento formativo de identidades fundamentadas em práticas da 

cultura. 

 

Palavras-Chave: Banda Sinfônica de Brasília; memória; cotidiano urbano; práticas 

socioculturais.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

ABSTRACT 

 

 This research intertwines memory and history. It reveals, within the city of Brasília, 

the historical, pedagogical and social trajectory of Banda Sinfônica de Brasília (Symphonic 

Band of Brasilia - the first civilian symphonic band in the city), as an urban phenomenon, 

investigating the conditions under which it evolved. Started from within a public education 

environment, the band’s artistic, cultural and social development took place between 1968 

and 1987, culminating with the 1st Prize in the Second National Band Contest promoted by 

FUNARTE (Brazil’s National Art Foundation) in 1978, a hitherto unheard of achievement for 

an institution with such a recent artistic tradition. From the extensive body of documents 

based on narratives by ex-members and others, we propose a historical-interpretive analysis, 

seeking to understand the band’s relevance to the personal trajectory of its former members. It 

is also our goal to contribute to the preservation and understanding of the city's musical 

memory, highlighting the social impact of the band’s actions in culture and its meaning for 

the development of future actions as a formative element of identities based on cultural 

practices. 

 

Keywords: Symphonic Band of Brasilia; memory; urban daily life; sociocultural practices. 
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INTRODUÇÃO 

 

Como bem observou Vicente Salles (2006, p. 222) “a banda de música é a mais antiga 

e a menos estudada instituição ligada à divulgação da música popular”. Tendo em vista o 

universo que elas ocupam no país, tão antiga quanto à inserção da cultura portuguesa colonial, 

posso afirmar que ainda são poucas as pesquisas voltadas à sua compreensão e, 

principalmente, à preservação dessa tradição. Como exemplo, cito os trabalhos de Belkiss 

S.C. de Mendonça (1981), Vicente Salles (1985), Maria Luisa de F. D. do Páteo (1997), Joel 

L.S. Barbosa (2004), Jeanne B. Castro (1969), Oscar da Silva Brum (s.d) e Fernando P. 

Binder (2006). Neste sentido, na perspectiva de contribuir aos estudos musicológicos, me 

propus investigar a Banda Sinfônica de Brasília, ainda não contemplada pela pesquisa 

acadêmica. 

A Banda Sinfônica de Brasília, construída no âmbito do ensino público, foi um grupo 

que durante o período de sua existência (1968-1987) chamou a atenção de diversos músicos 

da cidade devido ao seu desempenho artístico, cultural e social. Lembro-me de que quando 

era um adolescente e tocava na Banda Filarmônica da Escola de Música de Brasília, em 

1989, um dos comentários que mais ouvia, entre os músicos daquela unidade de ensino, se 

referia à qualidade artística alcançada pela já extinta Banda Sinfônica. Logo, motivado, 

primeiramente pela curiosidade em compreender melhor o que foi aquela época vivida por 

aqueles que por lá passaram, dei início a esta pesquisa. 

Sendo um dos objetivos deste trabalho a preservação da memória, me sustento no 

argumento de Jacques Le Goff (1990, p. 423), ao afirmar que a memória tem como 

propriedade a conservação de informações, graças às quais o homem pode atualizar 

impressões passadas de um “objeto singular que só existe uma única vez”. Deste modo, esta 

pesquisa visa, por meio da análise de uma trajetória musical distinta, evitar que a cidade de 

Brasília perca o momento vivido, buscando ainda reter o tempo que se foi, salvando-o da 

perda total. 

Esta intenção se justifica, pois, de acordo com a pesquisa de Lucília de A. N. Delgado 

(2006, p. 56-57): 
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Reconhecer o passado é também, na dinâmica da história, construir conhecimento, 
defender o presente e resguardá-lo como matéria-prima para o futuro, já que as 
relações temporais, que articulam memória e História, são fecundas e necessárias 
para afirmação da condição humana. 

 

 Delgado (idem, p. 34) afirma que a maior contribuição da história e da memória é a de 

“buscar evitar que o ser humano perca referências fundamentais à construção das identidades 

coletivas”. 

Além de contribuir para a preservação de parte da memória musical da cidade de 

Brasília, esta investigação surge como uma contribuição aos poucos estudos que dizem 

respeito às histórias das bandas de música no Brasil.  

Ressaltando a importância da pesquisa dirigida a esses conjuntos, Salles (2006, p. 229) 

aponta que o seu estudo, além de poder abarcar suas histórias, organizações, sedes, repertório 

e papéis sociais, pode gerar outros instrumentos de pesquisa como: a elaboração de 

dicionários de compositores e mestres de bandas, a criação de medidas para a preservação 

documental institucional, recomendando ainda a sua inserção em inventários de bens 

culturais. 

As bandas de música, tradicionalmente, são lugares propícios à transmissão de um rico 

universo cultural. Enquanto espaço de expressão emocional, de entretenimento e de 

integração da sociedade (MERRIAM, 1964), as bandas de música permitem o exercício 

dessas funções da música em seus espaços de atuação, dentre algumas das suas inúmeras 

aplicabilidades. Para Vicente Salles (1985, p. 11 e 80), as bandas refletem ainda o espírito 

associativo de um povo, podendo exercer funções beneficentes e assistenciais, como também 

nivelar classes sociais. No interior do Brasil, tem importância ainda maior: “é a escola de 

música popular por excelência” (idem, p. 105). Segundo o maestro e compositor José Carlos 

Ligiéro2 (ASBAM, 2009, p. 38), a música é uma importante ferramenta de inclusão social, 

capaz de formar o caráter de um indivíduo e de oferecer aos jovens com poucos recursos uma 

profissão.  

                                                 

2 José Carlos Ligiéro (1930), compositor, maestro de banda e fotógrafo. Nascido em Comendador Venâncio 
(RJ), funda em 1959, em Itaperuna (RJ), a Sociedade Musical Itaperunense, sendo o seu primeiro e único 
maestro. Participa, hoje, da Associação de Bandas de Música do Estado do Rio de Janeiro (ASBAM-RJ) e do 
Projeto Banda Larga, programa de atualização para Bandas de Música do Estado do Rio de Janeiro, patrocinado 
pela Secretaria de Estado de Cultura do Rio de Janeiro em convênio com a Associação de Bandas de Música do 
Estado do Rio de Janeiro – ASBAM-RJ. 
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De outro modo, as bandas representam um espaço público que possibilita 

acessibilidade ilimitada aos interessados, permitindo que esses imerjam em uma tradição e, ao 

mesmo tempo, cultivem um gosto particularizado.  

Ricardo Tacuchian e Maria de F. D. Granja (1984, p. 10), embora assegurem que 

muitos educadores compreendam a importância cultural da banda, garantem que um outro 

aspecto, a “paixão”, tem sido relevante para a sobrevivência e continuidade delas (idem, p. 5). 

Isso veio a se confirmar nesta pesquisa, pois, mesmo depois de mais de trinta anos desde o 

início das atividades da Banda Sinfônica de Brasília, foi possível perceber claramente nos 

relatos de alguns de seus ex-membros esse sentimento latente ao rememorarem a época 

vivida.  

 

A pesquisa 

 

O objetivo geral deste trabalho é investigar as questões pertinentes à Banda Sinfônica 

de Brasília, em termos de sua trajetória como fenômeno urbano e o seu espaço, enquanto 

meio de inclusão social e transmissão cultural. Visa, assim, contribuir para a preservação e 

compreensão de parte da memória musical da cidade ainda obscuro, sublinhando o impacto 

social de suas ações na cultura, e relevância para o desenvolvimento de ações futuras como 

elemento formativo de identidades fundamentadas em práticas da cultura. São os objetivos 

específicos: explorar sua constituição histórica; investigar a aplicação da metodologia de 

ensino; investigar a relevância da participação dos professores para o aprimoramento das 

habilidades musicais dos alunos; identificar as contribuições de suas práticas na condução 

profissional, cultural e social de seus ex-integrantes; identificar os motivos que ocasionaram a 

sua extinção. 

Para a realização da pesquisa utilizei o método qualitativo de caráter exploratório.  

Segundo Elizabeth Teixeira (Apud SILVA, 2005, p. 86), uma das principais 

características deste método é a de poder apresentar os acontecimentos da forma como 

sucederam e em que resultaram, ou seja, é sempre descritiva. O pesquisador observa cada 

gesto, ato ou palavra dentro de um contexto para perceber seu significado. Isto é, enfatiza o 

processo dos acontecimentos ao longo do tempo, onde o social pode ser visto como um 

“mundo cheio de significados que podem ser investigados” (idem, p. 85).  
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Amado Cervo e Pedro Bervian explicam que: 

 

A pesquisa descritiva observa, registra , analisa e relaciona fatos ou fenômenos sem 
os manipular. Procura descobrir, com a melhor precisão possível, a freqüência com 
que um fenômeno ocorre, sua relação e conexão com outros, sua natureza e 
característica. Busca conhecer as diversas situações e relações que ocorrem na vida 
social, política, econômica e demais aspectos do comportamento humano, tanto do 
indivíduo como de grupos e comunidades mais complexas. (Apud SILVA, 2005, 
p.50) 

 

Outra característica da investigação qualitativa é que esta se constrói a partir da 

interpretação humana que se interessa em interpretá-la, podendo ainda criar no leitor um tipo 

de emoção que lhe permita apreender o significado das experiências tidas por outros (MOTA, 

2008, p. 58).  Para Graça Mota (idem), uma “boa investigação qualitativa aumenta a 

variedade de questões que podem ser levantadas, precisamente por causa das possibilidades 

abertas por novas formas de representação”. 

A pesquisa documental, uma das formas assumidas pela pesquisa descritiva (CERVO 

e BERVIAN, apud SILVA, 2005), possibilitou a descrição e análise de alguns 

acontecimentos ocorridos no espaço da Banda. O corpo documental que constitui as fontes 

primárias utilizadas para a sustentação deste trabalho é formado por: Estatuto da Banda, 

Artigos de Jornais, Programas de Concertos, Fotografias, Cartas, Telegramas, Atas das 

Assembleias, Catálogo de Repertórios, Diário Oficial e Ofícios. Para tanto, gostaria de 

destacar a importantíssima contribuição do professor Reynaldo da Fonseca Coelho3, ao ter 

tido o zelo de manter preservado em sua residência esse importante dossiê, o qual também 

disponibilizou gentilmente a esta pesquisa. Sem esse conjunto de documentos, certamente, 

seria muito mais árduo realizar toda a investigação devido aos mais de quarenta anos que se 

passaram.  

O método da história oral também foi eleito e teve como objetivo recuperar as 

memórias da Banda que as fontes escritas e iconográficas não foram capazes de restabelecer. 

A história oral, como procedimento metodológico que busca a constituição de fontes e 

documentos (DELGADO, 2006), foi uma ferramenta indispensável para o processo de 

perpetuação da Banda. Segundo Delgado (idem, p.14): 

                                                 

3 Maestro fundador da Banda Sinfônica de Brasília. 
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A história oral é um procedimento integrado a uma metodologia que privilegia a 
realização de entrevistas e depoimentos com pessoas que participaram de processos 
históricos ou testemunharam acontecimentos no âmbito da vida privada ou coletiva. 
Objetiva a construção de fontes ou documentos que subsidiam pesquisas ou formam 
acervos de centros de documentos e de pesquisa.  

 

O instrumento de coleta de dados utilizado para a produção de novas fontes, utilizando 

o método da história oral, foi o da técnica da entrevista semiestruturada que, segundo Cristian 

Laville e Jean Dionne (1999), consiste na elaboração de uma série de perguntas abertas, feitas 

verbalmente em uma ordem prevista, onde o entrevistador pode acrescentar perguntas para 

esclarecimentos. Os participantes que tiveram prioridade nas entrevistas, por considerar serem 

as que possuem as informações raras e inacessíveis foram: o maestro e fundador da Banda 

Reynaldo da Fonseca Coelho e o seu sucessor, o maestro Vadim Arsky; o maestro e professor 

Levino Ferreira de Alcântara (fundador da Escola de Música de Brasília); outros professores; 

seus ex-integrantes; pais e admiradores. As entrevistas foram gravadas e transcritas pelo 

pesquisador, gerando novas fontes documentais. A mídia eletrônica também foi utilizada 

como ferramenta para a coleta de depoimentos. 

Para a análise das informações os dados foram apurados segundo a Análise de 

Conteúdo (CAMPENHOUT & QUIVY, 1998, p. 226). A opção por este método se dá por 

admitir tipos de fontes variadas.  Para Delgado (2006, p.30): 

 

A análise dos depoimentos da história oral, ou seja, da fonte constituída, pode se 
constituir em experiência ímpar e surpreendente, pela riqueza e diversidade das 
versões obtidas e muitas vezes pela possível sugestão de interpretações alternativas 
sobre determinado assunto. 

 

Desta forma, a partir de extenso corpo documental apoiado sobre narrativas, esta 

investigação propõe uma análise histórico-interpretativa da Banda a fim de compreender a sua 

trajetória como fenômeno urbano e relevância aos seus ex-integrantes, assim como também 

identificar as razões que levaram à extinção do grupo em 1987.  

Para tanto, o capítulo I desta dissertação visa situar o leitor ao universo das “Bandas”. 

Primeiramente, o define para os fins desta pesquisa e, em seguida, apresenta seu panorama 
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histórico que remonta desde o século XIII, partindo do continente europeu, passando pela 

América do Norte, chegando ao Brasil no período colonial, até os dias atuais, entendendo que 

a compreensão dessa tradição secular é relevante à compreensão do espaço ocupado pela 

Banda Sinfônica de Brasília. Além da apresentação contextualizada, dá atenção às pesquisas 

acadêmicas que veem sendo realizadas nas diversas regiões do país. 

O capítulo II, objetivando contextualizar o cenário onde se instituiu a Banda, é 

dedicado à apresentação da recém-inaugurada cidade de Brasília (1960). Paralelamente ao 

ideal que acompanhou a construção desta, submete-se também o Plano de Ensino proposto 

pelo educador Anísio Teixeira. Pelo fato da Banda Sinfônica de Brasília ter surgido na rede 

pública de ensino, será conhecido por quem e como se deu o fomento do ensino de música, a 

Escola Parque (instituição onde se formou o embrião da Banda), e a Escola de Música de 

Brasília (berço do grupo entre os anos de 1974 e 1981).  

O capítulo III dá início à seção etnográfica da dissertação, procurando fornecer um 

retrato de todo o contexto que levou à criação do grupo, assim como os resultados alcançados. 

São enfatizados, de maneira especial, os integrantes, a metodologia de ensino, as práticas 

musicais e relações sociais ali desenvolvidas, e o reconhecimento em níveis local e nacional. 

Dedica-se, ao mesmo tempo, à discussão em relação ao repertório eleito, sua influência para a 

transmissão de capital cultural e formação profissional, e relevância no processo de 

construção de novas identidades. Orienta-se ainda a apontar em que circunstâncias se deram o 

declínio e extinção do grupo em 1987. Conclui com o relato de um momento “mágico”, 

motivado a partir da realização deste trabalho, que foi o concerto de reencontro ocorrido no 

dia 18 de novembro de 2010. 

Por último, tece-se a análise e conclusão da pesquisa. Discute-se os fatores 

considerados fundamentais como: o impacto do repertório na transmissão de capital cultural, a 

Banda como espaço democrático na recém-inaugurada cidade de Brasília, lugar social e, por 

fim, a falta de políticas públicas no país destinadas a oferecer manutenção a projetos 

socioculturais como o da Banda. 
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1 UM RETRATO DAS BANDAS DE MÚSICA 

 

1.1 Concepções de “Banda” 

 

O termo “Banda”, naturalmente, é um uma palavra que pode estar associada a algumas 

locuções adjetivas como banda de rock, banda de jazz, banda de pífaros, banda de gaitas, 

banda de pagode, banda militar e, no caso desta investigação, banda sinfônica. No intuito de 

melhor esclarecer o seu significado para fins deste trabalho, alguns dicionários foram 

utilizados. O Dicionário Musical Brasileiro de Mário de Andrade apresenta no verbete Banda 

duas definições: 1) “conjunto de instrumentos de sopro, acompanhados por percussão”; 2) “O 

mesmo que charanga4, filarmônica” (ANDRADE, 1989, p. 44-45).  

O The New Grove Dictionary of Music and Musicians também traz duas definições 

para o termo. A primeira, refere-se praticamente a qualquer conjunto de instrumentos 

musicais, ratificando assim as diversas locuções adjetivas que podem estar agregados a esta 

palavra. A segunda, e apenas esta nos interessa, encontra-se definido da seguinte forma: 

 

Mais precisamente, a palavra [Banda] refere-se a uma combinação de metais e 
percussão, ou instrumentos de madeiras, metais e percussão, como em banda de 
metais, banda militar e banda sinfônica. A seção de metais de uma orquestra – ou 
conjuntamente metais e percussão – é algumas vezes chamada ‘banda’, um termo 
também usado para a banda de metais que algumas vezes apresenta-se no palco ou 
por trás das cenas nas óperas do século XIX. ‘Banda’ também denota grupos 
particulares de instrumentos, tal como uma banda de sopros, banda de acordeão, 
banda de marimba, etc5. (BROWN, 1980, p. 106-107, grifo meu, tradução minha).  

 

 

                                                 

4 Uma denominação antiga dada a pequenas bandas de música, formada basicamente por instrumentos de sopro. 
Hoje, o termo é usado no sentido depreciativo, para indicar as bandinhas de música do interior ou qualquer 
banda de música desafinada (SALLES, 1985, p. 22). 
 
5 “More particularly, the word refers to a combination of brass and percussion, or woodwind, brass and 

percussion instruments, as in BRASS BAND, MILITARY BAND and symphonic band. The brass section of an 

orchestra – or the brass and percussion together – is sometimes called ‘banda’, a term also used for the brass 

band that sometimes appears on stage or behind the scenes in 19th-century operas. ‘Band’ also denotes 

particular groups of instruments, such as a wind band, accordion band, marimba band etc.” 



8 
 

Por meio de outras fontes, observou-se que em épocas anteriores diferentes denotações 

também foram direcionadas à palavra em questão. Primeiro, afirmou Jacy Siqueira em seu 

livro A Banda Ontem e o Seu Futuro (1981) que “a expressão Banda, além de significar lado, 

parte, designava antigamente certos grupamentos soldadescos destinados a incitar as tropas ao 

combate e, certamente, impedir que algum indivíduo menos corajoso fugisse aos violentos 

embates da guerra” (SIQUEIRA, 1981, p. 19). Siqueira, no entanto, não especifica a época 

nem a forma como essas tropas eram incitadas, deixando completamente em aberto o seu 

entendimento quanto à presença ou não de músicos nos grupamentos. Por outro lado, Rui 

Bessa (2008, p. 19) afirma que a função de encorajar os combatentes nas grandes operações 

militares era atribuída aos músicos integrantes das forças militares em campanha. Talvez, essa 

afirmação de Bessa complete a de Siqueira. Conforme informações observadas no dicionário 

de Rafael Bluteau, no século XVIII, o termo Banda não apresentava nenhuma acepção 

musical. Vejamos o seguinte verbete:  

 

BANDA, s.f. lado v.g., desta banda, d’aquella. § - do vestido, os vivos, com que se 
aforrão as bordas de cor diversa da peça, ou semelhente. § - no Bras. [brasão] 
especie de talim, com que se atravessa diagonalmente o escudo do alto angulo do 
lado direito, ao angulo baixo do esquerdo. § -Banda d’artilharia, os tiros desparados 
dos canhões à bordo de hum de navio, huma bordada: banda de frechas as que 
despara hum certo corpo de gente (BLUTEAU, 1789, p. 164, v. 1, apud BINDER, 
2006, p. 20).  

 

Historicamente, o que a pesquisa averiguou foi que antes da expressão Banda ser 

empregada para designar um grupo musical, outros termos existiram para o mesmo fim. 

Dentre eles, o nome do instrumento denominado “Charamela6” parece ter sido o primeiro 

usado para representar um agrupamento de instrumentos de sopro. Segundo Bessa (2008, p. 

19), a “Charamela da Armada Real Portuguesa”, fundada em 1740 e trazida ao Brasil por 

D.João VI em 1808, é a que teria dado origem aos agrupamentos de sopro. 

                                                 

6 Do nome latino dado à flauta rústica, ou calamus, teria se formado a palavra charamela, que designou uma 
espécie de instrumento usado até quase o final do século XVIII. Havia três tipos de charamelas, distintas pelas 
dimensões e qualidades de som: a bastarda, que era o contralto da família dos bombardas; a média; e a pequena. 
Tocava-se com palheta metida dentro de uma cápsula ou barrilete (bocal), por onde se soprava com força, como 
nas buzinas [...] De construção imperfeita e muito deficiente, deixou de ser usada quando progressos substanciais 
foram introduzidos no instrumental músico. Admite-se que deu origem ao oboé e ao clarinete. (SALLES, 1985, 
p. 21-22) 
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A literatura que trata das Bandas é rica em informações no âmbito de sua constituição 

histórica e, no intuito de melhor compreender o objeto desta pesquisa, se faz necessário 

conhecer suas origens e evolução. Neste sentido, meu propósito a seguir é apresentar uma 

visão geral sobre o tema, caminhando a uma melhor análise ao estudo referente à Banda 

Sinfônica de Brasília. 

 

1.2 Primeiras notícias acerca dos grupos de sopro 

 

As primeiras notícias acerca dos grupos formados com instrumentos de sopro no The 

New Grove Dictionary of Music and Musicians
7 remontam do século XIII. Entretanto, as 

primeiras informações reais que se referem ao assunto são provenientes do continente 

europeu.  De acordo com a pesquisa de Keith Polk (2007-2010, p. s.n8), as primeiras bandas 

de sopro na Europa eram similares às que existiam no oriente, e se estabeleceram por volta do 

século XIII. Polk afirma que essas eram compostas apenas de charamelas, trombetas e 

tambores, e que no início do século XV, já com a adição de outros instrumentos como o 

bombardon9 e o trombone, os conjuntos eram constituídos por apenas três ou quatro músicos.  

Este era o grupo escolhido e preferido de toda a Europa para as danças, procissões, banquetes 

e outros rituais da época. Segundo sua pesquisa, somente no final do século XVI os conjuntos 

de sopro começaram a perder popularidade e entrar em declínio; isso porque começou uma 

nova moda pelos instrumentos de cordas, em especial o violino.  

A estrutura dos conjuntos de sopro, na medida em que os anos passavam, acarretava 

constantes transformações. Como exemplo, Polk cita a Banda da Guarda dos Dragões de 

Brandenburgo de 1646, formada por duas charamelas (duas soprano e uma tenor), baixão e 

tambores. Segundo o dicionário Grove essa formação ficou conhecida como Alta Kapelle ou 

Alta Musique, muito popular na Europa entre os séculos XIV e XVI (POLK, idem).  

No reinado de Luis XIV (1638-1715), período em que realmente houveram 

transformações significativas, foram organizadas as Bandas do Exército Francês. Com o 

                                                 

7
Grove music online. Oxford University Press, 2007-2010. Disponível em< 

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40774> Acesso em: 6/7/2010. 
8 s.n : sem numeração 
9 Instrumento grave da família das charamelas. 
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desenvolvimento do novo oboé francês, em meados do século, as bandas francesas aprovaram 

o novo instrumento adotando-o de forma gradual. Aos poucos, esses oboés foram substituindo 

as charamelas nas bandas, que começaram também a agregar os fagotes, substituindo os 

baixões alemães. O uso, nesse período, da palavra “hautbois” (oboé) - dado tanto às 

charamelas quanto para o novo instrumento, fez com que houvesse dificuldades para 

diferenciar um do outro. Um conjunto, inicialmente implementado pelo compositor italiano 

Jean Baptiste Lully (este trabalhava na corte de Luis XIV), era formado por três oboés, fagote 

e tambor. Os conjuntos constituídos por oboés passaram a ser bastante difundidos na Europa. 

Em 1726, as bandas de oboés (não significa que eram formadas apenas por oboés) eram 

concebidas por seis instrumentos. Suas combinações com os fagotes também eram comuns. 

Por volta de 1720, as trompas começaram a ocupar as bandas da Europa Central. Músicas 

para madeiras e para trompas começam a surgir. A obra mais antiga que se tem notícia para 

essa formação é uma Marcha de J.G.C Storl para dois oboés, duas trompas e dois fagotes de 

1711. Algumas bandas com combinações de características inglesas utilizavam trompetes ao 

invés de trompas. As clarinetas, em meados do século XVIII, começam a ser usadas no lugar 

ou como suplemento dos oboés. No entanto, a pesquisa de Polk concluiu que, naquela época, 

havia ao mesmo tempo outras bandas com formações diferentes (POLK, idem). 

Além disso, a pesquisa apontou que ainda no século XVIII surgiria na Europa outro 

nome dado aos conjuntos de sopro, que gradativamente foram substituindo as bandas de oboé.  

Esse novo conjunto era denominado “Harmonien”, que surgiu a partir do termo 

“Harmoniemusik”. Esta palavra, em um sentido mais amplo, significava música para 

instrumentos de sopro. O termo tornou-se plenamente atual a partir de meados do século 

XVIII até a década de 1830, quando foi inteiramente aplicado aos instrumentos de sopro o 

nome harmonien. Surgiu em meio a uma variedade de composições para grupos de sopro 

denominadas “Harmony Music” escritas por compositores como Haydn, Elgar, Mendelssohn 

e Mozart. Suas variações se davam desde formações muito pequenas até grupos com mais de 

20 músicos. No entanto, como bem observou Roger Hellyer, classificar “Harmonien” 

simplesmente como “Banda” é vago, e como “banda militar” em geral errado (HELLYER, 

2007-2010, p. s.n). 

A respeito da jornada de trabalho dos músicos e a maneira como o novo termo foi 

gradualmente sendo aplicado, Janet K. Page afirma:  
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A partir do final do século XVII as bandas de oboé frequentemente tinham jornada     
dupla, tocando música militar e em celebrações ao ar livre, conforme o exigido.   
Também tocavam em ambientes fechados para eventos da corte, como conjuntos 
independentes ou como parte de uma orquestra. Os oito oboés dos Mosqueteiros 
tocavam para divertimentos, festas aquáticas, bailes e outros eventos da corte 
francesa. Dois trompistas nomeados para a corte de Württemberg em 1713 eram 
requeridos tanto na orquestra como na banda regimental. Quando o Tratado de 
Utrecht trouxe paz em 1713, as bandas foram empregadas em batismos, bailes, 
serviços religiosos e carnavalescos, e acompanhavam os membros da família real 
em suas viagens.   Mais tarde, os contratos para os instrumentistas de sopro 
admitidos pela corte de Esterházy em 1761 indicam que eles também executavam 
tanto serviços militares como na corte. Foi a partir destes grupos que as 
“harmonien” se desenvolveram; o termo era aplicado tanto aos grupos de 
instrumentos de sopro empregados pela aristocracia (e outros) como para pequenas 
bandas militares. O tamanho das Harmonieensembles variavam de dois a mais de 20 
instrumentos10. (PAGE, 2007-2010, p. s.n., tradução minha) 

 

Segundo Raoul Camus, as combinações mais frequentes para esse tipo de conjunto 

eram “pares de oboés, trompas e fagotes; pares de clarinetes, trompas e fagotes; pares de 

oboés, clarinetes, trompas e fagotes” (CAMUS, 1976, p. 29 apud BINDER, 2006, p. 16) - 

como podemos observar, essas Harmonien em nada diferem das bandas de oboé. Flautas, 

corne-inglês e basset-horn11 eram ocasionalmente usados como alternativas. O trombone, 

serpente12, contrabaixo e o contrafagote diversas vezes foram empregados. O instrumento 

passava a ser utilizado de acordo com a exigência das peças (HELLYER, 2007-2010, p. s.n) 

 A principal função das harmonien era proporcionar música de fundo em jantares e 

eventos sociais. Tocavam também em concertos públicos e privados, onde ocasionalmente 

                                                 

10 From the end of the 17th century bands of hautbois often did double duty, playing military music and for 

outdoor festivals as required, but also playing indoors for court events, either as an independent ensemble or as 

part of an orchestra. The eight hautbois of the Mousquetaires played for divertissements, water parties, balls 

and other events at the French court. Two horn players appointed to the Württemberg court in 1713 were 

expected to play both in the orchestra and in the regimental band. When the Treaty of Utrecht brought peace in 

1713, the band was employed for baptisms, balls, church services and carnival, and accompanied members of 

the royal family on their travels. Later in the century, contracts for the wind players hired by the Esterházy court 

in 1761 indicate that they too performed both military and court duty. It was from such groups that the 

‘Harmonien’ developed; the term was applied both to groups of wind instruments employed by the aristocracy 

(and others) and to small military bands. The size of Harmonieensembles ranged from two instruments to above 

20. 

 
11 Instrumento da família da clarineta. É maior do que a clarineta convencional e atinge notas mais graves. 
Apesar de os compositores não terem escrito muito para ele, este foi muito popular durante o século XVIII e 
início do século XIX. Foi um dos instrumentos favoritos de Mozart. Os primeiros tinham sua forma curvada. 
(Microsoft Musical Instruments version 1.0) 
 
12 Instrumento de sopro da família dos metais feito de madeira. Possui bocal como o de uma tuba e furos com 
chaves no corpo do instrumento. Foi inventado por volta de 1590 para reforçar os coros da igreja com o seu som 
grave como o de um órgão. Ingressou as bandas militares do século XVIII, mas foi gradualmente substituído por 
instrumentos de metal com válvulas. (Microsoft Musical Instruments version 1.0) 
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eram acompanhados por um solista.  As Harmonien se disseminaram entre a aristocracia 

europeia, tendo como principal modelo o conjunto da corte vienense do imperador José I que, 

em 1782, reuniu os melhores instrumentistas de sua corte em seu conjunto (HELLYER, 

idem).  

O destacado nível técnico alcançado pelas harmonien, a partir da segunda metade do 

século XVIII, chamou a atenção de alguns compositores como: Mozart (1756-1791), Weber 

(1786-1826), Beethoven (1770-1827), Rossini (1792-1868), Berlioz (1803-1869), 

Mendelssohn (1809-1847) e Wagner (1813-1883), que passaram a escrever obras 

especificamente para elas. Rossini, por exemplo, compôs cerca de 60 peças para banda. Além 

das novas composições específicas, várias transcrições de aberturas de óperas foram 

realizadas (salientado que ainda hoje se encontram nos arquivos das bandas), pois, com a 

realização de concertos públicos, as usavam como uma forma de divulgação de suas músicas 

que, muitas vezes, antecediam as estreias oficiais das óperas nos teatros. Várias dessas 

transcrições tinham também como objetivo agradar os imperadores (HELLYER, idem). 

De acordo com Hellyer (idem), o patrocínio que era concedido por grande parte das 

aristocracias vienenses às harmonien foi abalado após as guerras napoleônicas. Poucas 

sobreviveram na Europa após 1835. Diz ainda que, referências para além dessa data são raras, 

e as notícias que se tem é que a Harmoniemusik europeia foi levada aos Estados Unidos 

permanecendo em voga até  século XIX. 

 

1.3 Bandas de Música Militares (Europa e USA)  

 

As bandas militares, tanto na Europa quanto nos Estados Unidos e em todo o Brasil, 

têm eclodido nos estudos referentes às bandas como responsáveis indiretos ao surgimento de 

uma quantidade bastante expressiva de bandas civis. Observa-se também que essas têm sido, 

em muitos lugares, a única opção possível de emprego para um número significativo da 

população de músicos.  

O Dicionário de Música dos musicólogos Tomás Borba e Fernando Lopes Graça assim 

descreve a gênese dos grupos militares:  
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Parece ter sido a Itália que primeiro adoptou este nome [Banda] para as músicas 
militares, grupos organizados somente com instrumentos de sopro e percussão que, 
em conjunção com a bandeira nacional marcham à frente dos exércitos, para os 
conduzir, devota e alegremente, ao termo desejado (BORBA e LOPES-GRAÇA, 
1962, p. 138).  

 

O termo “Banda Militar”, segundo Armin Suppan (2007-2010, p. s.n), data do final do 

século XVIII e era reservado às bandas mantidas pelas forças armadas. O autor do mesmo 

modo narra que durante o século seguinte o termo passou a ser aplicado às bandas civis de 

constituições similares. No entanto, com a expansão das bandas civis a todos os tipos de 

atividades, o autor conta que a palavra “militar” tornou-se inadequada. 

Nota-se que, a partir de meados do século XVIII, os termos utilizados na Europa para 

os conjuntos de sopro eram: Banda da Guarda, Banda do Exército Francês, Bandas de oboés e 

Harmonien.  

 Acerca de seu crescimento numérico e expansão, a pesquisa apontou uma influência 

da música “turca” ou “janízaro” à formação das bandas militares europeias. A razão para tal 

foi devido a impressão que as bandas das tropas do sultão da Turquia conseguiram engendrar 

entre os exércitos europeus durante as guerras do século XVII. Diante disso, em meados do 

século XVIII as bandas europeias estrearam instrumentos turcos em suas corporações. Esses 

novos instrumentos adicionados foram principalmente os de percussão (PAGE, 2007-2010, p. 

s.n). 

No final do século XVIII, “para equilibrar a sonoridade afetada pela introdução da 

percussão turca” (BINDER, 2006, p. 17), as bandas militares foram acrescidas de mais 

instrumentos de sopro. Page (idem) assim ilustra o perfil dessas bandas: 

 

Por volta de 1810 a maior parte das bandas militares européias havia alcançado seu 
tamanho atual, tendo aumentado ainda mais o número de clarinetes e adicionado 
requintas e muitas vezes basset-horns na Alemanha; os instrumentos de metal 
incluídos eram normalmente trombones enquanto que os pares extras de trompas e 
trompetes disponibilizavam diferentes formas [afinações] disponíveis. Na Inglaterra 
o serpente era reforçado pelo bass horn13 e nas regiões alemãs pelo contra-fagote. 

                                                 

13 Uma variação vertical da serpente, inventado na década de 1790. Obsoleto instrumento de metal em três 
tamanhos: alto, baixo e contrabaixo. Apenas o baixo era mais usado e foi suplantado pela tuba. O modo de 
tocar era similar ao da serpente, porém, era considerado mais potente. Sua posição vertical era 
considerada melhor do que a da serpente para tocar e, por isso, provavelmente, prestava-se mais 
facilmente à execução virtuosística. 
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Uma típica banda de infantaria da França em 1809 consistia de piccolo, requinta, 
seis a oito clarinetes em si bemol, dois fagotes, duas trompas, trompete, dois ou três 
trombones, um ou dois serpentes, caixa, bumbo, pratos e pavilhão chinês14 (PAGE, 
idem, tradução minha). 

 

Em Portugal, de acordo com a investigação de Fernando P. Binder (2006, p. 20), o 

ingresso das bandas de música no exército, sob o modelo dos conjuntos de Harmoniemusik, 

ocorreu por volta da última década do século XVIII. 

Convém, no entanto, ressaltar que, de acordo com o verbete “Bandas militares” no 

dicionário musical Grove music online, a grande revolução para o que se entende por bandas 

de música no moldes de hoje calhou no início da segunda década do século XIX. Segundo o 

dicionário, essa revolução ocorreu principalmente por causa do surgimento dos novos 

instrumentos de metais com válvulas criados por Stozel e Bluhmel, possibilitando o uso da 

escala cromática (SUPPAN, 2007-2010).  Já de acordo com Vicente Salles (1985, p. 19), essa 

revolução ocorreu por meio do aperfeiçoamento substancial das flautas e clarinetas, 

atribuindo ao belga Adolfo Sax, criador do saxofone, em 1840, como o principal responsável 

por esses aperfeiçoamentos. Para Suppan (idem), esses saxofones, inventados para as bandas, 

foram utilizados pela primeira vez em bandas de infantaria francesa por volta de 1845.   

 Esse novo perfil de banda foi concebido pelas bandas militares no início do século 

XIX, ganhando muito destaque na Europa. Foram surgindo, logo após a Revolução Francesa, 

grupos constituídos por uma quantidade maior de músicos. Foi uma época onde a força de 

cada banda foi sendo incrementada, algumas chegando a possuir em seus quadros até 60 

músicos. Esse novo perfil se manteve inalterado até as reformas da Primeira Guerra Mundial. 

Em meio a elas, uma que se destacou por sua imponência no período foi a Banda da Guarda 

Republicana (SUPPAN, idem). 

                                                 

14 By about 1810 the larger European military bands had reached their present size, having further increased 

the number of clarinets and added small clarinets and in Germany often basset-horns; the brass instruments 

regularly included trombones while extra pairs of horns and trumpets made different crookings simultaneously 

available. In England the serpent was supported by the bass horn and in the German lands by the double 

bassoon. A typical French infantry band of 1809 consisted of piccolo, Eb  clarinet, six to eight Bb  clarinets, two 

bassoons, two horns, trumpet, two or three trombones, one or two serpents, side drum, bass drum, cymbals and 

pavillon chinois. 
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Diante do novo padrão que as bandas militares foram sendo concebidas com a 

inclusão de novos instrumentos e um número crescente de músicos, passaram a ser 

organizados pela primeira vez em naipes, como nas orquestras. As instrumentações das obras 

se desenvolveram separadamente, no entanto, muitas delas acompanharam esse novo conceito 

de organização. Suppan (idem), a título de comprovação das mudanças descreveu: 

 

Na Áustria, o novo estilo da banda militar, com coros de instrumentos de madeiras e 
metais, com predomínio dos clarinetes, é mencionado em documentos de 1800 em 
diante. Um relatório de Hofkriegsrat ao Imperador Franz I (20 de setembro de 1820) 
chama a atenção para o tamanho de alguns conjuntos -50 a 60 homens – e suas 
roupas “não-militares” caros, tudo imposto pelos desejos dos oficiais para prestígio e 
pompa. Dois anos depois o imperador decretou que as bandas de infantaria fossem 
limitadas a 34 homens cada uma e as bandas de apoio regimental a dez. A [nova] 
combinação foi determinada pessoalmente pelos mestres de banda. Instrumentos de 
sopro com chaves e instrumentos de metais com válvulas foram adotados primeiro 
na Áustria: A escola Geral para Militares (Vienna, 1845) confirma que trompetes, 
flugelhorns, trompas, e até trombones tinham mudado para válvulas nessa época 
(SUPPAN, idem, tradução minha).15  

 

Tamanha era a importância dada às bandas que, por volta de 1873, cursos para 

formação de mestres de bandas eram ministrados no conservatório de música de Berlin. Essa 

cidade foi nas próximas décadas o centro para o treinamento de mestres de bandas militares, 

não só para a Alemanha, mas também para outros países como o Japão.  A investigação 

averiguou que no século XIX as bandas militares frequentemente se apresentavam em forma 

de concertos (como veremos, essa era também a forma de se apresentar da Banda Sinfônica 

de Brasília). Seu número no ano de 1900 atingiu aproximadamente 560 na Alemanha, 

formadas entre 23 a 40 membros cada. Isso, antes da Primeira Guerra, pois, logo após, 

restaram apenas 140, com o número reduzido de músicos que ficava entre 27 e 37. Aquela 

                                                 

15 In Austria, the new style of military band, with choirs of woodwind instruments and brass, the clarinets 
predominating, is mentioned in documents from 1800 onwards. A report of the Hofkriegsrat to Emperor Franz I 
(20 September 1820) draws attention to the large size of some ensembles – 50 to 60 men – and their expensive 
and ‘unmilitary’ dress, all due to the officers' desire for prestige and magnificence. Two years later the emperor 
decreed that infantry bands be limited to 34 men apiece and regimental staff bands to ten. The combination was 
determined by individual bandmasters. Wind instruments with keys and brass instruments with valves were 
adopted early in Austria: the Allgemeine Schule für die Militärmusik(Vienna, 1845) confirms that trumpets, 
flugelhorns, horns and even trombones had changed to valves by this time. 
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guerra foi tão desastrosa que as bandas civis da época, praticamente, desaparecerem. E a 

música militar, somente com a ascensão do Nacional Socialismo voltou a ser vista como 

importante, quando novas bandas voltaram a surgir (SUPPAN, idem).  

Nos Estados Unidos, tamanha foi a importância das bandas militares que por volta de 

1889 havia uma estimativa de dez mil bandas ativas (CAMUS, 2007-2010, p. s.n). 

Em outras partes da Europa, novos padrões foram sendo desenvolvidos. Em 1873, na 

Rússia, o compositor Rimsky-Korsakov foi nomeado inspetor naval de Bandas e trabalhou 

para melhorar os padrões existentes da época. Ele foi responsável por parte da renovação do 

repertório. Prokofiev e Khachaturian também estão entre os responsáveis por essa renovação 

(SUPPAN, idem). 

 

1.4 Bandas de Música Civis 

 

É muito difícil determinar, por falta de fontes, o momento em que surgiram as bandas 

civis. Para Vicente Salles (2006, p. 223), suas histórias são quase sempre obscuras e nem 

todos os dicionários e enciclopédias dignam-se de falar dessas corporações.  

De acordo com Tomás e Graça (1962, p. 140), as bandas civis, mais conhecidas como 

filarmônicas em Portugal, são naturalmente constituídas por amadores das diferentes classes 

sociais, aproximando a sua organização das bandas militares. 

Graça Mota (2008), organizadora de um livro sobre as bandas de música em Portugal, 

do mesmo modo confere às bandas civis o nome de “Filarmônicas”. Ela define-as como 

“pequenos agrupamentos de músicos civis, executantes de instrumentos de sopro, metais, e de 

percussão” (p. 21).  De acordo com suas investigações, as origens das “filarmônicas” parecem 

encontrar-se nos conjuntos denominados “Charamelas” que, de acordo com Vieira (1900, 

p.327, apud MOTA, 2008, p. 21) foi um conjunto criado pelo arcebispo de Braga [de 

Portugal] formado por oito músicos que eram obrigados a atuar nas festas sacro-profanas, 

com especial referência às cerimônias religiosas. Essas bandas também eram chamadas de 

Sociedades Musicais de Amadores. Mota, da mesma forma, sugere que uma hipótese para a 

fundação dessas bandas tenha sido as motivadas por interesses políticos. No entanto, a autora 
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afirma que a fundação da banda civil se deu com o intuito de ser um veículo de difusão da 

cultura musical e um centro de educação cívica (MOTA, 2008, p. 22). 

Salles (1985, p. 80) cita a pesquisa de Pedro de Freitas que acredita que essas bandas 

surgiram pela primeira vez em 1822, quando o maestro Bomtempo apresentou em Lisboa uma 

Sociedade Filarmônica organizada nos moldes da Filarmônica de Londres, fundada em 1812. 

Essa afirmação, porém, é dada com relação a sua aparição em Portugal, não podendo ser dita 

como sendo a primeira aparição mundial. 

Page (idem) indica que as atividades civis desenvolvidas pelas bandas nas 

manifestações cívicas são conhecidas desde o século XVII, e que suas apresentações tiveram 

como característica ser em forma de retretas16, procissões, missas, bailes públicos e privados, 

festas e shows. Assim, segundo o autor, para poder cumprir com essa ampla variedade de 

atividades, o repertório foi se tornando mais abrangente indo desde músicas para teatro, dança 

e, no século XVIII, sinfonias e concertos. 

Uma razão para a fundação das bandas civis muitas vezes consistiu em sua clara 

função de propagação da cultura às comunidades. A esse respeito Mota (2008, p. 22) afirma: 

 

Os apoiantes, mecenas e fundadores das Sociedades filarmônicas foram muitas 
vezes homens diletantes da música, burgueses abastados ou proprietários de terras, 
letrados, professores e, frequentemente, os abades das freguesias, homens 
interessados em dar à sua terra, tão afastadas dos centros culturais, a oportunidade 
de se cultivar numa arte tão gratificante quanto a música.  

 

A Europa do século XIX foi o período onde as bandas civis mais se multiplicaram. 

Elas foram sendo criadas em diversas regiões, como por exemplo: a Banda Municipal de 

Barcelona formada por quarenta músicos, e a Banda Communale di Roma que chegou a 

possuir em 1885 oitenta músicos (SUPPAN, idem). 

Camus (2007-2010) afirma que um fator que muito influencia o surgimento das 

bandas civis tem sido o momento em que membros de bandas militares regressam à vida civil. 

Segundo ele, muitos desses ex-militares tornam-se diretores de bandas em escolas, ou criam 

seus próprios conjuntos.  Uma dessas figuras que ficou conhecido e que até hoje exerce 

                                                 

16 Apresentação em praça pública. 
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influência ao trabalho das bandas civis e militares foi o americano John Philip Sousa (1854-

1932). Renomado mestre de banda e compositor de marchas e suítes, este organizou sua 

própria banda assim que deixou as forças armadas no ano de 1892. De 1892 até sua morte 

Sousa fez turnês regulares pelo mundo com o seu conjunto formado pelos melhores músicos 

da época. Embora as bandas desfrutassem de um grande sucesso em sua época atraindo 

multidões, houve um declínio após a I Guerra Mundial em decorrência do advento do rádio e 

do cinema (CAMUS, idem). 

 

1.5 Bandas de Música no Brasil 

 

A banda de música da forma como conhecemos hoje no Brasil é fruto do modelo 

europeu e produto do século XIX. No entanto, a pesquisa de Salles (1985, p.19) esclarece que 

“os conjuntos instrumentais sempre existiram aqui e ali”.  

De acordo com a pesquisa de Binder (2004, p. 199): 

 

A historiografia brasileira agrupa três formações instrumentais sob o termo Banda. 
A primeira é o grupo de choromeleiros ou charameleiros, registrada entre os séculos 
XVII e XVIII; a segunda são os ternos ou terços coloniais e aparecem a partir da 
segunda metade do século XVIII. A terceira, a banda tal qual conhecemos hoje, a 
formação de instrumentos de sopro das madeiras, metais e percussão.  

 

A locução adjetiva que conhecemos como “banda de música”, segundo Binder (2004, 

p. 26), somente passou a ser usada no Brasil com frequência na segunda década do século 

XIX. 
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1.5.1 Ternos ou Terços e os Charameleiros 

 

Afirma Salles (1985, p. 19) que no período colonial no Brasil existiam corpos 

instrumentais nas milícias e nos estabelecimentos dos senhores abonados.  Esses foram os que 

forneceriam mais tarde o modelo para a formação das bandas civis. Os primeiros conjuntos 

eram conhecidos como terços ou ternos. Agrupavam os instrumentos em três classes ou 

naipes: em geral charamelas, pífanos ou gaitas, e pancadaria ou percussão. Esta divisão 

distinta em apenas três naipes não era nenhuma regra, pois também era comum o uso de 

outros instrumentos.  Entre eles o autor faz menção ao uso dos clarins. Terno e terço também 

podia ser a união de apenas três instrumentos: a flauta, o violão e o cavaquinho. Esta 

formação mais tarde se transformou no choro que conhecemos. Desse modo, Salles remete ao 

terno como o precursor da divisão clássica das bandas de música de hoje que agrupa sua 

formação em naipes de madeiras, metais e percussão.  

 O verbete Terno no Dicionário Musical Brasileiro (ANDRADE, 1989, p. 509) foi 

definido como um divertimento popular, após perder seu sentido primitivo de grupo. Mário de 

Andrade fala em terno de pastores (moços e moças fantasiados pastorilmente que andavam 

pelas ruas em folia cantando e tocando), e terno de barbeiros (grupos de escravos que 

percorriam ruas e festas cantando e tocando).  

O termo denominado de choromelleyro, de acordo com Bruno Kiefer (1976), abrangia 

não só os tocadores de charamela, mas também de outros instrumentos de sopro.  Kiefer 

(Apud LIMA, 2000, p. 47) apresenta como sendo a notícia mais antiga relativa aos 

‘choromelleyros’ no Brasil um documento datado de 1709 encontrado na Irmandade de N. 

Senhora do Rosário dos pretos em Recife.  

Salles também apresenta esclarecimentos sobre a existência das charamelas por meio 

de sua pesquisa da música no Pará, ao afirmar que a referência que se dava ao terço de 

charameleiros do século XVII não tinha relação apenas com o instrumento e o instrumentista, 

mas também com a antiga banda de música, composta exclusivamente de sopro e percussão 

(SALLES, 1985, p. 22). 

 



20 
 

1.5.2 Grupos musicais no Brasil Colônia 

 

A respeito dos grupos musicais no Brasil colônia, precursores da atual banda de 

música, sabe-se que esses receberam influência do ensino musical dos jesuítas e mestres 

europeus. Eram formados pela participação de índios e negros que começaram a chegar ainda 

no século XVI (LIMA, 2000, p. 43). 

A pesquisa de Kiefer (1976, p. 11-12) certifica que os jesuítas foram os primeiros 

professores de música europeia e também os primeiros a ensinar os instrumentos europeus aos 

indígenas. Luiz Heitor (1956, p. 10) comenta que esse “indígena era sensível ao canto e a 

música dos instrumentos”. Esses instrumentos eram as charamelas, flautas, trombetas, 

baixões, cornetas e fagotes. A atuação dos índios, de acordo com Mário de Andrade (Apud 

LIMA, 2000, P. 44), dava-se em pequenas peças dramáticas religiosas nas praças das aldeias e 

nos portais das igrejas.  

Segundo José R. Tinhorão (1998, p. 155), o aliciamento dos músicos para a realização 

das atividades musicais no período colonial acontecia da seguinte forma: os jesuítas se 

aproveitavam do talento natural dos índios, os fazendeiros ricos dos seus escravos negros, e as 

corporações militares e os ‘arrematantes’ de música para festas e teatro dos brancos e mulatos 

das classes mais pobres das cidades. 

Já Vasco Mariz constatou que, entre todas as raças identificadas por Tinhorão, o negro 

e o mulato eram as pessoas mais predispostas às atividades musicais no período colonial. A 

esse respeito Vasco Mariz (1981, p. 25) comenta: 

 

[...] o papel do negro e, sobretudo, do mulato era importante porque cedo os 
indígenas se tornaram esquivos e se retiraram para regiões remotas do Brasil. O 
escravo e seus descendentes cada vez mais claros se tornaram em breve os 
personagens mais significativos no terreno da música, um vez que ainda naquele 
tempo o músico era nivelado aos criados ou empregados. Ademais, a musicalidade 
inata do africano o destinava a ser o interprete ideal e, oportunamente, também o 
criador da música que se fazia então no Brasil.  
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1.5.2.1 Os Barbeiros 

 

O terno de barbeiros, também conhecido como “música de barbeiros” citado por 

Mário de Andrade acima, recebeu o nome devido a relação que havia com a profissão de 

barbeiro que era normalmente desempenhado por negros livres e por escravos que, em suas 

horas de folga, dedicavam-se ao estudo de instrumentos e às bandas organizadas por eles 

mesmos. Mesmo esses grupos sendo reconhecidos como barbeiros, eram comum os negros 

acumularem outras atividades consideradas na época compatíveis com suas habilidades 

manuais, como relata o doutor José Eduardo Freire de Carvalho Filho a respeito da 

composição da música ou banda de barbeiros, pesquisado pela folclorista Marieta Alves: “[...] 

eram estas bandas compostas geralmente de negros, em sua maioria libertos, que exerciam o 

ofício de barbeiro, além de tirar dentes, praticar sangrias, aplicar sanguessugas e ventosas 

sarjadas.” (ALVES,1967, p. 10 apud PÁTEO,1997, p. 120, grifo meu).  

Maria L. F. D. do Páteo também encontra em Alves o relato de um médico, José 

Francisco Lima da Silva, que comenta que esses barbeiros, além de executarem funções 

capilares, de sangradores e de bicheiros, cultivavam a música de “orelha” nas horas vagas, e 

formavam charangas (PÁTEO,1997, p. 120). Ainda segundo a autora, um fato que chama a 

atenção é que, por serem músicos, esses negros barbeiros ocupavam uma posição especial 

entre a sociedade em relação a outros profissionais. 

Em, O Rio Antigo nos Anúncios de Jornais, de Delso Renault (1969), há um claro 

achado indicando o significado e valor que era atribuído ao escravo músico detentor de 

habilidades profissionais variadas. Segundo Renault, o negro deixara de ser apenas aquele 

empregado doméstico ou serviçal que transportava as mercadorias. Esse passou a valer mais. 

Isso porque, habilitado em algum ofício, como o de músico barbeiro, vendia o produto de seu 

trabalho. É o chamado negro de ‘ganho’. Chama a atenção um artigo de 1847 que assim 

anunciou um negro como mercadoria: “[vende-se] hum bom preto barbeiro, sangrador, 

alfaiate e tocando alguns instrumentos, o que faz com notável perfeição” (RENAULT, 1969, 

p. 213, grifo meu).  

André Diniz faz menção aos barbeiros como sendo os criadores das primeiras bandas 

que se tem notícia. De acordo com Diniz (2002, p. 21): 
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[A música de barbeiros] eram formadas, basicamente, por escravos obrigados pelos 
senhores a aprenderem novos ofícios, e a profissão de barbeiro era a única a deixar 
tempo vago para a aprendizagem de outros trabalhos, daí a denominação desses 
grupos. Os barbeiros se apresentavam em festas religiosas, profanas e até oficiais; 
tocavam dobrados, fandangos e quadrilhas. Era comum encontrar nos jornais notas 
ressaltando a qualidade musical de escravos postos à venda. O pintor Debret, em seu 
livro Viagem pitoresca e histórica ao Brasil, oferece um retrato dos barbeiros do 
período: “Dono de mil talentos, ele [o barbeiro] tanto é capaz de consertar a malha 
escapada de uma meia de seda como executar, no violão ou na clarineta, valsas e 
contradanças francesas, em verdade arranjadas ao seu jeito”. 

 

A “música dos Barbeiros”, forma como era conhecido esses conjuntos, é julgada como 

sendo “o primeiro som instrumental destinado ao lazer público das cidades no Brasil” 

(TINHORÃO, 1997, p. 140). Segundo Tinhorão (idem, p. 127-140), essa música era 

indispensável nas festas urbanas, e sua formação vinha atender as necessidades de diversão 

para as pessoas na nova sociedade colonial que começava a ser constituída. Suas exibições se 

davam sobre um império (espécies de coretos armados perto da igreja onde se realizava a 

festa). A pesquisa de Tinhorão vai ainda revelar algumas características bem distintas desses 

barbeiros. Tinhorão, incumbido em mostrar mais sobre esses músicos, fez uma análise de 

alguns artigos da folclorista Marisa Lira. Nesse estudo Tinhorão assinala que essas pessoas se 

vestiam grotescamente e andavam descalços. Também define o grupo como uma espécie de 

“bandinha” ou “charanga” formada de negros. De acordo com sua investigação, tais músicos 

imprimiam um ritmo estranho a tudo o que tocavam, chamado ritmo de senzala (afro-negro), 

muito apreciado pelo povo pela originalidade que esses barbeiros davam às suas 

interpretações.  Para Tinhorão, suas músicas e forma de apresentar contribuíram para uma 

tradição musical urbana fundada na maneira chorada de interpretar as composições do 

momento.  

 Outra observação feita por Tinhorão em relação à música de barbeiros é que esses não 

se confundiam com os outros grupos instrumentais da época. Os conjuntos de barbeiros, “em 

boa parte integrada por negros libertos das cidades, eram formados por associações de 

músicos ligados a um mestre de sua condição, e por isso muito mais capaz de produzir um 

estilo popular” (TINHORÃO, 1997, p. 137).   

Lima (2000, p. 49) afirma que esses “grupos de barbeiros músicos se mantiveram em 

paralelo com as bandas militares e bandas de fazendas, sendo que os barbeiros se reuniam de 

forma mais espontânea e informal”. 
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Quanto ao instrumental usado pelos barbeiros, a folclorista Marieta Alves, citada por 

Tinhorão, admite uma heterogeneidade do instrumental usado pelos negros tanto na Bahia 

quanto no Rio de Janeiro. Segundo ela, apenas o tambor era tido como instrumento 

obrigatório. As seções de sopro e cordas eram sempre variadas. Por razões estritamente 

financeiras, os barbeiros se aproveitavam de todos os instrumentos que eram considerados 

como sendo imprestáveis pelos músicos de orquestras ou de bandas militares. Esses 

instrumentos eram julgados bem vindos pelos aspirantes à iniciação musical. Diante da 

escassez da época, a folclorista julgou que os conjuntos de barbeiros eram chamados 

depreciativamente de charangas. O perfil de grupo pequeno não persistiu. Com a chegada do 

século XIX, há relatos de bandas formadas para fins exclusivamente comerciais 

(TINHORÃO, 1997, p. 138-139).  

 Um exemplo claro é o relato de Tinhorão em alusão a uma banda de propriedade de 

Raimunda Porcina de Jesus. Ela teve a ideia de formar uma banda composta de escravos 

músicos-profissionais afro-crioulos com o objetivo de explorar seus talentos e habilidades. 

Ela conseguiu quase monopolizar os contratos para o fornecimento de música para as festas 

públicas de Salvador (TINHORÃO, 1997, p. 138-139). Segundo Marieta Alves (1948, p. 

226), a banda da Dona Raimunda prejudicou enormemente a música dos barbeiros. Alves 

também descreve algumas características dessa banda como: instrumental novo, bom mestre e 

repertório variado, fazendo com que as preferências na época se voltassem a ela.  

Na análise de Tinhorão, a música e o jeito de tocar dos barbeiros foi o que gerou o 

gênero musical que conhecemos como choro (TINHORÃO, 1997, p. 133). Entretanto, essa 

música não conseguiu sobreviver por mais tempo. Devido às diversas transformações da vida 

urbana brasileira, essa começou a desaparecer em meados do século XIX. Segundo o autor 

(1997, p. 139), devido a concorrência desleal, passaram a estar acima deles as bandas 

militares, os conjuntos empresariados, como o da Dona Raimunda, e as bandas de músicos 

profissionais. 
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1.5.2.2 Bandas de Escravos 

 

As bandas de escravos, no período colonial, eram na maioria das vezes criadas por 

iniciativa dos senhores de terras para o lazer, e representavam símbolos de prestígio, status, 

poder e riqueza para quem as possuíssem. 

Um exemplo que confirma a existência de banda de escravos no período colonial foi 

encontrado pelo Dr. Affonso D’E. Taunay em seus comentários relacionados ao navegante 

francês Pyrard de Laval sobre suas visitas a algumas propriedades na Bahia do século XVII: 

 

No Recôncavo bahiano admirou-se Pyrard de Laval da opulencia dos engenhos, 
cujos proprietarios viviam como barões medievais, cheios de servos e aggregados 
[...] A um destes potentados visitou [...] Possuia banda de musica de trinta figuras, 
todas negros escravos, cujo regente era um francez, provençal. E como devesse ser 
melomano, queria que a todo o instante tocasse a sua orchestra, a accompanhar, 
ainda, uma massa choral  (TAUNAY,1924, p. 256). 

 

Uma análise desse relato confirma que o ambiente de ostentação por parte de quem era 

proprietário de uma banda é bastante nítido. Dados referentes à existência dessas bandas 

aparecem em várias regiões do país. Uma citação de Agripa de Vasconcelos confirma: “Em 

alguns engenhos da Bahia e Pernambuco, existiam Bandas de Música e orquestras tocadas por 

escravos, dirigidas por estrangeiros, algumas delas executando partituras de trechos clássicos, 

vindos da Europa” (ELLMERICH,1977, p. 161 apud PÁTEO,1997, p. 116). Um dado que 

chama a atenção nesse trecho é a inserção do repertório e a presença de maestros estrangeiros, 

como citado também no exemplo acima. Com esses dados percebe-se que as funções das 

bandas eram muito mais do que simplesmente oferecer momentos de lazer. Ao que tudo 

indica, o maior significado era o de demonstrar poder e riqueza. Para os fazendeiros, ter em 

suas terras um maestro estrangeiro e uma banda que tocava repertório europeu, os elevava a 

categorias sociais mais prestigiosas. 

Tinhorão, no entanto, faz uma ressalva a essa questão. Em seu livro Música Popular: 

um tema em debate, explica que essa ostentação e gastança não era comum a todos os 

senhores. Alguns, menos abastados e devido a despesas cada vez mais dispendiosas com os 

escravos, os obrigavam a aprenderem outros ofícios (dentre os quais o de barbeiro) para que 
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esses pudessem ganhar o seu sustento, e ainda contribuir com a economia doméstica 

(TINHORÃO, 1997, p. 129). 

Em outro sentido, a formação de músicos escravos nas fazendas caracterizava não 

apenas status, mas também um certo investimento para fins comerciais. Além de poder 

agregar um valor maior à venda de um escravo músico, novas fontes de renda eram geradas 

aos senhores a partir do fornecimento de serviços prestados por suas bandas, principalmente 

às irmandades religiosas. Alguns anúncios de jornais do século XIX, chamando a atenção dos 

compradores de escravos quanto a qualificação de “escravo músico”, indicam a importância 

do adjetivo agregado no momento das vendas (PÁTEO, 1997, p. 116-117). 

A título de exemplo, segue o registro do viajante inglês Alexandre Caldcleugh 

referente a uma publicação na imprensa carioca do século XIX: “Quem quizer comprar hum 

Escravo proprio para Boliero, que sabe tocar Piano e Marimba e alguma cousa de Música e 

com princípio de alfaiate [...] (ANDRADE,1953, p. 188, grifo meu). 

Alguns levantamentos mostraram que esses anúncios qualificando os negros como 

músicos nem sempre foram somente para valorizar a mercadoria em questão.  Também em 

anúncios relacionados à fuga de escravos havia a qualificação musical do negro inserida no 

texto, como demonstra Tinhorão: “Procura-se negro [...] que toca instrumentos, é dado a 

bebidas e muito amigo de reviras” (TINHORÃO, 1976, p. 65, grifo meu). 

Ainda com relação às bandas de negros, um mito observado nos primeiros livros 

acerca da história da música brasileira foi o da possível existência de um conservatório de 

negros. Esse foi pela primeira vez descrito pelo geógrafo Adriano Balbi (1782-1846), e 

publicado em Paris em 1822. A publicação descrevia um conservatório de música para 

escravos existentes na Real Fazenda de Santa Cruz. Porém, o que gerou vários 

questionamentos entre os musicólogos foi o fato de este Balbi nunca ter ido ao Brasil. A 

crítica quanto sua afirmação se deu pela descrição baseada exclusivamente por meio de relato 

de terceiros. Ulisses Paranhos chegou a afirmar que, antes da vinda de D. João, o 

conservatório de Santa Cruz já havia formado instrumentistas entre libertos e escravos; o 

único problema dessa afirmação foi a falta de provas. Em 1931, Luiz Heitor escreveu que 

ainda não havia conseguido encontrar nenhuma referência que pudesse confirmar sua 

existência (CARDOSO, 2008, p. 115-117). 
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Mais tarde, em 150 anos de música no Brasil, o mesmo Luiz Heitor passou a admitir a 

existência de práticas musicais na fazenda de Santa Cruz ao escrever que “[...] na Fazenda de 

Santa Cruz [...] funcionou um verdadeiro Conservatório, onde os alunos não eram mais 

índios, porém negros escravos, que tinham orquestras, coros, desincumbiam-se da parte 

musical dos ofícios sacros e representavam pequenas óperas” (HEITOR, 1956, p. 13). 

A Fazenda Real de Santa Cruz era uma antiga propriedade da Companhia de Jesus, 

abandonada após a expulsão dos jesuítas do Brasil por ordem do Marquês de Pombal em 

1759. Essa com todos os seus bens passou mais tarde ao domínio da Coroa portuguesa e, com 

a chegada do Rei ao Rio de Janeiro, Santa Cruz foi transformada em moradia real e local de 

refúgio de D. João VI. Diz a história que quando o Rei e toda a corte ouviram uma missa na 

Igreja de Santo Inácio de Loiola, em Santa Cruz, estes se admiraram com a perfeição com que 

a música vocal e instrumental era executada pelos negros que haviam sido aperfeiçoados 

pelos antigos proprietários da fazenda. O Rei, um grande apreciador da arte, deu continuidade 

à tradição na fazenda estabelecendo escolas de primeiras letras, de composição musical, de 

canto e de vários instrumentos (CARDOSO, 2008, p. 113-117). 

Cardoso comenta que D. João em sua primeira visita à fazenda deve ter encontrado 

provavelmente uma banda muito pequena, ou apenas um grupo misto não muito definido em 

sua formação instrumental. Cardoso chega a essa conclusão a partir da análise de um 

documento da seção de manuscritos da Biblioteca Nacional que revela algumas providências 

tomadas para a primeira visita de D. João a Santa Cruz em 1808, o qual assim transcreve: 

 

Sendo prezumível, que o Príncipe regente nosso Senhor, queira vir a esta Fazenda, 
parece muito necessário prevenir alguns objetos; e [?] que a muzica composta dos 
escravos da mesma Fazenda, merecerá algua concideração. E como para servirem 
em algum dia determinado na Igreja, não estão decentemente vestidos, será 
necessário fardalos de algua maneira mais agradável, e econômica, como também 
comprar-se alguns instrumentos novos; porque os velhos, nem remendados podem 
prestar. A despeza para tudo isto não será grande, e com tudo não me atreverei a 
fazela sem ordem de V. Exª ou da Real Junta (CARDOSO, 2008, p. 119).  

 

Logo após a visita, o Rei, percebendo as dificuldades existentes na fazenda, nomeou 

de imediato dois professores militares de música: Quintiliano José de Moura e Inácio Pinheiro 

da Silva. Por meio de medidas como essa, os conjuntos na fazenda melhoraram o nível 

artístico e a partir de 1810 o padre José Maurício começou a compor para o conjunto de 
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escravos músicos da capela de santo Inácio, na Real Fazenda de Santa Cruz. Um fato 

revelador apontado por Cardoso (2008) é que os músicos escravos da fazenda muitas vezes 

eram alugados ou emprestados para se apresentarem em festas, recepções ou outros eventos 

aristocráticos da corte.  

Convém, no entanto salientar que, nos conjuntos da fazenda real havia em suas 

formações também instrumentos de corda (TINHORÃO, 1997).  Contudo, Cardoso (2008, p. 

123) confirma que para a realização de uma celebração do dia de São João Degolado, em 29 

de agosto de 1818, foram convocados os grupos de Santa Cruz por intermédio da portaria do 

visconde do Rio Seco, onde foram relacionados nominalmente os músicos que compunham a 

“banda de música dos escravos desta Fazenda”(grifo meu). 

Afora a banda da Fazenda Real, Tinhorão faz menção da existência de outras bandas 

de música de escravos nas fazendas fluminenses na segunda metade do século XIX. Em 

relação às funções daquelas bandas, Tinhorão cita a obra de Alexandre Gonçalves pinto: 

 

As organizações das Bandas de Músicas nas fazendas, para tocarem nas festas de 
Igrejas, nos arraiais, longe e perto das antigas vilas e freguesias, que são 
consideradas hoje, cidades [...] davam um cunho de verdadeira alegria naquele meio 
tristonho, mas, sadio, sem instrução, sem cultivo onde imperava a soberania dos 
fazendeiros, grandes nabados, chefes dos partidos políticos, liberal, e conservador 
(TINHORÃO, 1997, p. 112).  

 

Tinhorão pronuncia também onde e quando aquelas bandas tocavam. Como nos dias 

de hoje, a pesquisa mostra que as bandas de música marcavam presença nas oito principais 

festas do ano: sete do calendário religioso e uma profana (o carnaval). Segundo o autor (1997, 

p. 115), haviam ainda as festas de casamento e batizado. 

O ensino de música com a chegada da corte portuguesa não sofreu nenhuma mudança 

inicialmente. Tanto com os mestres de solfa nas igrejas quanto com os mestres de banda nos 

regimentos, as aulas de música eram ministradas para as funções específicas nos coros 

eclesiásticos e nos grupos militares. Somente em 1848 é que o ensino institucionalizado de 

música teve início com Francisco Manuel da Silva, com a criação do Conservatório de Música 

(CARDOSO, 2008, p. 126-128). 
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Diante dos variados contextos a respeito da existência das bandas existentes no Brasil 

colônia, a pesquisa revela significativas mudanças de sua organização a partir da entrada do 

século XIX logo após a chegada de D. João VI, e a tomada de algumas de suas medidas 

benéficas visando o aprimoramento das bandas militares. 

 

1.5.2.3 Bandas Militares 

 

Os sinais sobre a existência das bandas militares no Brasil são, contudo, anteriores ao 

século XIX. Há indícios dessas bandas não só na Bahia e no Rio de janeiro, mas também em 

outras cidades. Uma citação de Binder nos dá uma pista de bandas militares em outras cidades 

do nordeste por meio de uma citação de Pereira da Costa: 

 

As bandas de música militar entre nós datam de fins do século XVIII, pelas que 
foram criadas nos regimentos milicianos do Recife e Olinda por ato do governador 
D.Tomás José de Melo, a cujo exemplo foi criada também uma no terço auxiliar de 
Goiana, em 1789, mantida pela respectiva oficialidade, e mediante consentimento 
daquele governador. Das bandas marciais de então, nada encontramos sobre a sua 
particular organização; mas da de uma de um regimento de linha da guarnição da 
vizinha cidade da Paraíba, em 1809, constante de dois pífaros, um dos quais, Manuel 
de Vasconcelos Quaresma, era o mestre, duas clarinetas, duas trompas, um fagote e 
um zabumba, bem podemos fazer uma idéia das nossas [as pernambucanas] 
(COSTA, 2004, p. 121, v. 7 apud BINDER, 2006, p. 28).  

 

Os regimentos milicianos, mencionados na citação anterior, de acordo com Edilberto 

de Oliveira Melo (1982, p. 108), eram tropas auxiliares conhecidas como terços auxiliares até 

1796, termo pelo qual as tropas em Portugal eram conhecidas.  

No Pará, Salles (1985, p. 24) comenta que desde 1803 começaram a aparecer com 

frequência notícias de música “marcial” no Regimento de infantaria de Estremoz. O 

Regimento português, constituído por unidades de tropas de primeira linha, foi enviado ao 

Brasil em 1767 e aquartelado primeiramente no Rio de Janeiro (BINDER, 2006, p. 30). 

Segundo Salles, esses grupos musicais ainda não eram regularmente organizados, mas 

simplesmente ternos. Somente por volta de 1823 é que esse agrupamento veio a produzir uma 

música boa que ele mesmo denominou como uma rudimentar “espécie de banda” (idem, p. 

24). 
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Tinhorão (1998, p. 177), corroborando com a pesquisa de Salles, bem observou que a 

organização e vida das bandas militares eram muito precárias até o início do século XIX. 

Todavia, o que pode ter caracterizado o novo paradigma para as bandas de música no Brasil 

do início do século XIX é resultado da chegada da Banda da Brigada Real de Portugal, vinda 

com D.João VI em 1808, mesmo sendo, segundo Salles (2006, p. 223), uma “banda arcaica”. 

Binder (2004, p. 200) atribui a ela como a primeira banda moderna a chegar ao país. Para 

Salles (1985, p. 18), essa banda, “embora modelada à maneira antiga, não deixava de 

constituir grande exemplo para as organizações similares no Brasil”. Ainda segundo Salles 

(2006, p. 223), mesmo “em Portugal, a banda de música começou a se modernizar somente 

em 1814, quando seus soldados regressaram da guerra peninsular, trazendo bandas brilhantes 

de música onde predominavam músicos contratados espanhóis e alemães”.  

A literatura remete a D. João como um dos grandes responsáveis pela organização das 

bandas de música no Brasil. Um documento que comprova essa atribuição é o decreto de 27 

de março de 1810, onde “D. João VI estabeleceu que, no Rio de Janeiro, houvesse em cada 

regimento um corpo de música composto de 12 a 16 executantes com praça de soldados” 

(SALLES, 1985, p. 19). Segundo Salles (2006, p. 223), “em 1814 começaram a espalhar-se 

nos quartéis de quase todo o Brasil o ensino e a prática de instrumentos musicais mais 

atualizados, em substituição às antigas bandas, ou ternos e quaternos, de tocadores de 

charamelas, pífanos, trombetas, caixas e tímbales”.   

O modelo português que vigoraria no Brasil e que está ainda indicado na portaria de 

16 de dezembro de 1815 (SALLES, 2006, p. 223), recomendou a composição da música de 

cada regimento de infantaria e batalhão de caçadores da seguinte forma: 1 mestre, 1º clarinete; 

1 requinta; 2 clarinetes; 2 trompas; 1 clarim; 1 fagote; 1 trombão ou serpentão; 1 bombo e 1 

caixa de rufo. Determinou ainda que houvesse quatro aprendizes escolhidos entre os soldados, 

podendo assim chegar a dezesseis o número de músicos. Esses instrumentos parecem ter sido 

os predominantes pelo menos até meados do século XIX. A adição de outros como, por 

exemplo, o saxofone, assim como a substituição de outros, aconteceria no Brasil mais para o 

final do século. 

Por meio de uma literatura ampla (QUERINO, 1922; MENDONÇA, 1981; BINDER, 

2006; HOLLOWAY, 1997) pôde se perceber que em todo o Brasil o século XIX foi onde se 

deu a criação de um número bastante expressivo de bandas militares por meio da publicação 

de novas leis e decretos.  
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Dentre as bandas militares existentes no Brasil, quero dar destaque às origens da 

Banda de Música da Polícia Militar do Estado do Rio de Janeiro. A razão para isso se dá por  

ter sido a corporação onde trabalhou o idealizador e fundador da Banda Sinfônica de Brasília, 

o maestro e professor Reynaldo da Fonseca Coelho.  

As pesquisas de Hermes Andrade (1988), o Catálogo Banda Larga de Bandas de 

Música do Estado do Rio de Janeiro elaborado pela Associação de Bandas do Estado do RJ 

(2009) e a atual página online da Policia Militar do Estado do Rio de Janeiro17, conferem o 

ano de criação de sua Banda como sendo o de 1866. Todavia, suas raízes, segundo 

informações obtidas por meio do site da corporação, incidem com a criação da Guarda Real 

de Polícia da Corte pelo decreto de 13 de maio de 1809, devido a introdução de um Tambor-

mor e pífaro em cada uma das três companhias de infantaria existentes na época. Foram esses 

grupos que cresceram e se desenvolveram junto às bandas do império que, pelo Decreto 

Imperial de 10 de junho de 1866, deram origem à Banda do Corpo Militar de Polícia da Corte. 

Composta por trinta músicos e sob a direção de dois maestros (Joaquim Garcia Godinho e 

Antônio da Rocha), era considerada, segundo o livro Storia Della Musica nel Brasile de 

Vincenzo Cernicchiaro (1926), como uma das melhores da época.  

Em 1924, as bandas de música já se encontravam presente em todos os batalhões da 

Polícia Militar do Distrito Federal, nome da PMERJ entre os anos de 1920 e 1960. Em 24 de 

dezembro de 1962, por decreto de Lei nº 263, foi criada a Companhia de Músicos, tendo 

como seu primeiro comandante o Capitão Oscar da Silveira Brum.  

Com a mudança da capital federal para Brasília, o Diretor do Departamento Federal de 

Segurança Pública baixou normas para que o comandante geral da corporação, naquela época 

sediada na cidade do Estado da Guanabara (RJ), instalasse na nova capital uma unidade 

administrativa com efetivo orgânico de uma Companhia de Polícia Militar18. Segundo 

reportagem do Correio Braziliense de 23 de março de 201019, em 1966, após a transferência 

da Polícia Militar para a nova capital, foram escolhidos Sargentos Músicos oriundos dos 

Batalhões da Polícia Militar do Estado da Guanabara para formar a Banda Sinfônica da 

Polícia Militar do Distrito Federal. Como consequência, o organizador e primeiro regente 

                                                 

17 http://www.policiamilitar.rj.gov.br/subunidades_pmerj_detalhes.php?id=96&bai=29&cid=67. Acesso em 
01/10/2010. 
 
18 http://www.pmdf.df.gov.br/?pag=Instituicao&BuscaMenu=1. Acesso em 01/10/2010. 
19 http://www.correioweb.com.br/euestudante/noticias.php?id=9332. Acesso em 01/10/10. 
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desse conjunto, o 2º Tenente Músico Natanael Viana de Aguiar, chegou a Brasília no dia 27 

de janeiro de 196720 acompanhado por 44 músicos, dentre eles, o fundador da Banda 

Sinfônica de Brasília, o sargento Reynaldo da Fonseca Coelho (Figura 1).  

 

Figura 1: Músicos da Banda da Polícia Militar transferidos do Rio de Janeiro para a nova 
capital. Foto tirada no quartel instalado na cidade satélite de Taguatinga - DF. O sargento 
Reynaldo é o terceiro da segunda fila da esquerda. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

20 Data confirmada pelo maestro Reynaldo em entrevista do dia 04 de novembro de 2010. 
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1.5.3 Pesquisas em torno das Bandas de Música civis 

 

Foi no século XIX onde as bandas civis no Brasil mais se multiplicaram. Entretanto, a 

pesquisadora Maria do Páteo (1997, p. 112) em sua análise sobre o perfil das bandas de 

música do século XIX, bem observou que não havia uma tipologia comum entre as bandas, e 

sim uma pluralidade. De acordo com a autora existiram bandas civis de variados grupos 

sociais espalhadas por todo o país, como as bandas de escravos formadas por iniciativa dos 

fazendeiros ricos, bandas de filhos da elite, bandas formadas por comerciantes, bandas 

agrupadas por etnias (italianos, alemães, romanas, portugueses), bandas de colégios, bandas 

das fazendas, bandas de operários, e outras ligadas ao lazer como a banda do boi, banda de 

músicos brancos, ou só de negros. Algumas delas, centenárias, ainda hoje estão em atividade. 

As investigações firmadas em torno das bandas civis, apesar da escassez de 

documentos (SALLES, 1985), são em maior número que as militares (SILVA, 2009).  Uma 

estimativa feita pelo pesquisador Celso José Rodrigues Benedito (2005) apontou a existência 

de aproximadamente 5.000 bandas de música civis espalhadas pelo território nacional. 

Na região sudeste, alguns trabalhos como o realizado pela Associação de Bandas de 

Música do Estado do Rio de Janeiro (ASBAM, 2009) têm dado uma exemplar contribuição à 

preservação da memória das bandas de música. Instituída em 2002, tem contribuído para o 

reconhecimento das bandas centenárias como Patrimônio Cultural do Estado. Em seu catálogo 

denominado “Banda Larga” sobre as bandas do Estado, um breve histórico descreve as 

origens de 21 bandas centenárias. Segundo o levantamento apresentado, essas foram formadas 

principalmente por comerciantes, ferroviários, comunidades de italianos, escravos, 

trabalhadores da construção civil, abolicionistas e famílias. Dentre elas, a Sociedade Musical 

Beneficente Euterpe Friburguense, fundada pelo Barão de Nova Friburgo em 1863, é a mais 

antiga banda civil do Estado. Esta foi objeto de estudo da pesquisadora Maria de Fátima 

Duarte Granja (1984,) que também fez comparações com uma concorrente, a Sociedade 

Musical Beneficente Campesina Friburguense, fundada em 1870.  

 A mesma Associação descreve ainda a história da Sociedade Beneficente Lyra dos 

Conspiradores de Macaé, fundada em 1882. Conforme consta no histórico (ASBAM, 2009), 

em seus estatutos, uma cláusula inédita, considerada ousada pela aristocracia da época, 

permitia a admissão de membros sem distinção de sexo, religião, credo, posição política e cor. 

Diz ainda que, entre 1883 e 1888, na Lyra dos Conspiradores não havia outra preocupação 
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senão conspirar ativamente contra a escravatura, quer utilizando a banda como força pra 

arregimentar a massa, quer cedendo suas dependências para reuniões dos abolicionistas. Essa 

sociedade continua ativa até hoje. O mesmo catálogo distingue ainda a Banda de Música do 

Colégio Salesiano Santa Rosa, fundada em 1888, como a banda colegial mais antiga no 

Brasil.  

Outra pesquisa, a de Cláudia Felipe da Silva (2009), averiguou no Almanaque da 

Província de São Paulo de 1873 o registro de 28 bandas civis ativas no início da década de 

1870, sendo uma na cidade de São Paulo e as demais no interior. Nela, a autora reconstrói as 

origens do Corpo Musicale “Umberto I” de Serra Negra (SP), fundada em 1898 por 

imigrantes italianos.  Além de traçar sua história, investiga as relações do grupo com a 

comunidade local. 

 Já a de Janice Gonçalves (1995), constatou, no acervo de partituras do Arquivo do 

Estado de São Paulo, o registro de 24 bandas de música civis e militares na cidade de São 

Paulo entre os anos de 1857 e 1900.  

Na cidade de Campinas, Silva (2009, p. 120) fez referência ao mapeamento por Lenita 

W. M. Nogueira de mais de 30 bandas de música na cidade, na segunda metade do século 

XIX, nos eventos comemorativos. De acordo com o levantamento de Páteo (1997, p. 123), as 

bandas formadas por comerciantes eram as de maior número. 

Em Minas Gerais, Mauricio M. Monteiro (1995) identificou que ocorreram nas 

composições do mineiro de Vila Rica João de Deus de Castro e Lobo (1794-1832), escritas 

originalmente para cordas, transcrições para os instrumentos de sopro. Essas, de acordo com 

sua investigação, foram muito disseminadas em outras cidades como Mariana, Tiradentes e 

São João Del Rei. Para o autor, a continuidade dessas práticas foi responsável pelo expressivo 

número de bandas de música civis existentes no Estado. Atualmente, há 685 bandas 

cadastradas na Secretaria de Cultura do Estado21.  

José Leonel Gonçalves Dias (1999, apud SILVA, 2009, p. 100 e 101) estudou duas 

bandas em Minas Gerais, fundadas ainda no século XIX. A primeira, a Sociedade Musical 

Lira Sanjoanense, de São João Del Rei (MG), fundada em 1846, era constituída por orquestra, 

banda e coro. Seu acervo, segundo o autor, mantém um arquivo com cerca de dez mil obras, 

                                                 

21 Segundo informações da Secretaria de Cultura do Estado de Minas Gerais. Disponível em: 
www.cultura.mg.gov.br. Acesso em 14/10/2010. 
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incluindo manuscritos do período colonial, com diversos arranjos para banda. Atualmente, é 

composta por coro e orquestra de câmara. A segunda, a Lira Ceciliana de Prados, foi fundada 

em 1858. Esta, que ainda hoje abriga orquestra, banda e coro, é responsável pela guarda e 

preservação de um acervo com mais de 600 obras.  

Segundo Silva (2009, p. 103), a Banda Euterpe Cachoeirense fundada em 1856, e a 

Sociedade Musical União Social fundada em 1864, juntamente com a Lira Ceciliana de 

Prados, são as mais antigas bandas civis em atividade no estado de Minas Gerais. 

Outras bandas mineiras também têm sido objetos de estudos acadêmicos: Banda 

Theodoro de Faria e Banda de Ribeiro Bastos (BENEDITO, 2005), Banda Santa Cecília, 

Banda Nossa Senhora do Rosário, Sociedade Musical Bom Jesus das Flores e Sociedade 

Musical Bom Jesus do Matozinho (TOFFOLO, 2007).  

Na região norte, mais especificamente em Belém do Pará, o trabalho de Salles (1985) 

é o que mais levantou informações sobre a existência das bandas na região. Para o autor (p. 

79), ao contrário das bandas militares que deixaram pistas abundantes e por muitas vezes 

minuciosas sobre sua organização e manutenção, as histórias das bandas civis no Pará são 

mais obscuras. Lamenta não poder chegar às fontes primárias a fim de melhores resultados 

nas pesquisas. No entanto, sua pesquisa conseguiu averiguar que no começo do século XIX 

havia em Belém, pelo menos, dois conjuntos: a Banda Alemã e a Banda Rosa Cruz. A 

primeira era formada por músicos pobres, de rua, e se distinguiam pelo repertório alemão que 

interpretavam. A segunda fora formada por operários da fábrica de cigarros do mesmo nome. 

Salles cita também como sendo a primeira corporação civil de Belém a se constituir nos 

moldes modernos a Sociedade Lyra Paraense de Santa Cecília. Esta, com 35 músicos, foi 

fundada em 1874, e conduzida pelo maestro Luís de França da Silva Messias (p. 83).  Seu 

estudo constatou que, exatamente naquela época, as bandas civis começaram a viver uma 

existência precária e que a partir de 1930 já não havia mais notícias de conjuntos na capital 

paraense, pelo menos no perímetro urbano. Segundo o autor, foi somente nos lugarejos mais 

afastados, como na vila do Pinheiro, no Mosqueteiro, Marituba e municípios mais distantes é 

que a tradição da banda de música como iniciativa popular se consolidou, e novas bandas 

foram sendo criadas (p. 88).  

Destaque à pesquisa de Salles (1985) é dado à Banda de Música do Instituto dos 

Educandos (denominado Instituto Lauro Sodré, em 1899), instituída pela Lei provincial nº 

660 de 30 de outubro de 1970 e regulamentada pela portaria de 30 de março de 1872. Esta, de 
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acordo com o autor, é um exemplo de estabelecimento de ensino profissionalizante. Salles 

afirma ser a mais antiga do Pará, arriscando dizer ser talvez a mais antiga do Brasil (p. 94). O 

referido Instituto, conforme seu artigo 1º, tinha por finalidade “dar ensino profissional aos 

órfãos desvalidos e aos jovens menos favorecidos da fortuna” (p. 91). Excluía, não obstante, 

os não vacinados e os escravos. Salles julgou esta instituição como uma verdadeira escola de 

músicos profissionais (p. 89-94). Hoje, chamada de Escola Estadual de Ensino Fundamental e 

Médio Lauro Sodré, possui sua Banda Sinfônica tombada como patrimônio histórico cultural 

do Estado do Pára desde 2003. 

Pesquisas recentes na região nordeste contemplam bandas de música em Alagoas 

(MAGALHÃES, 2006), Rio Grande do Norte (LIMA, 2006) e Sergipe (MOREIRA, 2007). 

O trabalho de Adélia Maria de Amorim Magalhães (2006) abarcou o estudo de três 

bandas de música da cidade de Marechal Deodoro, interior do Estado de Alagoas. Segundo a 

autora, esta é a cidade que mais tem fornecido músicos às bandas militares da região.  Seu 

primeiro grupo pesquisado foi a Sociedade Musical Filarmônica Santa Cecília, fundada em 

1910, por um padre que queria ver as procissões da cidade acompanhadas por música. Esta 

ainda está em atividade e mantém uma escola com cerca de 140 alunos. O outro grupo 

pesquisado, a Filarmônica Manoel Alves de França, fundada em 1966, possui atualmente 110 

alunos em sua escola. A terceira, analisada de forma mais intensa, foi a Sociedade Musical 

Carlos Gomes, fundada em 1915.  

Ronaldo Ferreira de Lima (2006) analisou trabalhos desenvolvidos em bandas de duas 

cidades do estado do Rio Grande do Norte, na região do Seridó. Seu objetivo foi conhecer o 

contexto em que a experiência musical era desenvolvida na região. Para isso, investigou o 

perfil da Filarmônica 24 de Outubro, fundada em 1985, da cidade de Cruzeta; e a Filarmônica 

Hermann Gmeiner, da cidade de Caicó, criada em 1991. Concluiu que naqueles espaços os 

jovens músicos têm a oportunidade de desenvolver atos disciplinares, sociais, e são motivados 

ao ingresso nos departamentos de música das universidades a fim de se tornarem 

profissionais.  

A dissertação de Marcos dos Santos Moreira (2007) focou o seu estudo em duas 

bandas do estado de Sergipe. A primeira foi a Filarmônica Nossa Senhora da Conceição da 

cidade de Itabaiana que, segundo o autor, suas origens remontam de 1745.  A segunda foi a 

Filarmônica do Divino da cidade de Indiaroba, fundada no ano de 2000. Seu objetivo foi 

comparar os métodos aplicados nas escolas de música vinculadas a elas. 
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Na região centro-oeste, a professora Belkiss S. Carneiro de Mendonça (1981), da 

Universidade Federal de Goiás, conseguiu resgatar um rico material referente à prática das 

bandas de música no Estado.  Como conseqüência, deparou-se com a história das bandas que 

remontam desde o século XIX. Segundo ela, foram inúmeras as que existiram na cidade de 

Goiás, tendo sido a mais antiga a Banda Filarmônica, criada em 1870 (idem, p. 82). Em 

Pirenópolis, a Banda da Guarda Nacional, criada em 1830 pelo comendador Joaquim Alves, é 

tida como sendo a primeira a ter existido. Outras, identificadas em sua pesquisa, originárias da 

mesma cidade é a Banda Euterpe fundada em 1861, e a Phoenix, em 1893 (idem, p. 143).  

Descreve também um relevante depoimento do escritor e pesquisador Gelmires Reis sobre a 

música em Santa Luzia (atual Luziânia), cidade cerca de 50 Km de Brasília. Este é capaz de 

confirmar a presença de bandas de música nas redondezas da nova capital mesmo antes da sua 

inauguração em 1960. 

 

Perdem-se nas brumas do passado as organizações das bandas de música de nossa 
terra, uma vez que não se encontram registros das mesmas nas repartições públicas. 
À custa de ingentes esforços, servindo-nos da tradição e da lembrança pessoal, 
podemos dizer que a primeira banda de Música conhecida foi “sui generes”, graças 
ao espírito inventivo e artístico do cel. Joseph de Mello Alvares, fundador e diretor 
da “Colônia Orphànologica Blasiana”, neste município, que começou a funcionar 
em 21-04-1881. Na primeira visita que o presidente da província fez a essa casa de 
ensino agrícola foi recebido festivamente pelo Diretor da Colônia e pela banda de 
música, por ele organizada entre os colonos, que tocavam em instrumentos feitos de 
bambus. A novidade chamou a atenção do ilustre representante de D. Pedro II, da 
província de Goiás (idem, p. 366).  

 

 

 1.5.4 A produção fonográfica 

 

Especial destaque para esta revisão de literatura é a presença das bandas no início do 

século XX no mercado fonográfico. Muito diferente do panorama encontrado nos dias de 

hoje, a pesquisa de Salles (2006) confirma que as bandas, logo quando “foram lançados os 

primeiros discos de gramofone, ou chapas, no Brasil, em 1902, marcou sua presença com 

enorme produção” (idem, p. 225). A Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro foi a 

primeira a gravar. A discografia brasileira 78 rpm destaca a Banda da Casa Edison com a 

produção de 37 chapas entre os anos de 1902 e 1904, e mais de 40 na série 40.000, quando 
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surgem outras bandas civis e militares no mercado. No repertório, os gêneros definidos foram: 

valsa, polca, xote, maxixe, mazurca, dobrado, marcha, quadrilha, dentre outros (idem). 

A produção desse mercado se estendeu a outras capitais como Porto Alegre e São 

Paulo a partir de 1913, dividindo o mercado e absorvendo a participação de bandas militares 

de outros Estados. Sobre a participação das bandas civis nesse mercado, Salles (2006, p. 226) 

relata: 

 

As primeiras bandas civis que gravaram para a Casa Edison fixaram o estilo 
inconfundível da banda de música popular brasileira, mistura de charanga nos circos 
e furiosas nos coretos. As bandas do maestro Veríssimo, ou a do Malaquias, 
antecipam, num certo sentido, a Lira de Xopotó, de Lírio Panicalli, e a bandinha de 
Altamiro Carrilho, pelas décadas de 1960, com seus programas [da rádio nacional] 
saudosistas, ou aquelas que animaram os programas de Almirante, Paulo Roberto e, 
mais recentemente, Zair Cansado.  
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2 O ENSINO FORMAL DE MÚSICA NA NOVA CAPITAL 

 

Este capítulo tem como objetivo conhecer o espaço demográfico e o contexto 

educacional onde surgiu a Banda Sinfônica de Brasília. Observar-se-á que a construção da 

cidade de Brasília é também o resultado de um conjunto de esforços de várias pessoas 

interessadas em construir na nova capital brasileira um espaço cultural digno de uma sede da 

República. Para isso, objetivando entender um pouco do seu contexto, faz se necessário 

compreender sua história e, em especial, para a compreensão do objeto desta pesquisa, o 

modo como o ensino foi imaginado e disseminado desde os seus primeiros anos.    

 

2.1 A cidade de Brasília 

 

 Brasília, atual capital do Brasil, palco da Banda Sinfônica de Brasília, localizada no 

Planalto Central, foi inaugurada em 21 de abril de 1960, após ter sido fixada legalmente sua 

localização na primeira Constituição da República de 1891. A necessidade de levar para o 

interior a capital do país parece ter sido sugerida pela primeira vez ainda no século XVIII. No 

entanto, somente em 1956, com a eleição de Juscelino Kubitschek à presidência da República 

é que teve início a efetiva construção da cidade. Para isso, em 15 de março de 1956, o então 

presidente criou a Companhia Urbanizadora da Nova Capital (NOVACAP), indicando o 

engenheiro Israel Pinheiro para a sua presidência e o arquiteto Oscar Niemeyer como diretor 

técnico, que imediatamente organizou um concurso para a criação do projeto urbanístico da 

cidade. No dia 16 de março de 1957 foi apresentado oficialmente o urbanista Lúcio Costa 

como vencedor do concurso (BENTON, 1969).  

Exatamente no dia 3 de novembro de 1956 armaram-se as primeiras barracas de lonas 

e casas de madeira para abrigar os primeiros trabalhadores das obras. Uma quantidade enorme 

de operários de todo o país, os candangos, em especial os do Nordeste, Minas Gerais, Goiás e 

Mato grosso foram atraídos a essa nova empreitada, e se dispuseram a um cronograma de 

trabalho diuturno a fim de satisfazer o desejo do presidente Juscelino de inaugurar às pressas a 

nova capital (VESENTINI, 1986, p. 107). Para a obra, grande parte do material chegava de 

longe, o que elevou sobremaneira os custos. Além desse visível problema, o principal ponto 
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de descarga de carga se dava na cidade de Anápolis, a 139 Km da capital. O asfalto só chegou 

a Brasília em 1960, já na fase final das obras (SANTOS, 2008).  

O número elevado de operários que chegavam fez afluir vários povoados em torno da 

cidade do Plano Piloto (centro da capital). Dentre elas, a mais popular era conhecida como 

Cidade Livre, atualmente chamada de Núcleo Bandeirante. Essas consistiam de um conjunto 

de casas feitas de madeira, que deveriam ser desmontadas logo após o final da construção da 

capital; o que não aconteceu. Chegou a ter na época cerca de trinta mil habitantes, com um 

comércio bastante ativo. Sua aglomeração era favorecida com a isenção de impostos por parte 

do governo. O Plano piloto, no entanto, já previa a criação de cidades denominadas de 

satélites com a finalidade de acomodar a população excedente, considerando que fora 

planejada para receber somente 500 mil habitantes até o ano de 2000 (GERODETTI & 

CORNEJO, 2004).  

O crescimento da  população no Distrito Federal, durante o período de sua construção, 

se deu de forma bastante rápida. Passou de 12.283 em julho de 1957 para 28.804 em fevereiro 

de 1958, e 64.314 em maio de 1959 (VESENTINI, 1986, p. 107). De acordo com o senso 

demográfico realizado pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística (IBGE) em 2010 , 

sua população é de 2.562.963 habitantes22. 

Em relação às práticas músicais na cidade, observou-se que já na inauguração houve a 

presença de Bandas de Música um dia antes das festividades de inauguração. A esse respeito, 

Couto (2006, p. 184, 185) descreve: 

 

Por volta de 23:30 do dia 20 de abril de 1960, começa solene missa campal de ação 
de graças em altar armado na Praça dos Três Poderes, celebrada pelo cardeal-
patriarca de Lisboa, Manuel Gonçalves Cerejeira [...] No momento da consagração 
da hóstia, a Banda dos Fuzileiros Navais entoa o Hino Nacional e poderosos 
holofotes espalham alegres luzes coloridas. É zero hora e vinte minutos [...] Estima-
se que mais de 200 mil pessoas participaram das solenidades (Grifo meu).  

 

Couto (2006) aponta também a participação de uma Banda de outra corporação militar 

no dia histórico de inauguração da cidade: 

                                                 

22http://www.ibge.gov.br/home/estatistica/populacao/censo2010/tabelas_pdf/total_populacao_distrito_federal.pd
f. Acesso em: 11/02/2011. 
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Manhã de 21 de abril de 1960. Às oito horas, os clarins da Banda do Batalhão de 
Guardas anunciam a primeira alvorada da nova capital. Logo depois o presidente 
passa a tropa em revista e, sob o aplauso de multidão de insones, hasteia a bandeira 
nacional. A partir de 8:30, no Salão Nobre do Palácio do Planalto, discursa e recebe 
cumprimentos de 55 embaixadores e depois de todos os oficiais-generais. Em 
seguida, participa da solenidade de instalação da arquidiocese. Imediatamente 
depois, preside a primeira reunião ministerial de Brasília, que marca oficialmente a 
instalação do governo, e declara inaugurada a cidade. Às 11:30, juntamente com 
João Goulart, assiste à sessão solene de instalação do Congresso Nacional. 
Comparece então à [Praça] do Poder Judiciário. Às 16:30, começa grande desfile. 
Revoada de pombos, banda executa dobrados, aviões da Esquadrilha da Fumaça 
fazem atrevidas evoluções e vôos rasantes .(COUTO, 2006, p. 185-186. Grifo meu).  

 

A transferência de parte das Bandas militares da antiga capital iniciou no ano de 1959. 

A transferencia desses profissionais, como veremos, foi de grande relevância para a formação 

musical de jovens da cidade nos seus primeiros anos de existência23. 

 

2.2  O Plano de Ensino para a cidade 

 

A Banda Sinfônica de Brasília é sem sombra de dúvidas o resultado, mesmo que 

inimaginado de forma explícita, do projeto educacional ambicionado na cidade por seus 

idealizadores. Contudo, para uma maior compreensão desta assertiva, faz-se necessário uma 

breve explanação de alguns caminhos percorridos nesse sentido, afim de posteriormente 

discorrer sobre o seu impacto às práticas musicais desenvolvidas,  em especial na Banda. 

O Plano Educacional de Brasília foi proposto no final da década de 1950 por Anísio 

Teixeira24, sob as influências das ideias pragmatistas de John Dewey , quando ainda ocupava 

o cargo de direção do Instituto Nacional de Estudos Pedagógicos (INEP)25, reproduzindo a 

experiência bem sucedida do Centro Educacional Carneiro Ribeiro, popularmente conhecido 

como Escola Parque, implantado primeiramente na cidade de Salvador-BA em 1952, quando 

                                                 

23 Mais detalhes sobre o projeto de Brasília e sua história ver: Pimentel (1910); Benton (1969); Buchmann (s/d); 
Vesentini (1986); Couto (2006); Silva (1999). 
24 Anísio Spínola Teixeira (Caetité, 12/07/1900 – Rio de janeiro, 11/03/1971) foi jurista, intelectual, educador e 
escritor. Difundiu os pressupostos do movimento Escola Nova e reformulou o sistema educacional do Brasil. 
Fundou a Universidade do Distrito Federal em 1935. 
25 Ver Decreto 38.460, de 28/12/1955, Art.2°, itens I e II. 
 



41 
 

Anísio ocupava o cargo de Secretário de Educação do Estado. A pretensão do educador era 

que o conjunto de escolas propostos à nova capital servisse de exemplo para todo o país. 

Segundo ele, a instituição escolar, diante das novas exigências da sociedade em 

desenvolvimento, deveria atender não só as necessidades de ensino e educação, como também 

a vida no convívio social. Desse modo, em caráter de emergência, foi criado em 1956 o 

Departamento de Educação e Saúde, mais tarde denominado Departamento de Difusão 

Cultural, cuja finalidade era promover atividades educacionais até a implantação definitiva do 

sistema educacional do Distrito Federal, tendo em vista a chegada das crianças com as 

primeiras famílias de operários e funcionários ao Planalto Central (PEREIRA e ROCHA, 

2007). 

Membro da Comissão de Administração do Sistema Educacional de Brasília 

(CASEB26), instituída no Ministério de Educação e Cultura desde 1959 com a finalidade de 

organizar e administrar o ensino primário e o ensino médio, Anísio Teixeira deu origem ao 

documento intitulado “Plano de Construções Escolares de Brasília”, que veio a público em 

1961, na Revista Brasileira de Estudos Pedagógicos (idem).   Na concepção de Teixeira 

(1961, p. 195), “o plano de construções escolares para Brasília obedeceu o propósito de abrir 

oportunidade para a Capital Federal oferecer à Nação um conjunto de escolas que pudessem 

constituir exemplo para o sistema educacional do país”.  

O plano consistia um “conjunto de edifícios, com funções diversas e considerável 

variedade de forma e de objetivos, a fim de atender as necessidades específicas de ensino e de 

educação e, além disso, a necessidade de vida e convívio social" (idem). Variedade e 

objetivos esses que, como veremos, resultou na formação dos primeiros conjuntos musicais na 

cidade. Segundo Eva Waisros Pereira e Lúcia Maria da Franca Rocha (2007, p.s/n), o plano 

tinha como fundamento: 

 

Estruturar um sistema de educação único, democrático, acessível a todos, 
independentemente da classe social, centrado no indivíduo e no desenvolvimento de 
suas potencialidades e sem a velha dicotomia entre formação geral e formação 
especial, entre formação para o trabalho e formação para o lazer, enfim, entre o útil e 
o ornamental, que tem caracterizado a educação brasileira ao longo do tempo.  

                                                 

26 Localizado no SGAS 909, no Plano Piloto, foi a primeira instituição de ensino de Brasília. À época da 
inauguração, o colégio atendia os alunos dos antigos cursos: ginásio, científico, clássico e normal. Decreto 
Presidencial n. 47.472, de 22 de novembro de 1959. 
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O conteúdo do plano apreciava não apenas o ensino primário, mas também todo o 

sistema educacional, abrangendo os diferentes níveis de escolarização, inclusive o superior, 

almejando uma continuidade. Sua proposta concebia uma pedagogia considerando diferentes 

objetivos e funções atribuídas à escola, em face das mudanças sociais decorrentes do 

acelerado desenvolvimento científico e tecnológico, visando a formação do novo homem para 

a sociedade moderna. 

O nível de detalhamento pensado para o projeto foi imenso. Segundo Paulo de A. 

Campos (1990, p. 154), Anísio Teixeira chegou ainda a pensar que as escolas deveriam ser 

distribuídas de tal modo que as crianças caminhariam a pé de suas casas para a escola ou 

jardim de infância sem perigo. 

O sistema de educação proposto para Brasília foi constituído inicialmente pelos 

seguintes tipos de instituições escolares: Centro
27

 de Educação Elementar formado pelos 

Jardins de Infância, Escolas Classe e Escolas Parque; Centro de Educação Média, destinados 

à Escola Secundária Compreensiva e ao Parque de Educação Média; Universidade de 

Brasília, composta de Institutos, Faculdades e demais dependências destinadas à 

administração, biblioteca, campos de recreação e desportos (TEIXEIRA, 1961, p. 195-196)28. 

Todo o plano educacional era ajustado de acordo com as peculiaridades urbanísticas da 

cidade.  

Como Brasília foi construída em quadras residenciais, Pereira e Rocha (2007, p. s/n) 

descrevem a projeção para a população escolar do “Centro de Educação Elementar” 

calculada da seguinte forma: 

 

1- Para cada quadra: a) 1 jardim de infância, com 4 salas para, em 2 turnos de 
funcionamento atender a 160 crianças (8 turmas de 20 crianças); b) Escola-Classe 
com 8 salas para, em 2 turnos atender a 480 alunos (16 turmas de 30 alunos);  

2- Para cada grupo de 4 quadras: a) 1 Escola-Parque destinada a atender, em 2 
turnos, a cerca de 2.000 alunos de 4 Escolas-Classe em atividades de iniciação para 

                                                 

27 O termo “Centro” foi utilizado no lugar de “Escola” devido à abrangência do programa. 
28 Com exceção da Universidade de Brasília, cuja criação foi objeto de plano específico, elaborado por 
intelectuais ligados ao INEP, as demais instituições tiveram as suas diretrizes e especificações estabelecidas no 
plano de construções escolares. 
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o trabalho (para alunos de 7 a 14 anos) nas pequenas oficinas de artes industriais 
(tecelagem, bordado e trabalhos em couro, lã, madeira, metal, etc), além da 
participação dirigida dos alunos de 7 a 14 anos em atividades artísticas, sociais e de 
recreação (música, dança, teatro, pintura, exposições, grêmios, educação física). 
(Grifo meu).  

 

O modelo de ensino proposto à Educação Elementar era para ser de tempo integral e 

destinado a todas as classes sociais, “de forma a permitir que um filho de ministro de Estado 

estudasse, lado a lado, de um filho de operário” (KUBITSCHEK, 2000, p. 141 apud 

PEREIRA e ROCHA, 2007, p. s/n).  A trajetória do aluno era iniciada no Jardim de Infância, 

com crianças de 4 a 6 anos de idade; seguida de seu ingresso na Escola Classe, aos alunos de 

7 a 14 anos; complementando a sua formação na Escola Parque visando o desenvolvimento 

artístico, físico e recreativo. Nesse sentido, Teixeira (1961, p. 197) imaginava que:  

 

A criança, além das quatro horas de educação convencional, no edifício da escola-
classe, onde aprende a estudar, conta com outras quatro horas de atividades de 
trabalho, de educação física e de educação social, atividades em que se empenha 
individualmente ou em grupo, aprendendo, portanto, a trabalhar e a conviver.  

 

Em relação ao Ensino Médio, a previsão era de um Centro de Educação Média para 

cada grupo populacional de 45.000 habitantes (TEIXEIRA, 1961, p.143). O Plano 

Educacional de Brasília previa a construção de seis blocos agrupados em torno de uma praça 

central, e arquitetura com centro cultural com teatro e exposições, biblioteca e museus; centro 

de serviços gerais; escola média compreensiva, incluindo ginásio, colégio, escola comercial, 

técnico-industrial, curso normal ou pedagógico e escola agrícola; e centro  de educação física 

e esportes em geral (idem, p. 198). 

Eram destinados a oferecer a cada adolescente oportunidade de preparar-se ao 

mercado de trabalho ou prosseguir à educação de ensino superior (idem, p. 195). Anísio tinha 

como perspectiva adaptar a escola aos variados tipos de inteligência e aptidão dos alunos, 

tendo em vista atender as diferenças individuais. Para isso, propôs três modalidades de 

estudos: a) curso geral prático visando ministrar cultura geral, com ênfase na língua vernácula 

e literatura brasileira, matemática e ciências físicas e sociais aplicadas; b) cursos de línguas 

estrangeiras; e, c) cursos técnicos para os inclinados à especialização tecnológica (idem apud 

PEREIRA e ROCHA, 2007, p. s/n). A Escola de Música de Brasília, como veremos, foi mais 

tarde criada a fim de cumprir esta última modalidade. 
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Essa concepção visava uma educação de tempo integral. Nesses termos Teixeira 

justifica: 

 

Todos os estudos, de verdadeira e autêntica formação para o trabalho, seja o trabalho 
intelectual, científico, técnico, artístico ou material, dificilmente podem ser 
estudados em tempo parcial, dificilmente podem ser feitos em períodos apenas de 
aula, exigindo além disso e, sempre, longos períodos de estudo individual – e para 
tal grandes bibliotecas, com abundância de livros e de espaço para o estudante – 
longos períodos de prática em laboratórios, salas-ambiente, ateliês, etc., e longos 
períodos de convivência entre os que estão formando e os professores. Somente com 
professores de tempo integral e alunos de tempo integral poderemos formar esses 
trabalhadores de nível médio [...] (TEIXEIRA, 1957, p. 17 apud PEREIRA e 
ROCHA, 2007, p. s/n).    

 

Sua meta era elevar a educação das camadas populares a um novo patamar, bem como 

adequá-la às necessidades de uma sociedade em processo acelerado de desenvolvimento. No 

entanto, apesar do seu caráter progressista e moderno, o plano educacional de Brasília sofreu 

críticas e resistências, inclusive nos círculos da NOVACAP. Principalmente por aqueles 

contrários às inovações (PEREIRA e ROCHA, 2007, p. s/n). 

Não obstante, o apoio do Presidente da República a esse plano foi incondicional. 

Mediante a sua autorização, o então Ministro da Educação, Clóvis Salgado, incluiu no 

orçamento do Ministério as verbas para a execução do projeto, permitindo dar-se início, em 

1958, a construção das primeiras escolas. (KUBITSCHEK, 2000, p. 143 apud PEREIRA e 

ROCHA, 2007, p. s/n). 

Diante das circunstâncias, foi inaugurada em 1959 a primeira Escola Classe na 

Superquadra 308 Sul, estando previsto que, por ocasião da inauguração de Brasília, estariam 

concluídas as obras das Escolas Classe localizadas nas Superquadras 108, 206 e 106 Sul; a 

Escola Parque da 307/308 Sul; e o Centro de Educação Média, situada na chamada “zona das 

grandes áreas” (PEREIRA e ROCHA, 2007, p. s/n)29. 

                                                 

29 Dados, segundo Pereira e Rocha (2007), extraídos do Relatório da Comissão Executiva da CASEB, datado de 
19 de janeiro de 1960. 
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Dentre as instituições públicas de ensino que mais estiveram relacionadas com a 

criação da Banda Sinfônica de Brasília estão a Escola Parque da superquadra da 307/308 Sul, 

o Centro de Educação Média Elefante Branco (CEMEB)30, e a Escola de Música de Brasília.  

      

2.2.1 A Escola Parque de Brasília  

 

O modelo da Escola Parque criado por Anísio Teixeira foi primeiramente instalado na 

cidade de Salvador, Bahia, nos moldes do Centro Carneiro Ribeiro, no ano de 1950. O Centro 

foi construído numa das chamadas “invasões”, no bairro da Liberdade, localidade onde na 

época concentrava uma população em situação de extrema pobreza. A localização no ponto de 

vista do educador era ideal para a implantação da experiência educacional, uma vez que 

poderia revelar aos seus habitantes a importância da educação para a solução de problemas 

ligados à pobreza (PEREIRA e ROCHA, 2006). Surgiu também como “um ensaio de solução 

para a educação primária” (TEIXEIRA, 1962, p. 25), que demandava uma mudança 

estrutural, de modo a atender os objetivos de uma nova sociedade, via uma escola primária de 

tempo integral e de qualidade. 

Diferente da Escola Parque de Salvador instalada em um local com uma população de 

baixa renda, a imaginada para Brasília surgiu em um contexto social completamente diferente. 

Como vimos anteriormente, essa foi idealizada a atender tanto aos filhos dos ministros como 

dos operários. 

A Escola Parque de Brasília, local onde alguns dos ex-integrantes da Banda Sinfônica 

de Brasília tiveram a iniciação musical quando ainda eram crianças e adolescentes, situa-se na 

entrequadra 307/308 Sul, no Plano Piloto. O projeto arquitetônico da escola é de autoria do 

arquiteto José Reis, integrante da equipe de Oscar Niemayer, e foi concebido com base no 

ordenamento urbanístico do Plano Piloto proposto por Lúcio Costa (PEREIRA e ROCHA, 

2006). Esta reúne o conjunto das superquadras 107, 108, 307 e 308, chamada também de 

“Unidade de Vizinhança”.  

                                                 

30 Hoje localizado na SGAS 908 sul no Plano Piloto, funcionou primeiramente nas dependências do atual ginásio 
do CASEB. Foi transferido oficialmente em 22 de abril de 1961 para o prédio Elefante Branco. Histórico 
disponível em: http://cemeb.tripod.com/historico.shtml. Acesso em 20/03/2011. 
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A Escola Parque de Brasília ocupa uma área de 20.544 m². Sua área construída 

constitui um conjunto de três blocos: 1) Salas de Aula, 2) Auditório, e 3) Oficinas.  Na parte 

externa, com jardins, encontra-se a área esportiva com piscina, quadras de esportes e um 

bloco para vestiários e lavanderia. 

Embora tivesse sido entregue à população no dia da inauguração da cidade, em 21 de 

abril de 1960, o seu pleno funcionamento começou somente no dia 16 de maio do mesmo ano, 

data estabelecida para o início do ano letivo nas escolas públicas. 

Em 1960 contava apenas com 270 alunos da 4ª série das Escolas Classe 108 e 308 Sul. 

Em 1961, o atendimento ampliou-se para os alunos da 1ª à 5ª séries, matriculados nas Escolas 

Classe 107, 108 e 308 Sul e, em 1962, foram adicionados os alunos da Escola Classe 106 Sul, 

somando um total de 1.492 alunos (SOYER e LEAL, s/d, p. 16 apud PEREIRA e ROCHA, 

2006, p. 5007).  

Embora o modelo imaginado por Anísio Teixeira fosse o de uma escola democrática, o 

que se viu foi um corpo de alunos formado em sua maioria pela classe média alta, tendo em 

vista a sua localização privilegiada próxima das residências de famílias de um padrão 

aquisitivo elevado formado basicamente por funcionários públicos e políticos (PEREIRA e 

ROCHA, 2006). 

Sua estrutura administrativa era formada de diretor, vice-diretor e assistentes, uma 

secretaria, e coordenadores dos diferentes setores responsáveis pelas ações do trabalho 

pedagógico constituído de: Educação Física, Artes Cênicas, Artes plásticas, Dança, 

Educação Musical e Biblioteca. 

De acordo com a pesquisa de Pereira e Rocha (2006, p. 5008), “a dinâmica adotada 

para o planejamento envolveu um trabalho conjunto da administração do sistema educacional, 

das equipes de direção e técnica das escolas envolvidas, e dos professores especializados da 

Escola Parque”. Havia também reuniões periódicas da direção da Escola com as diretorias das 

Escolas Classe e seus respectivos coordenadores, visando sempre um planejamento integrado. 

Ainda segundo Pereira e Rocha (2006), Anísio Teixeira costumava comparecer a fim de 

orientar os professores. 

A seleção dos primeiros professores foi organizada pela CASEB. Alguns dos mestres 

que atuaram na Escola Parque realizaram o estágio na unidade de Salvador, onde puderam 

familiarizar-se com filosofia e prática educativa daquela instituição. As reuniões desses 
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educadores aconteciam semanalmente por área de atuação para planejamento das atividades, 

estudo e troca de experiências. Gozavam ainda de liberdade intelectual para propor, criar e 

realizar experiências educativas. Os mais experientes também eram estimulados a auxiliar os 

iniciantes, diante de uma visão cooperativa. 

Os alunos que faziam parte da Escola Parque eram os mesmos que estudavam nas 

outras quatro Escolas Classe. Aqueles que frequentavam a Escola Classe pela manhã iam à 

Escola Parque à tarde, e vice-versa. Enquanto as Escolas Classe atendiam os alunos do modo 

convencional, distribuídos em salas de aula de acordo com o grau de escolaridade, a Escola 

Parque oferecia experiências educativas diversificadas no campo das artes, educação física e 

biblioteca, estimulando cada aluno de acordo com a sua aptidão intrínseca. A cada semestre o 

aluno escolhia duas atividades entre as oferecidas pelas diferentes áreas, e se dedicava a cada 

uma delas duas horas diárias.  

Outro fator relevante é que, por Brasília em seus primeiros anos ser praticamente 

carente de locais próprios para o lazer, o auditório da Escola serviu durante um bom tempo 

para a realização de shows, teatro, cinema, palestra, tornando a instituição em um Centro 

Cultural da cidade.       

Diante da proposta de Anísio, a instituição desempenhou um papel importante para a 

formação dos alunos. Muitos descobriram a sua vocação a partir das experiências que 

vivenciaram nela, destacando-se como pessoas, cidadãos e profissionais competentes nos 

diversos campos de atuação, como é o caso de alguns músicos da Banda Sinfônica de 

Brasília, conforme veremos adiante. 

A reivindicação à construção de uma segunda Escola Parque ocorreu no ano de 1961, 

visando a atender a crescente demanda. No entanto, no governo de Jânio Quadros, todo o 

entusiasmo que marcou o governo do presidente Juscelino Kubitscheck começou a dissipar-se 

com o surgimento de novos rumos ao Plano Educacional. As obras praticamente pararam em 

Brasília e, paralelamente, começou a haver uma oposição à natureza conceitual e filosófica ao 

Plano de Anísio Teixeira com novas ideologias à educação na capital (PEREIRA e ROCHA, 

2006). Assim, diante de uma nova visão que começava a pairar, já em 1962 foram 

introduzidas as primeiras mudanças no plano de ensino da Escola parque como: a redução do 

período de permanência dos alunos para duas horas, e redução da jornada de trabalho do 

professor para 6 horas, usando como justificativa a incorporação da Escola Classe da 106 Sul, 

e a não contratação de professores. Diante de um número maior de alunos das Escolas Classe 
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as aulas na Escola Parque começaram a ocorrer em dias alternados, desfigurando a proposta 

inicial. A esse respeito o educador Anísio chegou a pronunciar: “o próprio plano de Brasília 

não está funcionando em condições adequadas. O crescimento da matrícula já começa a por 

em perigo o programa em sua integridade e a instaurar a escola de tempo parcial em 

semiparcial” (TEIXEIRA, 1692, p. 30). 

Das vinte e oito Escolas Parque previstas inicialmente no Plano, apenas cinco foram 

construídas. Essas recebem em média alunos de sete Escolas Classe, uma ou duas vezes por 

semana, onde demonstra que o critério da quantidade parece ter prevalecido ao da qualidade, 

não sendo possível atingir os reais objetivos propostos inicialmente (PEREIRA e ROCHA, 

2006). 

 

2.2.2 A Música no Centro de Educação Média 

 

As informações disponíveis referente aos primeiros anos do ensino de música no 

ensino médio em Brasília são um pouco obscuras. Ao realizar esta pesquisa observou-se que 

muito pouco, quase nada, se investigou a respeito. Algumas informações neste sentido foram 

encontradas no trabalho de Ataíde Matos e Regina G. Pinheiro (2007), mesmo assim, com 

pouca profundidade. Segundo estes autores, o ensino de música formal foi primeiro 

organizado no ano de 1962 pelo professor Reginaldo Carvalho, quando fundou o Centro de 

Estudos Musicais Villa-Lobos (CEMVL) no CASEB.  

Diante da escassez e incertezas dos fatos, esta pesquisa se empenhou a buscar novas 

fontes que melhor esclarecessem a gênese desse ensino específico na capital.  

Consequentemente, uma das raras fontes encontradas foi a edição nº 61 da Revista DESED do 

Banco do Brasil, publicada em 1978, com uma reportagem feita na época a respeito da Escola 

de Música de Brasília, que descreveu em um dos seus parágrafos um pouco daquela época:  

 

Em 1960 a cidade nascia com o ruído das escavadeiras, martelos, britadeiras e serras 
elétricas. Em pouco tempo, um grupo de professores conseguiria atenuar o barulho 
da construção, pelos sons e pela harmonia da música. Era criado o Clube da Música. 
Em 1961, o Clube mudou o nome para Centro de Estudos Villa-Lobos. Dois anos 
depois, instalou-se o Departamento de Música, mais tarde Coordenação Técnica de 

Música (Grifo meu).  
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Segundo Francisco Heitor de Magalhães Souza (2011, p. 219), os chamados “clubes” 

eram organizados como atividades extracurriculares, e congregavam alunos e professores 

interessados em determinada atividade educativo-cultural. Além do “clube da música”, onde 

foi organizado um coral que chegou a ultrapassar as fronteiras de Brasília, foram criados 

também os clubes de teatro, educação, inglês, geografia, arte, artesanato, ciências, fotografia, 

ginástica, matemática e xadrez (PEREIRA, 2011, p. 189). 

Uma outra fonte, uma matéria publicada no Jornal Correio Braziliense, esclarece: 

 

As primeiras idéias para se criar uma Escola de Música em Brasília começaram a 
surgir desde 1960, com a implantação do sistema de ensino no DF, fazendo parte das 
Práticas Educativas. Assim nascia o primeiro núcleo de aprendizagem instrumental, 
que se chamou Clube da Música. 

Em 1961, surgiu o Centro de Estudos Villa-Lobos funcionando no Centro de Ensino 
Médio Elefante Branco, e, já em 63, foi criado o Departamento de Música que 
posteriormente foi transformado em Supervisão de Música, passando mais tarde a 
ser a Coordenação Técnica de Música (WARENE G. SANTANA, 28/9/1978, grifo 
nosso).  

 

Como pode se observar, o ano de criação do Centro de Estudos Villa-Lobos de acordo 

com Warene foi em1961, discordando da afirmação feita por Matos e Pinheiro (2007) que 

afirmaram ter sido em 1962. Infelizmente, esta pesquisa não conseguiu obter documentos 

capazes de sanar esta incerteza. 

Nos primeiros anos de sua existência, com um quadro de professores ainda limitado, o 

Centro oferecia apenas algumas opções aos alunos da rede como: violão e harmonia 

(professor João Tomé); piano, teoria e solfejo (professora Neusa França); contrabaixo (João 

Vieira), e a opção vocal com o “Coral Brasília”, regido pelo próprio Maestro Reginaldo, 

também responsável pela classe de arranjo. Desse coral participaram figuras de destaque no 

cenário nacional, tanto nos gêneros popular como erudito, tais como Ney Matogrosso, José 

Estevão Gonçalves, José Claver Filho, Patrick Soudant, Guilherme Vaz, Carlos Galvão, Laura 

Conde, Luiz Carlos Czenko e Vanda Oiticica31.  

                                                 

31 Informações disponíveis na Proposta Pedagógica do CEP/EMB (2005), e em: www.emb.com.br. Acesso em 
22/02/2011. 
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Além do CEMVL, existiu em Taguatinga, cidade satélite de Brasília, no Centro de 

Ensino Médio Ave Branca, um trabalho liderado pelo Maestro Levino Ferreira de Alcântara, 

com atividades musicais voltadas ao canto coral e o ensino de alguns instrumentos32. A seguir 

veremos como se deram essas práticas. 

 

2.3 Escola de Música de Brasília: berço da Banda Sinfônica 

 

A Escola de Música de Brasília (EMB), uma instituição da rede pública de ensino do 

Distrito Federal, localizada na Via L2 sul, SGA 602, Módulo “D”, Parte “A”, e um terreno 

com área total de 41.175,15m², foi criada oficialmente pela Resolução nº 33 do Conselho 

Diretor da Fundação Educacional do Distrito Federal de 10/12/1971, e reconhecida pela 

Portaria nº 017 de 07/07/1980 da SEC/GDF33.  

Desde a sua fundação, esta tem sido uma das instituições mais requisitadas pela 

população do Distrito Federal, tendo em vista a sua capacidade de oferecer, de forma gratuita, 

formação profissional àqueles que almejam tal posição no âmbito das práticas musicais.  

 

 

2.3.1 O maestro Levino Ferreira de Alcântara  

 

O processo de consolidação da EMB “foi uma conquista decorrente de mais de uma 

década de trabalhos realizados por vários grupos de pessoas que desenvolviam atividades de 

ensino e produção musical na região” (MATOS e PINHEIRO, 2007, p. 214).  

O Plano Educacional de Brasília de Anísio não previa uma unidade de ensino 

exclusiva ao campo profissionalizante da música.   A criação da EMB, na realidade, partiu de 

um ideal do professor e maestro Levino Ferreira de Alcântara, hoje com 89 anos de idade. 

(Figura 2) 

                                                 

32 Informações disponíveis na Proposta Pedagógica do CEP/EMB (2005), e em: www.emb.com.br. Acesso em 
22/02/2011. 
33 Informações obtidas pelo regimento interno do CEP/EMB de 2004. 
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Felizmente, durante o levantamento do corpo documental para esta pesquisa tive uma 

rara oportunidade de entrevistá-lo34, quando foi possível esclarecer acontecimentos que se 

encontravam obscuros, devido à ausência de pesquisas direcionadas ao ensino da música em 

Brasília a partir da década de 1960.  Trata, assim, de um vasto campo ainda a ser contemplado 

pela pesquisa acadêmica.  

Esse educador, nascido no dia 03 de abril de 1922 na cidade de Recife, Pernambuco, 

segundo o Jornal de Brasília35, formou-se no Rio de Janeiro no Conservatório Nacional de 

Canto orfeônico onde teve contato com o maestro Heitor Villa-Lobos, de quem foi assistente.  

O maestro Levino revelou em entrevista que a sua transferência para a nova capital 

ocorreu, primeiramente, devido a carência de lazer dos operários durante os anos das obras 

que aconteciam na cidade dia e noite. Assim, ele exprimiu a circunstância em que ocorreu o 

seu primeiro trabalho na cidade:  

 

[...] Um dia em Belo Horizonte um americano veio a mim e disse assim: "Oh 
Levino, você não gostaria de ir a Anápolis e Goiânia fazer um coral pra 
animar os trabalhadores de Brasília que estão fazendo terraplanagem?” [no 
ano de] 57 mais ou menos. Aí veio a inauguração de Brasília [...] E eu 
preparei um coral de uns 50 ou 60 meninos, tudo do mesmo tamanho, do 
mesmo jeito, pra cantar com a orquestra aqui.(ALCÂNTARA, 2010)36 

 

Essa sua atuação na cidade em 1957 é confirmada por meio de um trecho do 

pronunciamento do Deputado Federal José Costa (PMDB), feito no plenário da Câmara dos 

Deputados do Congresso Nacional. Abaixo: 

 

Por oportuno, Sr. Presidente, quero registrar neste depoimento a homenagem muito 
merecida ao maestro Levino de Alcântara, ilustre Diretor da Escola de Música de 
Brasília em um grande centro de cultura em matéria de música. Saudamos o querido 
mestre pelo magnífico trabalho desenvolvido – ressalte se aqui, com extremada 
dedicação e ardor nunca igualados – porquanto muito antes da fundação da cidade, 
quando alguns barracões formavam o Núcleo Bandeirante, Levino de Alcântara aqui 
exibiu, em 1957, para os trabalhadores de Brasília, um coral de jovens vindos de 
Goiânia e de Anápolis. (DIÁRIO OFICIAL DO CONGRESSO NACIONAL de 
17/04/1980, p. 2164. Grifo meu) 

                                                 

34 Entrevista realizada em 28 de julho de 2010.  
 
35 Jornal de Brasília de 13 maio de 1979. 
36 Procedimento adotado, fonte 11, para diferenciar de uma citação bibliográfica. 
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Figura 2: Trompestista Gedeão Lopes, maestro Levino e Marcos Araújo 

 

De acordo com o seu depoimento, sua transferência definitiva para Brasília ocorreu 

após receber um convite pessoal do então Secretário de Educação da capital, que na ocasião 

solicitou ao maestro que fizesse na capital o mesmo trabalho com corais que já havia feito em 

outras cidades. 

 

2.3.2 A peregrinação rumo à sede definitiva da Escola de Música 

 

No que diz respeito ao anos que antecederam a resolução que criou a EMB em 1971, 

poucos são os documentos que descrevem sua trajetória até a efetiva concretização. Durante 

esta pesquisa foi encontrado apenas o trabalho de Matos e Pinheiro (2007); um documento, 

sem data e em quatro páginas, intitulado Histórico da Banda Sinfônica de Brasília
37

, 

elaborado pelo professor Reynaldo e assinado pelo maestro Levino; e alguns artigos de 

jornais. Os demais foram gerados por meio da história oral após a realização de entrevistas. 

                                                 

37 Anexo 1. 
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A peregrinação para a concretização da EMB, apesar de ter tido como ponto de partida 

a criação, em 1960, do Clube da Música por outros professores, começou verdadeiramente 

após a transferência definitiva do professor Levino à cidade de Brasília que, segundo ele, 

ocorreu em 1962. 

 De início, a primeira instituição de ensino que o professor escolheu para trabalhar ao 

chegar à capital foi o Ginásio de Taguatinga (que desde o ano de 2000 passou a se chamar 

Centro de Ensino Médio Ave Branca - CEMAB)38, na cidade satélite de Taguatinga. 

Justificou o maestro que a razão para ter escolhido aquele estabelecimento foi porque no 

Plano Piloto já havia sido iniciado, no CEMEB, um trabalho de educação musical coordenado 

pelo professor Reginaldo. 

Ressaltou o maestro Levino que, naquela época, o trabalho em Taguatinga era muito 

árduo, pois não havia sequer sala de aula disponível para trabalhar. Desse modo, teve que agir 

como um desbravador para que o ensino acontecesse, a ponto de ter que lecionar em um 

galpão. Para desenvolver o seu trabalho, contou-nos que levou um piano, discos que colocava 

para as crianças ouvirem, e outros instrumentos. Mesmo diante das circunstâncias, disse ter 

conseguido formar um coral com as crianças e um conjunto instrumental que, devido à falta 

de estrutura, ensaiavam debaixo de uma “biqueira”. 

Segundo a Proposta Pedagógica da EMB (2005), no ano de 1964, com a saída do 

professor Reginaldo do CEMEB, motivado pelo golpe militar, o maestro Levino foi 

convidado a assumir em seu lugar o “Núcleo de Aprendizagem Instrumental”
39 ali instalado. 

Disse o professor Levino ter sido uma tarefa que lhe deu muito trabalho, pois teve que 

“mudar” a forma como o ensino era conduzido. Para isso, uma de suas primeiras medidas 

como coordenador do núcleo foi introduzir em cada escola pública do DF um professor com a 

função de lecionar educação musical, formar corais e criar pequenos conjuntos musicais. A 

esse respeito enfatizou: “Em cada cidade satélite eu comecei a colocar um instrumento 

importado, não tinha nem Weril!40 Colocava até na justiça por causa disso!” (ALCÂNTARA, 

2010). 

                                                 

38 Localizada na QSA 03/05 Área Especial, foi inaugurada no ano de 1961, e teve como primeiro ato oficial 
publicado a Resolução nº 21/CD de 5/06/1961, que criava o cargo de diretor do estabelecimento. 
39 Esse Núcleo é citado no documento, s/d, elaborado pelo professor Reynaldo e assinado pelo maestro Levino 
denominado: Histórico da Banda Sinfônica de Brasília. 
40 Fábrica nacional de instrumentos musicais. 
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Dessa forma, chegou a formar em cada cidade satélite uma Banda de Música 

denominada por ele de “Meu Bem Comunitário”, que participavam das festividades da cidade. 

Toda aquela movimentação o professor justificou com as seguintes palavras: “[...] isso aqui 

[Brasília] era uma ilha, não tinha nada! Então eu tinha que fazer um trabalho assim”(idem). 

A pesquisa de Matos e Pinheiro (2007) verificou que em 1962, paralelamente com as 

atividades realizadas no CEMAB e CEMEB, o maestro Levino havia iniciado na Rádio 

Educadora de Brasília (REB) um trabalho com grupo vocal denominado Madrigal da Rádio 

Educadora de Brasília, que gravava a cada semana um novo concerto com vinte minutos de 

duração, sempre com repertório inédito. Após a saída do professor Reginaldo do CEMEB, 

alguns cantores do Coral Brasília foram agregados ao coral da REB. Com a desativação e 

transferência da REB ao MEC, foi fundado o Madrigal de Brasília que, segundo o professor 

Reynaldo41, foi um importante pilar para criação da EMB. 

 As práticas com coro e orquestra desde cedo foram a grande paixão do maestro. 

Durante a entrevista, comentou que, antes de ir a Brasília já havia formado outros grandes 

corais em diversas cidades brasileiras que chegaram a ter cerca de mil vozes. Dentre elas: 

Porto Alegre, Curitiba, Belo Horizonte, São Paulo, Rio de Janeiro, Salvador e Recife. Foi 

assim também em Brasília quando, por exemplo, realizou em 1962, tanto um concerto no 

Salão Vermelho do Hotel Nacional com Coro e Orquestra, quanto em dezembro de 1963, um 

encontro realizado com Banda e Coro na Praça 21 de Abril (localizada entre as quadras 

707/708 Sul, para cantar músicas de natal42 nos moldes das apresentações de Villa-Lobos. 

(Figuras 3 e 4) 

                                                 

41 Entrevista concedida no dia 4 de novembro de 2010. 
42 Informações disponíveis em: http://www.unievangelica.edu.br/gc/index.php?pag=noticia.php&id_noti=970. 
Acesso em 26/02/2011; e Matos e Pinheiro (2007). 
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Figura 3: Maestro Levino regendo grande Coro em frente ao Museu do Ipiranga – São Paulo 

 

Figura 4: Maestro Levino regendo orquestra na Sala Martins Pena do Teatro Nacional - Brasília 
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Sua intenção era fazer com que a cidade de Brasília começasse a “pulsar” música. Para 

isso, iniciou, ainda na década de 1960, a série “Concertos para a Juventude”. Inicialmente, 

os concertos aconteciam “todo o domingo de manhã, às dez horas”, na Sala Martins Pena do 

recém inaugurado Teatro Nacional, na Concha Acústica, na Torre de TV e em outras 

localidades. Nos concertos começaram a haver uma grande integração entre os diferentes 

grupos que iam surgindo na cidade como as orquestras, bandas, assim como também os 

primeiros encontros de corais. Aquele movimento foi, aliás, segundo ele, uma de suas 

estratégias para sensibilizar as autoridades quanto à importância da criação de uma Escola de 

Música na cidade. 

Para que o ensino de música tivesse continuidade e o projeto de criação da EMB fosse 

concretizado, o maestro viu a necessidade de levar para dentro da estrutura da rede pública de 

ensino vários músicos de outras cidades.  Isto se fez necessário porque a capital ainda não 

possuía um corpo de profissionais capaz de atender toda a demanda que o projeto almejava. A 

esse respeito ele mesmo relatou (ALCÂNTARA, 2010): 

 

 [...] Aí eu comecei a contratar algumas pessoas. E eu trouxe de Belo 
Horizonte um quarteto [de cordas]. Veio o [Raimundo] Juarez, o Hélio 
[Magalhães de Oliveira], veio o Emanuel [Coelho Maciel], essa turma [...]  
(o outro músico que fazia parte do quarteto era Ben-Hur Guimarães de 
Freitas)  

 

Em relação a esse obstáculo, assim o maestro afirmou a um jornal em 1978: 

 

A falta de professores especializados em música, decorrente da carência de 
profissionais no Brasil, vem dificultando cada vez mais a formação de alunos na 
área profissionalizante. O pouco que existe, de corda e sopro, por exemplo, é logo 
absorvido pelo mercado. Além do mais, muitos desses professores acham que 
ensinar música é perda de tempo, preferindo, portanto, participar de orquestras e 
coros. (WARENE G. SANTANA, Correio Braziliense, 28/09/1978). 

 

Revelou também que sua intenção ao contratar músicos visava a criação de um 

“Núcleo Instrumental” que serviria mais tarde à estrutura da EMB, já imaginada por ele. 

Além dos músicos citados pelo maestro, outros também foram convidados, não sendo 

possível descriminar todos nesta pesquisa. O próprio professor Reynaldo da Fonseca Coelho, 
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maestro da Banda Sinfônica de Brasília, disse em entrevista43 ter sido uma das pessoas a 

receber o convite quando ainda residia na cidade do Rio de Janeiro. Em entrevista, o maestro 

Reynaldo relatou a circunstância em que foi abordado por Levino. Conta que o primeiro 

encontro entre eles não foi programado. Aconteceu no início da década de 1960 em um dia 

em que o professor Reynaldo estava “fardado de sargento da polícia” em uma “salinha” de 

uma loja importadora de partituras e métodos na cidade do Rio de Janeiro. Disse ele que, o 

maestro Levino, tendo visto o interesse dele “em desenvolver técnicas de trompete”, mesmo 

sem se conhecerem, o convidou para ir para Brasília. Na ocasião, o professor Reynaldo não 

aceitou o convite. 

A batalha enfrentada pelo maestro Levino para a contratação dos diversos músicos que 

foram para Brasília parece ter sido grande. Além de ter tido que convidá-los, cabia ainda a ele 

conseguir, entre as autoridades, verbas para arcar com passagens, hospedagens e salários. 

Diante da imensa carga que teve que transportar, se expressou: “Foi uma luta! É muito fácil a 

gente chegar e meter o pau” [referindo-se às pessoas que possivelmente criticavam sua 

maneira de trabalhar].  

Consequentemente, somente após a chegada dos músicos é que foi possível dar início 

à formação de grupos musicais na cidade. Dentre esses, a Fundação Orquestra Sinfônica de 

Brasília (FOSB), presidida pelo Esaú de Carvalho (irmão do renomado maestro Eleazar de 

Carvalho), que patrocinava os Concertos para a Juventude (MATOS e PINHEIRO, 2007), 

era também a que mantinha financeiramente alguns dos músicos professores. No entanto, de 

acordo com o maestro, “a orquestra não durou muito tempo devido à falta de apoio político, 

fazendo com que alguns músicos mantidos pela fundação deixassem a cidade.” 

 Segundo o Histórico da Banda citado acima (s/d), o Núcleo de Aprendizagem 

Instrumental que funcionava nas dependências do CEMEB, quando coordenado pelo 

professor Levino, passou a se chamar Escola Média de Música (EMM). Como já vimos 

anteriormente, esse Núcleo parece ser o mesmo que o artigo44 citado anteriormente chamou de 

Coordenação Técnica de Música. Durante as investigações desta pesquisa observou-se que 

essa nova nomenclatura (EMM) existiu apenas de maneira informal, não tendo existido 

oficialmente por nenhum ato de governo. Diante desse impasse, perguntei ao professor 

                                                 

43 Entrevista realizada com o maestro Reynaldo da Fonseca Coelho em 04/11/2010. 
44 Correio Braziliense de 28/09/1978. 
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Levino o porquê desse nome, o qual assumiu ter sido essa uma manobra para chamar a 

atenção do governo para a criação de uma Escola de Música.  

O mesmo artigo de jornal citado explica a mudança, detalhando ainda o ano de criação 

da Escola Média de Música: 

 

Já em 66, com o desdobramento natural da coordenação e os administradores 
pensando implantar o estudo de música, foi necessário criar um pequeno núcleo de 
estudos musicais. Com a fusão dos núcleos do Cemeb e Cemab, esse último 
funcionando em Taguatinga, surgiu a Escola Média de Música, funcionando 
inicialmente na Associação Cultural Recreativa dos Trabalhadores de Brasília, na 
Av. W/5, em frente ao Elefante Branco. (WARENE G. SANTANA, Correio 
Braziliense, 28/09/1978, grifo meu)  

 

Ao lado do projeto de consolidação da Escola de Música andava o projeto de 

construção de sua sede definitiva, pois, com a saída da EMM do CEMEB, sem sede própria, a 

escola peregrinou por várias instalações do DF. Como pode ser observado acima, a escola, 

primeiro, funcionou provisoriamente na Associação Cultural Recreativa dos Trabalhadores 

de Brasília. No entanto, ao mesmo tempo, segundo Matos e Pinheiro (2007), os ensaios do 

Madrigal de Brasília ainda aconteciam no CEMEB. As outras instalações que ocupou foram: 

a Igreja Presbiteriana Nacional, o Colégio Nossa Senhora de Fátima e a Comunhão Espírita 

de Brasília
45.  

O crítico musical Cláver Filho do Correio Braziliense, em uma reportagem, relatou as 

condições em que as aulas aconteciam: 

 

[...] a Escola de Música não tinha sede própria ainda, obrigando-se a ocupar partes 
de prédios incômodos, acanhados, impróprios às suas atividades, prejudicando suas 
principais atividades, mesmo o trabalho dos conjuntos, mormente aqueles de 
sonoridades mais amplas, como a Banda. (CLAVER FILHO, Correio Braziliense, 
14/11/1978). 

 

A história que acarretou na conquista do terreno para a construção do prédio da EMB, 

segundo o maestro Levino, iniciou quando ele, um dia, passando pela Avenida L2 Sul, 

                                                 

45 Informações disponíveis no Histórico da Banda Sinfônica de Brasília. 



59 
 

acompanhado de uma pessoa perguntou: “Que terreno é esse aqui?” Segundo ele, a pessoa 

que o acompanhara dissera ser da Novacap46. A área total do terreno é hoje a que compreende 

tanto a EMB, quanto o Centro de Educação de Jovens e Adultos da Asa Sul (CESAS)47. Desta 

forma, afirmou que na mesma hora “invadiu” o terreno ao plantar pitangueiras para demarcar 

o que é hoje a sua sede. Explicou que o motivo para ele não ter tido problemas com o governo 

com a “invasão” se deu por estar em frequente realização de movimentos musicais pela 

cidade, sempre acompanhado pelo Madrigal de Brasília. 

Com a liberação do terreno à EMB, o maestro passou então a lutar para que o governo 

liberasse os recursos para que iniciassem as obras. Isso só veio a ocorrer, segundo ele, quando 

o governador, em uma determinada ocasião, tomou a decisão de construir oito novas escolas 

na cidade, dentre as quais a prioridade para a construção da EMB encontrava-se em último 

lugar. No entanto, após o professor ter mostrado ao governador o projeto da escola, idealizado 

por ele, com o seu teatro e os jardins, o governo se encantou e a colocou em primeiro lugar da 

lista. (Figura 5)  

O Jornal de Brasília de 13 de maio de 1979 remete uma reportagem onde o professor 

elucidou aquela época: 

 

Nesse meio tempo Levino ia pregando junto à Fundação Educacional e ao GDF os 
objetivos, finalidades e possíveis resultados que a escola teria. E mostrava como ela 
era necessária, importante e oportuna, e fazia grandes concentrações musicais em 
datas cívicas, apresentando corais de várias escolas e estimulando os Encontros de 
Corais, Saudação à Primavera, Clubes de Música, Coral da Juventude e outras 
atividades congêneres, para fazer florir, cada vez mais, o espírito musical do novo 
candango. 

Foi aí que em novembro de 1973 a Secretária de Educação mandou para o GDF uma 
relação de obras prioritárias que deviam ser executadas, e entre elas, em último lugar 
estava a EMB, que, como não sei, passou ao primeiro lugar da lista.  

 

De acordo com o já citado Histórico da Banda, as obras foram concluídas em 24 de 

novembro de 1973 (em parte, pois, o auditório, só viria a ser inaugurado em 1976). Os 

detalhes do seu projeto arquitetônico foram descritos por Matos e Pinheiro (2007, p. 215) da 

seguinte forma: 

                                                 

46 Companhia Urbanizadora da Nova Capital. 
47 Terreno vizinho da EMB localizado na SGAS 602, Projeção “D”. 
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A construção, feita em estrutura metálica e paredes de tijolinhos vermelhos, tinha 
uma área de 7.158,92 m², bastante pequena se comparada com o restante do terreno 
de 41.176,15 m² que permanece ainda desocupado, apenas coberto por grama, 
bambuzais, grandes árvores e vegetação nativa. O prédio constituía-se de oito blocos 
independentes, com um único auditório de concertos que, em 1997 foi denominado 
de TLC – Teatro Levino de Alcântara, em homenagem ao fundador da escola, e 
mais dois blocos com salas grandes, incluindo quadros-negros e carteiras, para aulas 
coletivas das chamadas disciplinas “teóricas”. Outros quatro blocos eram divididos 
em pequenas salas destinadas às aulas individuais de instrumentos, todos incluindo 
um saguão interno para prática de conjunto, música de câmara e orquestra, 
atividades associadas às chamadas disciplinas “práticas” e distribuídas dentre 
instrumentos de cordas, sopros, canto, piano e violão. Além desses ambientes, há 
naturalmente os reservados à Direção, Secretaria, Biblioteca, Instrumentoteca, 
Musicoteca e Multimeios que integram o bloco junto à entrada principal da escola.    

 

 

Figura 5: Complexo da Escola de Música de Brasília 

 

Embora o governo tivesse gostado do projeto, o maestro disse que a escola ficou 

“muito diferente” do que ele pretendia. Justifica que a razão para tal feito é que as verbas não 

foram suficientes para a sua realização total. 

No plano pedagógico, o que foi imaginado também não se consolidou. Segundo o 

maestro, a escola deveria ser direcionada somente aos alunos da rede pública de ensino que 

tivessem aptidão para a música. Aptidão essa que deveria ser percebida nos núcleos de música 
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que deveriam existir em cada escola pública de ensino médio. A estrutura da escola construída 

era para comportar apenas 1500 alunos.  

A inauguração da sede da EMB ocorreu no dia 11 de março de 1974 em um 

memorável concerto regido pelo Maestro Levino, ou seja, depois de mais de 10 anos de muito 

trabalho. No programa, foram executadas a Sinfonia de Octávio Meneleu Campos e o 

Magnificat-Alleluia de Heitor Villa-Lobos para orquestra, coro, solista e órgão.  

Daí em diante a Escola de Música passou a “respirar” e vivenciar música todos os dias 

da semana, inclusive aos sábados e domingos. Passou a ser o “quintal” da casa de alguns 

músicos da cidade. Além dos Concertos para a Juventude que já haviam sido iniciados, o 

maestro deu início a outras atividades pedagógicas e de produção artística. De um lado, o 

Curso Internacional de Verão que, desde sua primeira edição em 1976 até hoje ocorre no mês 

de Janeiro, promovendo uma integração entre professores e alunos de todo o país e exterior; 

de outro, o “Canteiro Musical”, que foi primeiramente promovido com a finalidade de 

receber visitas oficiais à escola. Para essas ocasiões, o maestro fazia uma convocação que 

envolvia alunos, professores e funcionários (MATOS e PINHEIRO, 2007).   Segundo o 

maestro, o canteiro era realizado da seguinte forma:  

 

Lá fora tinha uma banda de música esperando os convidados. Depois da 
entrada tinha uma orquestra de meninos, todos pequenos tocando violino. 
Entrava onde tinha a cantina e havia uma orquestra. Depois um quarteto, 
quinteto, harpa [...] Quando chegava ao auditório havia outra banda com um 
coral cantando canções de Villa-Lobos. [...] Entrava no auditório, tinha um 
piano ... valsa de Brahms, coral, orquestra [...]. (ALCÂNTARA, 2010). 

 

 

Levino permaneceu na direção da EMB até o ano de 1985, ano em que sofreu um 

golpe de um grupo de opositores48. No dia de sua saída, contou que fez questão de organizar 

um Canteiro Musical para receber o novo diretor, o professor, compositor e etnomusicólogo 

Carlos Galvão, cuja primeira gestão foi de 1985 a 1987. 

Sobre a importância do maestro Levino para o cenário musical da cidade, o professor 

Reynaldo foi taxativo ao afirmar: 
                                                 

48 Afirmação feita durante entrevista. 
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Eu acho que o Levino foi um cara maravilhoso nesse negócio todo aí. Não 
fosse o Levino talvez nós não teríamos o movimento musical que temos aqui 
em Brasília ... [Ele] Foi um grande administrador, uma pessoa que olha ... a 
Escola de Música era um brinco na mão do maestro Levino ... As pessoas 
entravam naquela escola e pensavam que era uma escola particular, de tão 
bem cuidada.49 (COELHO, 2010d).  

 

Em novo depoimento, mais uma vez comentou a respeito do maestro: 

 

Eu homenageava muito o Levino. O Levino foi um camarada 
capacitadíssimo [...] Em conhecimentos musicais ele tinha muito [...] Aquele 
movimento que ele fazia dentro da escola com coral, que era a primeira coisa 
que o aluno participava ... aquilo ali ia fazendo o camarada ter contato com a 
música, embora ele não tivesse grande conhecimento ou não quisesse até 
continuar. Mas ele tinha um contato com aquilo. Aí as famílias, no dia que 
faziam um concerto lá, ele colocava desde menininhos pequenininhos até os 
‘gagalaos’ naqueles corais junto com orquestra. Depois culminava com a 
apresentação da orquestra. Quer dizer: ele já transferia conhecimento para 
aquelas pessoas através do prestígio que esse pessoal dava aos seus. E esses 
meninos quando saíam da escola, eles haviam tido contato com a música. 
Eles iriam ter as suas várias profissões. Lá nas suas profissões, no momento 
que chegasse alguma coisa pra informar sobre música, eles teriam como 
dizer que aquilo era muito bom ... E não ficar embarreirando como muitas 
vezes acontece aí com pessoas que não tiveram acesso ao conhecimento 
musical, e não acham importante a música. Então eu achava isso importante 
no Levino. E outras coisas que eu aprendi com ele. Aprendi! ... A maneira 
dele colocar as vozes, aquela coisa, acordes. Eu perdia tempo ouvindo. 
Perdia tempo não! Eu ganhava tempo no ensaio dele. Sentava lá no cantinho 
do auditório pra ninguém ver, lá no canto ... melhorando meus 
conhecimentos. Ele sabia muito mais do que eu. Claro que sabia! Ainda mais 
naquela época que eu não sabia nada sobre isso [...] Ele era muito bom 
mesmo!50. (COELHO, 2009a)  

 

 

 

 

                                                 

49  Entrevista concedida no dia 17/11/2010. 
50  Entrevista concedida no dia 20 de julho de 2009. 
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3 A BANDA SINFÔNICA DE BRASÍLIA 

 

A Banda Sinfônica de Brasília, construída no âmbito da rede de ensino público da 

capital, de acordo com informações averiguadas em documentos e entrevistas51, foi o 

resultado de um trabalho pedagógico com origens na década de 1960. Após constatação, 

observou-se que houve algumas mudanças relacionadas à sua denominação ocorridas na 

seguinte ordem cronológica:  

1. Conjunto Musical do Setor de Técnica Instrumental da Escola Parque da 307/308 

Sul (1968). 

2. Conjunto de Sopros de Alunos da Escola de Música de Brasília (1974). 

3. Banda da Escola de Música de Brasília (1974). 

4. Banda Sinfônica da Escola de Música de Brasília (1976). 

5. Banda Sinfônica de Brasília (1981). 

 

A seguir, uma breve biografia do maestro fundador da Banda. 

 

 

3.1 O maestro Reynaldo da Fonseca Coelho 

 

O idealizador e fundador da Banda Sinfônica de Brasília, o professor Reynaldo da 

Fonseca Coelho (Figura 6), nasceu no dia 2 de fevereiro de 1937 na cidade do Rio de Janeiro. 

De família sem tradição musical, começou a estudar trompete aos 11 anos de idade na Banda 

Lira Fluminense de Nilópolis sob orientação do maestro Djalma do Carmo.  

Deu continuidade aos estudos musicais no Conservatório Brasileiro de Música do 

Estado do Rio de Janeiro onde foi aluno de trompete do professor Arthur Terry (solista da 

Orquestra Sinfônica do Theatro Municipal). Estudou, também, canto com Dircéia Amorim na 

Associação de Canto Coral do RJ, e violino com Paulina D’Ambrósio em aulas particulares. 

 No Rio de Janeiro, sua experiência em orquestra ocorreu na Orquestra da Casa do 

                                                 

51
 Os documentos incluem programas dos concertos realizados pela Banda entre o período de 1974 e 1985; um 

artigo do Correio Braziliense de 30 de agosto de 1980, assinado por Cláver Filho; e entrevista concedida pelo 
maestro Reynaldo em 17 de novembro de 2010.  
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Estudante do Brasil sob a regência do maestro Rafael Batista, e na Orquestra do Rio de 

Janeiro. 

Em 1953, aos 16 anos de idade, ingressou no quadro de servidores da Polícia Militar 

do Estado do RJ, onde mais tarde foi agregado à Banda de Música da corporação por meio de 

concurso realizado em 1960. Posteriormente, foi solista do mesmo conjunto sob a regência do 

então 2º tenente PM músico Oscar da Silveira Brum.  

Sua transferência para Brasília ocorreu no ano de 1967 depois de optar por sua 

inclusão no grupo de 45 músicos que comporia a Banda que serviria no quartel da Polícia 

Militar da nova capital.  

 

Figura 6: Maestro Reynaldo e Marcos Araújo  

 

Ao chegar à nova capital, no mesmo ano foi convidado a compor o quadro de 

professores da então Fundação Educacional do DF, dando início à sua carreira como educador 

no CEMEB, quando também integrou a Orquestra do Ensino Médio sob a regência do 

maestro Levino Ferreira de Alcântara. Posteriormente, com o ensino de música na cidade 

ainda em fase de consolidação, a convite da esposa do maestro Levino, a senhora Cleusa Di 

Giacamo F. Alcântara, foi cooperar com o ensino de música na Escola Parque da 307/308 sul.  
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Com a inauguração da sede da Escola de Música de Brasília em 1974, é convidado a 

assumir a Coordenação do Setor de Sopros da instituição, dando continuidade ao trabalho 

com banda que havia iniciado na Escola Parque.  

Em 1979, ministrou Curso de Aperfeiçoamento para Mestres de Bandas e 

Instrumentistas na Universidade Federal de Viçosa (MG). No Curso Internacional de Verão 

da Escola de Música de Brasília atuou em algumas de suas edições como professor 

convidado.   

Em 1981, funda a Banda Sinfônica de Brasília permanecendo à frente de seus 

trabalhos até 1983. Seu último trabalho como mestre de banda foi quando em 1985, a pedido 

do então diretor da EMB, o Maestro Carlos Galvão, inicia um novo trabalho denominado 

Banda Filarmônica da EMB, onde esteve à frente até 1995, ano de sua aposentadoria52.  

 

3.2 A construção da Banda na Escola Formal  

 

Como pode se observar, a escola formal foi desde o princípio o espaço eleito para o 

desenvolvimento das atividades da Banda. Diferente das bandas de música do interior do 

Brasil onde Salles (1985) chamou a atenção ser, em muitos casos, a única escola de música 

dessas cidades, a aqui pesquisada surgiu e se desenvolveu dentro de unidades de ensino 

formal e regular.  

Esse diferencial, julgamos fundamental, pois, de acordo com Pierre Bourdieu (2007b, 

p. 214), “a escola não fornece apenas indicações, mas também define itinerários, ou seja, no 

sentido primeiro, métodos e programas de pensamento”,  onde o ensino especializado é 

“capaz de transmitir conhecimentos e um saber fazer específicos”(idem, p. 217).  

O espaço da escola utilizado para o fomento das artes em Brasília foi pensado como 

sendo o ideal entre os educadores. Isto se justifica, pois, ainda de acordo com Bourdieu: 

 

Enquanto ‘força formadora de hábitos’, a escola propicia aos que se encontram 
direta ou indiretamente submetidos à sua influência, não tanto esquemas de 

                                                 

52 Todas as informações referentes à sua biografia foram obtidas pelas entrevistas realizadas nos dia 28 de agosto 
e 27 de outubro de 2010. 
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pensamentos particulares e particularizados, mas uma disposição geradora de 
esquemas particulares capazes de serem aplicados em campos diferentes do 
pensamento e da ação, aos quais pode-se dar o nome de habitus cultivado 
(BOUDIEU, 2007b, p. 211). 

 

Minha intenção aqui não é defender que a escola é um império onde somente nela é 

que se encontra o caminho absoluto e ideal para o ensino. Apenas, certifico ser esse um lugar 

detentor de um legado que possui diversas funções e atribuições por natureza. Para Bourdieu, 

uma das funções do sistema de ensino seria o de assegurar o consenso das diferentes frações 

acerca daquilo que merece ou não ser discutido, do que é preciso saber e do que se pode 

ignorar, e do que pode e deve ser admirado (idem, p. 149-150). À frente, veremos as tomadas 

de decisões em diferentes níveis relevantes para o desenvolvimento da Banda. 

 

3.2.1 Um lugar para a transmissão cultural 

 

Outra característica que podemos considerar como sendo benéfico do espaço escolar é 

a sua propensão à transmissão da cultura, ou melhor, de capital cultural.  

Roque Laraia (2009, p. 19-20) expõe que o comportamento dos indivíduos depende de 

um aprendizado, de um processo chamado de “endoculturação”. Explica que neste processo 

as pessoas agem diferentes não em função de seus hormônios, mas em decorrência de uma 

educação diferenciada.  

Por outro lado, Alan Merriam (1964) fez referência em seu estudo sobre a 

aprendizagem de um outro termo, denominado por Herskovits de “aculturação”. Este é 

definido como “os aspectos da experiência de aprendizagem por meio do qual, inicialmente, e 

na vida adulta, o homem alcança uma competência em sua cultura” (HERSKOVITS, 1948 

apud MERRIAM, 1964, p. 146). Em outras palavras, aculturação refere-se ao processo pelo 

qual o indivíduo aprende a sua cultura, processo esse que não tem fim durante a vida dos seres 

humanos (idem). Para o autor, este processo pode ocorrer tanto formalmente, na escola, 

quando tem como objetivo preparar o indivíduo para ocupar o seu lugar como membro adulto 

de uma sociedade, quanto informalmente, fora do ambiente escolar. Assim, para Merriam, é 

por meio da educação, aculturação, ou aprendizagem cultural, que a cultura ganha a sua 

estabilidade e é perpetuada. Segundo ele, o que é verdade para a cultura como um todo 
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também é verdade para a música, pois o processo de aprendizagem na música é o cerne do 

nosso entendimento dos sons que os homens produzem (idem, p. 163). 

O antropólogo Edward Tylor (Apud LARAIA, 2009, p. 28), em 1871, já havia 

definido o conceito de cultura como sendo “todo o comportamento aprendido, tudo aquilo que 

independe de uma transmissão genética”. Laraia reforça (p. 45) a ideia de que “o homem é o 

resultado do meio cultural em que foi socializado. Ele é um herdeiro de um longo processo 

acumulativo, que reflete o conhecimento e a experiência adquirida pelas numerosas gerações 

que o antecederam”. Refletindo, podemos notar que as práticas desenvolvidas dentro das 

bandas de música são nada mais do que troca de experiências de uma tradição secular. 

Anísio Teixeira concebe que a educação é um dos canais por onde a cultura é 

consolidada. Em suas palavras: 

 

 

[...] Mas, como a cultura é algo dinâmico, em constante mudança, o homem somente 
pode tomar consciência da mesma pelo esforço extraordinário da educação. E essa 
educação não pode fazer dele o inseto especializado da espécie, mas o homem capaz 
de controlar todo o processo de sua vida. E jamais será isto possível se a educação 
apenas o especializar para a produção e suas ocupações pessoais. Há a necessidade 
de habilitá-lo para muito mais do que isso. Habilitá-lo a compreender e dirigir a 
cultura em que está mergulhado e em que vive a fim de poder aceitá-la e adaptar-se 
a ela, ao mesmo tempo, contribuir para sua constante revisão e reforma. 
(TEIXEIRA, 1971, p. 16-17, Apud MORAES e WIGGERS, 2011, P. 64). 

 

 

Ampliando o conceito de cultura, segundo Alfred Kroeber (Apud LARAIA, 2009, p. 

48-49), esta determina o comportamento do homem e justifica suas realizações, assim como 

também determina o seu comportamento e a sua capacidade artística ou profissional.  A 

participação de um indivíduo em um ambiente escolar pode propiciar, então, uma mudança 

cultural, ou enriquecimento cultural, na medida em que este participa e interage com o outro 

nesse meio. Para isso, é necessário que se tenha cuidado para a transmissão da cultura. 

Segundo Bourdieu (2007b, p. 215), para que isso ocorra, é necessário submeter à cultura que 

se transmite uma programação capaz de facilitar sua transmissão metódica. No entanto, essa 

transmissão naturalmente já deveria ocorrer tanto a cargo da escola como da família. Dentro 

das camadas sociais mais humildes o que se observa, infelizmente, é que essa função acaba 
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ficando quase que em sua totalidade a cargo da escola. No contexto da Banda Sinfônica de 

Brasília, esta pesquisa observou que uma grande parte de seus ex-integrantes veio das 

camadas humildes e, consequentemente, se beneficiaram dessa função escolar. Por outro lado, 

na visão de Bourdieu, embora tendo a escola a função de consagrar a distinção das classes 

cultivadas, esta não é a única. Segundo ele (idem, p. 221):  

 

A cultura que ela transmite separa os que a recebem do restante da sociedade 
mediante um conjunto de diferenças sistemáticas: aqueles que possuem como 
“cultura” a cultura erudita veiculada pela escola dispõem de um sistema de 
categorias de percepção, de linguagem, de pensamento e de apreciação, que os 
distingue daqueles que só tiveram acesso à aprendizagem veiculada pelas obrigações 
de um ofício ou a que lhes foi transmitida pelos contatos sociais com seus 
semelhantes.  

 

Em outras palavras Laraia (idem, p. 46) afirma que é necessário que se coloque ao 

alcance dos indivíduos o material que lhes permita exercer a sua criatividade de uma maneira 

revolucionária. 

De acordo com Bourdieu (2007b, p. 211-212):  

 

Em uma sociedade onde a transmissão cultural é monopolizada por uma escola, as 
afinidades subterrâneas que unem as obras humanas (e, ao mesmo tempo, as 
condutas e os pensamentos) encontram seu princípio na instituição escolar investida 
da função de transmitir conscientemente (e também, em certa medida, 
inconscientemente) o inconsciente, ou melhor, de produzir indivíduos dotados deste 
sistema de esquemas inconscientes (ou profundamente internalizados) que constitui 
a cultura.  

 

Ainda segundo Bourdieu (2007a, p. 27): 

 

Pelas ações de inculcação e imposição de valor exercidas pela instituição escolar, 
esta contribui também para constituir a disposição geral e transponível em relação à 
cultura legítima que, adquirida a propósito dos saberes e das práticas escolarmente  
reconhecidos, tende a aplicar-se para além dos limites do escolar.  

 

Desta forma, os resultados futuros desse processo podem resultar como consequência:  

 

Quanto maior for o reconhecimento das competências avaliadas pelo sistema 
escolar, e quanto mais “escolares” forem as técnicas utilizadas para avaliá-las, tanto 
mais forte será a relação entre o desempenho e o diploma que, ao servir de indicador 
mais ou menos adequado ao número de anos de inculcação escolar, garante o capital 
cultural, quase completamente, conforme ele é herdado da família ou adquirido na 
escola (idem, p. 19). 
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Ver-se-á mais à frente que o repertório eleito pelos professores da Banda, de maneira 

consciente, foi um instrumento para a transmissão cultural, dando aos seus ex-integrantes 

condições de se desenvolverem tecnicamente e culturalmente. 

O sociólogo Karl Mannheim (2008, p. 151) defendeu a tese de que o “grande homem” 

é grande não por ser diferente dos outros. Esse é grande simplesmente porque teve maiores e 

melhores oportunidades de desenvolver-se.  Isto porque, segundo ele, de acordo com as novas 

doutrinas teóricas disseminadas entre os educadores, toda a criança é potencialmente musical. 

Afirma ainda que as crianças tornam-se “não-musicais” apenas quando são desencorajadas a 

fazer música.  

A relevância do ensino de música que acontece na escola, em especial, o que foi 

fomentada no meio da Banda, se justifica a fim de sustentar o que Mannheim chamou de 

“ideal democrático de conhecimento” (idem, 2008, p. 153). Este ideal, segundo o autor, é 

caracterizado por sua acessibilidade que deve ser ilimitada. No entanto, um dos problemas 

abarcados por ele é que geralmente este ideal é limitado. Como exemplo, cita que no caso 

específico das artes, em muitas ocasiões grande parte do conhecimento só é acessível a 

especialistas e conhecedores, por se tratar de uma área onde há a necessidade de mergulhar 

numa tradição histórica, assim como cultivar um gosto especializado. Com base nesse 

argumento de Mannheim, vimos no capítulo primeiro que há séculos as bandas têm 

tradicionalmente cumprido e transmitido de geração em geração a função de democratização 

do conhecimento e da cultura.  

Eva Waisros Pereira (2011, p. 56-57) observou que a idéia de democracia na escola e 

na sociedade foi amplamente abordada nos escritos de Anísio Teixeira. Observou também 

que, na condição de intelectual liberal, Anísio teve a convicção de que somente a escola 

pública promove oportunidades iguais aos indivíduos, mediante a oferta de educação para 

todos (p. 57). 
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3.2.2 Um lugar de inclusão social 

 

Segundo Teixeira (1962, p. 25), a filosofia da escola de Brasília consistia em “oferecer 

à criança um retrato da vida em sociedade, com as suas atividades diversificadas e seu ritmo 

de preparação e execução, dando-lhe as experiências de estudo e de ação responsáveis”. 

Anísio defendia a tese de que a educação formal deveria assumir prioridade nas políticas 

públicas voltadas para o desenvolvimento das crianças. Sua visão era que, numa sociedade 

como a brasileira, marcada pelo subdesenvolvimento e intensa estratificação social, a escola 

deveria promover a igualdade de oportunidades, pois, quando isso não ocorre, a educação 

“perde sua função de instrumento de controle e desenvolvimento adequado da própria 

sociedade” (idem, 1969, p. 286). 

 A Banda, nesse contexto, cumpriu sobremaneira essa função, na medida em que a 

música passou a ser usada como um meio para tal fim. A aprendizagem musical, segundo 

Merriam (1964, p. 146), é parte de um processo de socialização, que pode ocorrer tanto de pai 

pra filho, quanto estar associada a uma unidade de ensino.  

 Graça Motta (2008, p. 48) fez um relevante comentário a respeito da música e seu 

significado. Segundo ela, embora uma grande parte da comunidade acadêmica houvesse 

recusado no passado discutir questões relacionadas à música e seu significado, a partir dos 

anos de 1980 houve uma mudança de paradigma que trouxe à luz do conhecimento a premissa 

de que a música é constituída de forma “social e cultural”. Isto é constatado como verdade, 

pois, de acordo com a observação feita por John Sheperd (2003, Apud MOTA, p. 48), “as 

características da música harmônicas, melódicas, rítmicas e tímbricas incorporam e dão 

expressão a significados que são notoriamente sociais e culturais”. Motta lembra ainda o 

trabalho de Adorno acerca da ideia de que a música é uma força na vida social e um material 

para a construção da consciência e da estrutura social (idem). 

 

�
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3.2.3 As práticas musicais na Escola Parque  

 

A Escola Parque da 307/308 Sul de Brasília foi uma unidade de ensino importante 

para a concepção da Banda Sinfônica de Brasília, pois, de acordo com o depoimento do 

professor Reynaldo53, ali foi gerado o “embrião” do grupo. 

Como já vimos anteriormente, a ideia da proposta de ensino da Escola Parque era a de 

oferecer experiências educativas diversificadas no campo das artes no turno contrário do 

ensino regular primário. No depoimento da flautista da Banda Beatriz Magalhães Castro, ela 

rememorou como se davam tais atividades:  

 

A Escola Parque foi muito rica [...] Eu tinha aula de tecelagem, dança, 
natação [...] Eu fiz tudo o que eu tinha direito. Eu tenho os quadros da Escola 
Parque que eu pintava na época. Estão aqui. O dele [seu irmão Roberto] eu 
até emoldurei outro dia. Recuperei a moldura e entreguei pra ele54. 
(CASTRO, 2010)  

 
As primeiras práticas musicais ali desenvolvidas foram na classe de canto e flauta 

doce. A inserção do ensino de outros instrumentos começou na medida em que o corpo de 

docentes aumentava. A escola não alcançou o ideal de ter um professor para cada 

instrumento. O ensino acontecia graças ao esforço dos professores que se empenhavam em 

ensinar mais de um instrumento, de acordo com a habilidade de cada docente. Afora essa 

questão, a escassez de instrumentos era outro fator limitador. A esse respeito o professor 

Reynaldo foi incisivo e disse:  

 
[...] não, não era enrolação não... era mesmo pra valer. Flautas, trompetes! 
Arranjei uns trompetes velhos da escola de música lá, da supervisão de 
música [...] Trompetes velhos lá... e comecei a dar aula de trompete, também 
trombone. Comecei a formar lá uns menininhos de trompete e trombone [...] 
Também dava porque não tinha [professores] [...] Foi nessa que o Rotyer [da 
Mota Chaves, trombonista] começou a estudar comigo [...] Era sério, 
ninguém estava brincando não! Ainda mais que a gente tava com vontade de 
montar um conjunto musical. E nós conseguimos fazer isso! Embora aquele 
negócio fosse assim, como é que se diz?[...] você olhava não tinha ... era só 
clarinetas, misturado com flauta doce, violoncelo[...]55 (COELHO, 2010d). 

 
  

                                                 

53 Entrevista concedida em 20 de julho de 2009. 
54 Entrevista concedida em 15 de novembro de 2010. 
55 Entrevista concedida em 17 de novembro de 2010. 



72 
 

A transferência do professor Reynaldo à Escola Parque, que lecionava no CEMEB, 

segundo ele mesmo56, ocorreu após um convite feito a ele pela professora Cleusa, esposa do 

Levino, motivado pela carência de professores.  

Alguns dos professores que o maestro Reynaldo conseguiu se lembrar que por lá 

estiveram foram: a coordenadora Maria Lúcia, o violoncelista Hélio Magalhães de Oliveira, a 

trompista Cleusa Di Giacamo F. Alcântara, o oboísta Gilson, o clarinetista Hugo Lauterjung, 

Célia Lago G. Leite, Sílvio Mancuso, Laura Conde, Raimundo Juarez e o violinista Emanuel 

Coelho Maciel. 

Com o desenvolvimento do ensino que estava acontecendo, e tendo os professores 

daquela unidade liberdade para propor, criar, e realizar novas experiências educativas, surgiu 

num primeiro momento a ideia da criação do SETI (Setor de Técnica Instrumental).  

Logo após a sua criação, motivados pelo interesse coletivo dos educadores em fazer 

que o ensino de música alcançasse maior projeção, foi então formado em 1968 o “Conjunto 

Misto” da Escola Parque, que teve como seu primeiro maestro o professor e violoncelista 

Hélio Magalhães de Oliveira. O termo Conjunto Misto foi usado pelo professor Reynaldo 

porque, segundo ele, era formado de instrumentos de sopro e cordas57. (Figuras 7, 8 e 9) 

 

Figura 7: Conjunto Misto da Escola Parque 

                                                 

56  Entrevista concedida no dia 4 de novembro de 2010. 
57 Termo utilizado pelo professor em entrevista realizada no dia 20 de julho de 2009. Em artigo do Correio 
Braziliense de 24 de abril de 1981 o mesmo conjunto é chamado de Orquestra Mirim. 
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Figura 8: Idem 

   

Figura 9: Ao fundo, à esquerda o professor Hugo, e à direita o professor Reynaldo 

    

       Na medida em que os resultados iam sendo alcançados, o conjunto começou a realizar 

algumas apresentações dentro e fora da escola. Infelizmente, esta pesquisa não conseguiu ter 

acesso a nenhum programa impresso das apresentações. Um dos poucos documentos 

resgatados da época foi uma carta de elogio da diretora da Escola Parque Ivone Felippe, 

endereçada ao coordenador e professores do SETI, na ocasião da conquista do 2º lugar na “V 

FACIBRA58”. (Figura 10)  

 

                                                 

58 Festival da Canção de Brasília. 
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Figura 10: Carta de elogio aos professores do SETI 

 

O desempenho dos professores na condução do trabalho era tão expressivo que em 

determinada apresentação o conjunto chegou a impressionar o maestro Levino. Assim, 

relembrou o professor Reynaldo: 

 

Uma vez nós fizemos uma apresentação lá pro final de ano, e a dona Cleusa 
trabalhava com a gente lá. Então ele [o Levino] foi pra assistir. Quando 
terminou o concerto da gente ele falou: “como é que pode? Aqui tem esse 
conjunto, lá [no CEMEB], aquele monte de gente [professores] e não tem 
conjunto nenhum tocando”59. (COELHO, 2010c) 

 

 

                                                 

59 Entrevista concedida em 04 de novembro de 2010 
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O oboísta Paulo Mainieri Júnior em entrevista recordou um pouco da sua passagem 

pela Escola Parque. Segundo ele, sua experiência teve início aos oito anos de idade. Como 

acontecia com a maioria das crianças, o seu primeiro instrumento foi a flauta doce. Assim, 

recordou: 

 

Eu deslanchei na flauta rapidíssimo e o Reynaldo me chamou pra banda [...] [o 
conjunto] Tinha cordas, o grosso era flauta doce, e com clarineta, sopro [...] E 
aí, na Escola Parque, um dia eu estava tocando na banda e sentou do meu lado 
um instrumento que eu nunca tinha visto. Preto, com chaves prateadas [...] Não 
era clarineta porque eu já conhecia clarineta [...] O cara sentou do meu lado. 
Parecia predestinação. [...] O cara começou a tocar, e eu olhei pro sujeito assim 
[...] Eu me encantei com aquele som! Aí eu perguntei pra ele: “que instrumento 
é esse?” Aí ele falou assim: “é oboé”. Já sei qual instrumento que eu vou fazer 
quando eu acabar meu período de flauta [...] Aí eu comecei no oboé [risos].60 
(JÚNIOR, 2010).  

 

A circunstância em que o maestro Reynaldo passou a dirigir o que ele chamou de 

“Conjuntinho da Escola Parque” ocorreu de forma inusitada. Foi, inclusive, o primeiro grupo 

que esteve à frente como maestro. Explica: 

 

Nós fomos tocar com esse conjunto em Anápolis. Conjuntinho da Escola 
Parque. E chegando lá em Anápolis e tal, eu sei que o Hélio passou mal. E aí 
a Maria Lúcia, que era a então coordenadora do setor de sopro [...] virou pra 
mim e disse: “Reynaldo, você é que vai ter que dirigir isso aí, porque o Hélio 
não tem condições”. Aí eu disse: “mas eu não sou regente, eu não sei nada 
disso aí não!” [...] Aí eu fui pra lá, quer dizer, era um trabalho simples, 
modesto. Eu nunca tinha balançado o braço na frente de ninguém. Aí eu fui 
dirigir aquilo lá e tal [...] Aí o Hélio não quis mais e disse: “Ah, você fez 
muito bem, você vai ficar com isso aí”. Aí eu fiquei dirigindo o Conjunto da 
Escola Parque. Aí é que começou esse negócio todinho [...]61 .(COELHO, 
2010a). 

 

Uma observação do maestro Reynaldo sobre a Escola Parque revela que esse foi um 

projeto que deu certo e, se tivesse havido um número de professores maior e estrutura 

adequada, “teria dado muito mais certo”62. 

                                                 

60 Entrevista concedida no dia 15 de novembro de 2010 
61 Entrevista concedida no dia 20 de julho de 2009. 
62 Afirmação feita em entrevista concedida no dia 17 de novembro de 2010. 
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Durante o levantamento do corpo documental para esta investigação, um documento 

fornecido pelo professor Reynaldo contém uma relação com o nome de cento e setenta e dois 

alunos que fizeram parte do SETI da Escola Parque63. 

A partir da análise desse documento, entrevista64 e programas de concerto da Banda da 

EMB65, foi possível identificar os alunos da Banda Sinfônica de Brasília que fizeram parte 

daquele setor. Foram eles: Paulo Mainieri Júnior (oboé); Cíntia Paula da Silva Moreira, Dinei 

Afonso Ferreira Florêncio, Rodney da Mota Chaves e Ruth Maria Gomes Palhares (clarineta); 

Beatriz Magalhães Castro (flauta); Dilson Afonso Ferreira Florêncio (saxofone alto); Adauto 

Bezerra D. Filho (trompete); Rotyer da Mota Chaves, Gerônimo Carlos Gracindo Abreu e 

José K. Menescau (trombone); e Roberto Magalhães Castro (percussão). 

 

3.3 As atividades da Banda na nova sede da EMB 

 

 De modo a centralizar e estruturar o ensino profissionalizante de música na capital, 

concretizando o que foi durante anos o sonho do maestro Levino, no ano de 1974 vários 

professores de música que atuavam na rede de ensino foram transferidos para a sede definitiva 

da EMB. Dentre eles estavam os professores Reynaldo e Hugo que lecionavam na Escola 

Parque. 

O já citado Histórico da Banda Sinfônica da EMB no capítulo anterior traz alguns 

esclarecimentos referentes à instituição. Abaixo, um trecho: 

 

Instalada em prédio próprio construído “ad hoc”, com seus blocos novos, bem 
repartidos, com áreas para atendimento, individualizado e atividades coletivas 
(prática de conjunto), tornou-se possível desenvolver um trabalho com condições de 
atender quantitativa e qualitativamente a considerável afluência de alunos nas 
diversas áreas musicais da Escola: cordas, sopro, teclado, canto, música antiga, 
música de câmara, banda de música, orquestra, coral e uma variedade de conjuntos, 
perfazendo um total de (19). 

Três setores foram particularmente enfatizados: o de Cordas, o de Sopro e o de 
Coral, sendo o de sopro um dos que atingiu mais cabalmente os objetivos propostos 
pela EMB, quer no interesse comum demonstrado por professores e alunos, quer 

                                                 

63 Anexo 2. 
64 Entrevista concedida pelo oboísta Paulo Mainieri no dia 15 de novembro de 2010. 
65 Programa do concerto do dia 13 de outubro de 1974. 
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pela afluência crescente de adolescentes atraídos pelas características sui generis da 
EMB que, ao oferecer uma formação sólida em profundidade, propicia, outrossim, a 
constituição de conjuntos de câmara agrupando alunos e professores dos setores de 
Cordas e Sopro. 

 

Outro trecho do referido histórico informa também a função atribuída ao professor 

Reynaldo naquela ocasião: 

 

Coube, assim, ao professor Reynaldo da Fonseca Coelho a convite da direção da 
EMB, liderar todo o Setor de Sopros, montando uma programação unificada, 
objetiva, agrupando naipes em dificuldades gradativas, crescentes, com arranjos bem 
facilitados e métodos adequados, em função da execução coletiva.  

 

O mesmo histórico aponta que durante o período em que a escola peregrinou por 

outras instalações, existiram pelo menos duas Bandas de Música que não tiveram sucesso: a 

primeira, organizada quando a EMB funcionava na Associação Recreativa e Cultural dos 

Trabalhadores de Brasília em 1967 que, após uma promessa remunerativa foi transferida toda 

para o SESI (Serviço Social da Indústria)66; e a que chegou a desfilar no 7 de setembro de 

1969, formada por professores e alunos que frequentavam o prédio da Igreja Presbiteriana 

Nacional.  

Diante do desafio para a formação de uma nova Banda de Música, o professor 

Reynaldo, acompanhado pelo professor Hugo, deram início aos trabalhos ainda no ano de 

1974. 

Um artigo de Jornal do Correio Braziliense de 30 de agosto de 1980 assim descreveu a 

nova fase: 

 

Com o desejo de agrupar um maior número de alunos para desenvolver um trabalho 
maior e aproveitando os alunos vindos do Setor de Técnica Instrumental da Escola-
Parque 307/8 Sul, que era dirigido pelo Prof. Reynaldo, este iniciou, juntamente com 
o Professor Hugo Lauterjung, o então chamado Conjunto de Sopros da EMB 
(CLAVER FILHO, 1980, grifo meu).  

                                                 

66 Essa Banda foi coordenada pelo professor Névio Lisboa. Esse professor, nascido no município de Angatuba – 
SP em 03/12/1921, conhecido como major Névio, foi também o primeiro Mestre da Banda do Primeiro Batalhão 
da Guarda Presidencial (BGP) do Exército Brasileiro, quando essa se instalou em Brasília em 1960. Segundo sua 
filha Florismília Maria Lisboa, em entrevista concedida em 16/06/2011, o major ajudou o maestro Levino com a 
implantação de bandas e fanfarras nas escolas do DF. Era clarinetista e também cantou no madrigal de Brasília. 
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3.3.1 O perfil dos alunos 

 

O depoimento do trombonista Roberto Leão da Mota67, um dos alunos da Escola de 

Música desde 1971, quando esta funcionava no Colégio Nossa Senhora de Fátima, elucida um 

pouco o perfil dos alunos naquela nova fase: “Eu comecei [na Banda] em 1974. Na minha 

terceira aula de trombone eu sentei na banda, com dez anos de idade. O meu braço não 

alcançava a quinta posição na vara” [esta justificativa foi dada devido ao tamanho do seu 

braço ainda limitado para poder alcançar a sétima posição do instrumento] (MOTA, 2009). 

Diante desse depoimento, é possível imaginar as características dos demais integrantes do 

novo grupo da escola. Adolescentes que, em alguns casos, buscavam apenas aprender a tocar 

um instrumento com a finalidade de se divertirem, não importando o instrumento que iriam 

tocar.  

A música, naquele contexto, servia como um subterfúgio que possibilitava a realização 

de brincadeiras, muito natural na adolescência. Isso se ratificou no depoimento do oboísta 

Paulo Mainieri Júnior que disse: 

 

Grande parte do meu caráter e da minha moral foram moldados nesses 
ensaios aqui [...] Meus amigos, a minha infância se dava aqui nessa escola de 
música. Eu ia pra escola de manhã e à tarde, e estava na escola de música 
todos os dias. Eu fazia natação na ACM [Associação Cristã de Moços], mas 
meu negócio era a escola de música. Eu passava de segunda a segunda vindo 
à escola de música. Tinha ensaios aqui sábado de manhã, sábado à tarde, 
concertos aos domingos [...] O meu caráter foi formado aqui. Eu e o 
Armênio [clarinetista] brincávamos ali de matar cobra. Quer dizer: o meu 
lazer era aqui, a escola de música.68 (JÚNIOR, 2010)     

 

Talvez, a atitude daqueles adolescentes possa estar realcionado com a época vivida, ou 

seja, a décade de 1970. Naquele tempo as mídias não estavam disponíveis como hoje, que 

muitas vezes fazem com que as crianças se tranquem em suas casas com os televisores, 

computadores, e etc. A Banda, antes do rádio e da televisão, como bem observou Jacy 

Siqueira (1981, p.75-76), era um meio de lazer das sociedades  brasilieras. Eram as retretas 

das quintas e domingos, ou das quartas e sábados que atraíam as famílias. 

                                                 

67 Entrevista concedida no dia 30 de setembro de 2009.  
68 Entrevista concedida em 15 de novembro de 2010 na Escola de Música. 
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O trabalho de Dolf Zillmann e Su-lin Gan (1997) sobre o gosto musical na 

adolescência apresenta e analisa criticamente os esforços para explicar o prazer pela música 

por parte dos adolescentes com base em suas próprias avaliações introspectivas racionais e 

introspectivas. Podemos compreender o envolvimento dos adolescentes na Banda, pois, de 

acordo com as conclusões destes autores, a música, não importando o gênero de preferência, é 

também o objetivo primário de lazer entre os adolescentes das sociedades industrializadas que 

têm livre escolha entre as alternativas (p. 162). Diante de uma capacidade de poder unir, serve 

também como condição definidora na formação e organização de grupos interativos, e de 

classe social. 

O espaço da Banda, a partir do ano de 1974, passou a ser o ponto de encontro daqueles 

adolescentes. Segundo o depoimento do saxofonista Vadim Arsky69(FILHO, 2011), era 

comum a formação de grupos de alunos debaixo das árvores da escola onde algumas vezes 

incidiam no estudo do repertório da Banda. Mas, na maioria das situações, acabavam sempre 

em brincadeiras, contribuindo para o fortalecimento das relações sociais. 

 

3.3.2 O concerto de estreia  

 

O concerto de estreia do agora “Conjunto de Sopros de Alunos da EMB” ocorreu no 

dia 13 de outubro de 1974, na Sala Martins Pena do Teatro Nacional de Brasília, às 10 horas 

da manhã de um domingo, dividindo o programa com outros dois grupos dentro da série 

“Concertos para a Juventude”, sob a coordenação do maestro Levino. Na primeira parte do 

programa houve a apresentação do Coral de Alunos regido pelas professoras Cleusa Di 

Giacamo F. Alcântara e Marisa Botelho Lima Rosa, acompanhado pela professora  Célia 

Lago G. Leite. Na segunda parte, a Banda formada por 31 alunos, se apresentou sob a 

regência do professor Hugo Lauterjung (Figura 11). Na terceira e última parte, houve a 

apresentação da Orquestra Juvenil formada por alunos e professores, sob a regência do 

professor Emmanuel Coelho Maciel. 

                                                 

69 Entrevista concedida em 23 de abril de 2011. 
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Figura 11: Programa de estreia da Banda de Sopros de Alunos da EMB  
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De acordo com a análise de programas de concertos da Banda, a participação do 

professor Hugo à frente como regente foi compartilhada com o professor Reynaldo até o ano 

de 1976. 

 

3.3.3 O papel do professor 

 

Ao analisar as fontes documentais desta pesquisa, entendo que o nível de 

envolvimento dos professores daquela instituição com os alunos foi um dos fatores simbólicos 

mais relevantes ao desenvolvimento destes. Essa participação parece ter contribuído para a 

formação das crianças em vários aspectos que vão desde a formação do cidadão, passando 

pela transmissão cultural presente no repertório que ao longo do tempo foi sendo inserido, 

resultando ainda no aprimoramento das habilidades técnicas. Ou seja, uma relação 

socioeducativo. 

Ao maestro Levino, Diretor da instituição EMB, cabia coordenar a atuação dos 

professores. Via esse profissional como um pilar de sustentação para o projeto de crescimento 

da escola. E sobre a atuação dos docentes, em entrevista, assim se expressou de forma crítica 

com uma frase que disse sempre ter feito menção durante a sua gestão: “pelo portão entra o 

professor, o artista fica do lado de fora”(ALCÂNTARA, 2010).  

Um fator que parece ter contribuído para o crescimento, tanto da Banda quanto dos 

demais grupos da escola, partiu do caráter administrativo que exigia a participação em massa 

dos professores nos grandes grupos. A função de cada um dos professores ao “sentar” na 

Banda, ou na Orquestra, era a de dar continuidade ao ensino que começava na sala de aula. 

Como comprovação dessa participação massiva, observe que no programa de 13 de outubro 

de 1974, citado a pouco, a Orquestra era constituída na sua maioria por professores.  

A justificativa na qual parece ter o maestro se apoiado para exigir a presença do 

professor ao lado dos alunos nos grupos, se dava por entender que esse era o detentor do saber 

e dos códigos que os alunos necessitavam aprender. De acordo com Bourdieu (2007b, p. 297), 

“os bens culturais enquanto bens simbólicos só podem ser apreendidos e possuídos como tais 

por aqueles que detêm o código que permite decifrá-los”. No entanto, sendo o professor o 

detentor do saber específico, o que se objetivava com a participação deles nos grupos era a 

inculcação dos códigos aos alunos de forma produtiva e acelerada.  



82 
 

O estudo de Jane W. Davidson et al. (1997) averiguou ter havido poucos estudos 

sistemáticos relacionados à influência que profissionais podem ecoar a jovens aprendizes (p. 

200). Todavia, uma investigação sua que explora atitudes de adolescentes aspirantes à música, 

sugere que um profissional altamente qualificado pode servir como um potencial motivador a 

um jovem, para que esse venha aprender ou desenvolver-se em um instrumento musical. 

Afirma ainda que, embora seja impossível identificar a real contribuição que os profissionais 

exercem sobre eles, sugere que esses podem servir como um modelo de identidade sobre o 

qual os adolescentes podem construir e desenvolver-se como indivíduos. Por outro lado, sua 

investigação aponta que as pesquisas em torno do papel do professor para o desenvolvimento 

das habilidades de jovens têm sido investigadas de maneira mais ampla (p. 201).  O autor 

constatou que o professor pode servir como modelo identitário, e influenciar de maneira 

decisiva na escolha de um instrumento mediante uma boa relação cultivada entre ambos. Em 

seu estudo, duas características que podem ser percebidas pelas crianças sugerem que, no 

primeiro estágio de aprendizagem, as características pessoais dos professores de falante, 

simpático, descontraído e incentivador são as mais importantes para promover o 

desenvolvimento musical. Já em fases posteriores, o que torna mais importante é o professor 

ser percebido como possuidor de um bom desempenho, e competências profissionais 

elevadas. Talvez, uma das relações mais marcantes da música é a que acontece entre o 

professor e o aluno.  

Para Davidson et al. (1997, p. 214), a pesquisa empírica recente mostra que a relação 

entre professor e aluno nas aulas de música é um fenômeno social muito interessante, pois, ao 

contrário de muitas outras formas de aprendizagem que podem ocorrer em grupos, na 

aprendizagem de um instrumento musical, na maioria das vezes, acontece apenas entre os 

dois, sendo esse um diferencial importante no processo de ensino aprendizagem. Aponta 

ainda que, para que o processo tenha um bom resultado na aquisição das habilidades musicais, 

uma boa relação é uma variável fundamental, pelo menos nas fases iniciais. 

Na narrativa de alguns ex-alunos, pais, e do maestro Reynaldo, algumas dessas 

possíveis prerrogativas em relação à atuação do professor foram claramente observadas:  

 

Um dia ouvi um professor, recém chegado à Escola, tocando trompete, o 
prof. José Geraldo Fernandes, vindo das Minas Gerais. Ele tocava um velho 
cornetim prateado francês. O som era puríssimo, um virtuoso. Foi paixão à 
primeira ‘ouvida’. Eu soube então que aquele era o instrumento que eu 
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queria tocar. Com ele aprendi que o trompete demanda prática diária, 
sistemática, 3, 4, 5 horas por dia, fora os ensaios70!. (SUZANO, 2010b). 

Em nossas aulas de trompete tocávamos o Arban. Ele [prof. Geraldo] tocava 
os estudos do Arban como ninguém, perfeito. Ele estudava técnica de 
manhã, repertório à tarde, e à noite era o ensaio da orquestra. Isso me 
ensinou o caminho para ter uma resistência na embocadura. (idem) 

Um outro trompetista marcou a minha carreira: o Prof. Reynaldo da Fonseca 
Coelho. Com ele aprendi que a música transcende a técnica instrumental e 
atinge todos os níveis da vida. Aprendi a respeitá-lo por ver nele as 
qualidades de um grande líder: simplicidade, afinco, educação, idealismo, 
amor pela música e pelo trompete, gentileza, bom humor e elegância. Um 
profissional de primeira categoria. Mas antes de tudo, um amigo. Para 
muitos, um pai. (idem, grifo meu). 

Havia grande amizade entre os professores e alunos da EMB. (Idem, 2011). 

Nós [professores] não levávamos aquilo como um emprego. Como um lugar 
que você entrasse de manhã e assinasse o seu ponto e saísse à tarde, ou 
dependendo do seu horário ou da sua carga horária [...]71. (COELHO, 
2009b). 

Nos ensaios, sempre que possível você [Reynaldo] colocava na estante 
alguma música nova pra Banda tentar tocar de primeira vista. Numa dessas 
vezes todos foram parando de tocar e restou somente eu que fiquei até o final 
da música. Quando acabou, você se dirigiu a toda a Banda e disse que eu 
poderia me sentar em qualquer orquestra do mundo. Aquilo foi 
simplesmente maravilhoso. Certamente uma das coisas que mais me 
incentivaram a continuar estudando. Muitíssimo obrigado por ter 
reconhecido meu valor desde cedo.72(FLORÊNCIO, 2010) 

O Reynaldo era um cara obcecado com a afinação [...] Pegava dois a dois e 
ia acertando tudo [...]73(CASTRO, 2010b). 

Ele [o Reynaldo] foi o responsável pelo meu interesse na música 74 (SILVA, 
2010). 

Não sei se já te falei, mas desde que eu inventei de tocar trombone, você foi 
a primeira pessoa a me fazer um elogio – o qual eu nunca me esqueci. Até 
hoje eu me lembro desse dia quando penso em produzir um som bonito no 
instrumento75 (MELLO, 2011). 

Reynaldo foi o meu primeiro professor de percussão e aquele que me 
ensinou a agarrar nas baquetas76 (ROSAURO, 2010). 

                                                 

70 Depoimento do trompetista Alexandre Júlio Zarro Suzano em 08/11/2010. 
71 Entrevista concedida pelo maestro Reynaldo em 30/10/2009. 
72 Comentário do saxofonista Dílson Florêncio enviado via e-mail ao maestro em 01/11/2010. 
73 Depoimento do percussionista Roberto M. Casto em 15/11/2010. 
74 Depoimento do fagotista Ebnezer N. da Silva em 02/11/2010. 
75 E-mail enviado pelo trombonista Carlos Eduardo ao maestro Reynaldo, em 05/02/2011. 
76 Depoimento do percussionista Ney Rosauro em 10/08/2010. 
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Uma outra coisa muito importante foi a presença do professor Levino aqui 
[EMB]. Se não fosse o Levino ... Ele era um espetáculo!77 (MAINIERI, 
2010). 

 Os ensinamentos obtidos ali não foram apenas de música, mas sim de vida. 
Estava ali um professor dedicado [Reynaldo], de reputação ilibada e um 
exemplo a ser seguido78 (TUBOITI, 2010). 

Foram os momentos mais preciosos da minha vida. Foram os momentos de 
formação da minha profissão. Tudo o que aprendi, tudo o que sei, muito das 
coisas que eu até hoje faço com os meus alunos aqui na Liberty University 
[USA] [...]Foram coisas, foram conceitos, foram ideias, que eu aprendi toda 
terça, toda quinta à noite, e todo o sábado das duas da tarde até às seis da 
tarde sob a batuta do professor Reynaldo79 (SUZANO, 2010a). 

A lembrança do Prof. Hugo me fez lembrar do Prof. Almerindo e outros que 
davam sustentação aos naipes80 (DELGADO, 2010). 

 

Os professores da EMB que, na medida em que chegavam à escola, deram apoio aos 

alunos da Banda em seus respectivos naipes, foram: Tarcísio de Oliveira Lima (oboé); Ione de 

Freitas Guimarães e Manoel Carvalho de Oliveira (clarineta); Leandro Reis (flauta); Edival 

Francisco Lopes (fagote); Evanildo Borges de Moura (saxofone); Raimundo Martins 

(trompa); Aníbal Palmeira Motta (bombardino); Almerindo Gomes e Paulo Roberto da Silva 

(trombone); Alisson Duarte da Costa (tuba); e Ney Gabriel Rosauro (percussão). 

Os professores destacados à cima foram os que atuaram ao lado dos alunos na Banda. 

Todavia, outros cooperaram de forma indireta, preparando em sala de aula o repertório com 

seus alunos. 

 

3.4 O início das transformações 

 

Uma das primeiras transformações que surgiram no âmbito da Banda foi observada em 

um programa de concerto do dia 08 de dezembro de 1974, onde se verificou que o grupo já 

não se chamava Conjunto de Sopros da EMB, mas Banda da Escola de Música de Brasília.  

                                                 

77 Depoimento de Paulo Mainieri, pai do oboísta Paulo Mainieri Júnior em 15/11/2010. 
78 Depoimento do trompetista Sérgio Tuboiti em 23/10/2010. 
79 Depoimento de Armênio Suzano em 18/11/2010. 
80 Depoimento do trompetista Adauto B. Delgado em 22/10/2010. 
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No entanto, as mudanças que considero como sendo as mais significativas foram as 

ocorridas a partir do final do ano de 1976, época em que o conjunto passou a se chamar 

Banda Sinfônica da Escola de Música de Brasília.  

Em relação a essa nova fase, uma reportagem publicada no jornal Correio Braziliense 

assim descreveu aquele tempo: 

 

Já pelo final de 1976, esta começou a melhorar bastante, tanto em número de 
participantes como na qualidade de sua sonoridade, que já se assemelhava ao som de 
uma orquestra, época em que passou a ser chamada de Banda Sinfônica da EMB 
(CLAVER FILHO, Correio Braziliense, 30.8.1980, grifo meu). 

 

O histórico da Banda já citado atribui à nova qualificação dada ao conjunto devido ao 

“crescimento do nível, o esmero e seriedade nos desempenhos, bem como o ingresso de novos 

alunos” (Figura 12). Além dos novos aprendizes da escola que passaram a frequentar o grupo, 

esta começou também a despertar o interesse de alunos do Departamento de Música da 

Universidade de Brasília, mestres de bandas da rede de ensino, e músicos profissionais das 

bandas militares sediadas no Distrito Federal. Chegou a comportar um total de 90 

componentes81. O novo perfil do grupo, já com uma maior variedade de instrumentos e 

músicos, foi o que possibilitou acrescentar à Banda o novo adjetivo, “sinfônica”.  

                                                 

81 Anexo 3. Ver a quantidade de componentes no programa do concerto do dia 28 de junho de 1980. 
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Figura 12: Concerto no Auditório da Escola de Música de Brasília 

 

Uma das razões que justifica o aumento numérico de músicos na Banda se deu, 

principalmente, devido à escassez de conjuntos dessa natureza na cidade. Segundo o 

depoimento de alguns de seus ex-integrantes, a migração dos alunos do Departamento de 

Música da Universidade de Brasília era justamente por esta razão. Por outro lado, o som 

produzido pelo conjunto era arrebatador. O trompetista Alexandre Suzano em depoimento 

explicou: 

 

A Banda foi crescendo. Músicos de todos os lugares foram chegando, 
atraídos pela sonoridade incomum daquele conjunto tão jovem. Como podia 
ser aquilo? Uma Banda juvenil tocando com a qualidade e o requinte de uma 
orquestra sinfônica!82(SUZANO, 2010b). 

 

                                                 

82 Depoimento de Alexandre Suzano em 08/11/2010. 



87 
 

Para melhor compreender como o grupo chegou a alcançar tamanha visibilidade, 

passo a apontar os caminhos às transformações. 

 

3.4.1 O repertório e a questão do gosto 

 

Ao investigar a trajetória da Banda, considero que um dos principais instrumentos 

responsáveis para o seu crescimento e sucesso perpassou pela construção do repertório ali 

instituído.  

A pesquisa realizada por Rui Bessa (2008, p. 31) indica que o repertório das bandas é 

muito variado, podendo dividir-se em de Rua e de Concerto. Para esse autor, o repertório de 

rua é constituído por Marchas, com característica relativamente simples, adequados ao fato de 

serem executados andando. O de concerto, o eleito pelo maestro da Banda Sinfônica de 

Brasília, é composto por obras mais elaboradas, quer do ponto de vista técnico, quer de 

interpretação. 

De acordo com Bessa (idem) o repertório de concerto é dividido em:  

• Marchas de Concerto – também chamado de “Marchas Sinfônicas” por serem mais 

elaborados e expressivos do que o de rua. 

• Aberturas – arranjos e transcrições do repertório sinfônico e operístico. 

• Fantasias – peças normalmente originais para banda. Tendem a não ter as mesmas 

dificuldades e duração das Aberturas. 

• Peças Ligeiras – com a intenção de cativar novos públicos e motivar os músicos, 

estas são geralmente obras de caráter comercial transpostas para a banda, ou 

compilações e arranjos de músicas de grupos marcantes da música POP, podendo ter 

partes cantadas pelos músicos ou execução de solos em pé realizada por um solista 

ou naipe. 

• Rapsódias – compilações de música popular ou folclórica. 

Historicamente, um dos problemas que fazem com que as bandas de música sejam 

vistas de forma pejorativa (SALLES, 1985) advém do seu conjunto de peças musicais 



88 
 

formado na maioria das vezes apenas por música “popular” e marchas de rua, com arranjos 

quase sempre muito simples.  

A música “popular” nunca foi a preferida do maestro Reynaldo. A respeito das poucas 

vezes que a Banda tocou esse tipo de repertório o professor justificou: 

 

Eu tocava popular na Banda porque eu tinha que fazer concerto na rua. 
Porque existem duas modalidades para concerto, ou até mais. Mas eu cito 
duas como básicas: primeiro, é aquela que você oferece a quem quer ou não 
ouvir; segundo, é aquela que você oferece para quem quer ouvir. Então, 
quando você faz um concerto numa sala de concertos você pelo menos pensa 
que as pessoas que irão assistir são pessoas interessadas em ouvir coisas bem 
estruturadas, música ‘séria’... E quando você vai tocar na praça pública você 
vai está tocando para pessoas que tem ou não conhecimento, para pessoas 
que estão passando ali eventualmente e ouvem aquele som. Então, naquele 
momento, se você toca lá, digamos [...] [uma música] acessivo ao povo de 
uma maneira geral, você está chamando-as para outros concertos 
[...]83(COELHO, 2009a). 

 

O “problema” da falta de um acervo “ideal”, se é que posso chamar assim, 

inicialmente transitou pela Banda da EMB. Ao analisar o repertório de 13 programas de 

concertos do grupo ocorridos no período entre 1974 até meados de 1976, averiguou-se que 

este era de nível técnico muito limitado. Em análise, havia duas razões para isso: primeiro, o 

baixo nível técnico dos alunos por ainda estarem nos primeiros anos da formação musical; 

segundo, a falta de recursos financeiros e a ausência de lojas especializadas em partituras para 

bandas. Consequentemente, devido à escassez, o que se observou foi que muitas peças foram 

executadas repetidas vezes nesses primeiros anos84. Algumas das peças mais tocadas nesse 

período foram: 

• Pompa e Circunstância - Edward Elgar. 

• Abertura Graduation Day  - Fred Weber. 

•  Abertura Poeta e Camponês - F. Von Suppé. 

•  Moon Ligth Serenade  - Grenn Miller. 

                                                 

83 Entrevista concedida pelo maestro Reynaldo em 20/07/2009. 
84 Ver o repertório tocado pela Banda no programa de estreia do dia 13 de outubro de 1974, citado anteriormente 
na figura 12. 
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• Gente humilde – Chico Buarque de Holanda. 

• Romeu e Julieta – P. I. Tchaikovisk. 

• Pastorinha (Marcha rancho) – C. Braga e Noel Rosa. 

Tradicionalmente, a escolha do repertório nas bandas é de responsabilidade do 

maestro, que o elege de acordo com a exequibilidade em termos técnicos, a receptividade do 

público, as condições para a sua aquisição e, obviamente, o gosto pessoal (BESSA, 2008, p. 

32). 

Como bem observou Bessa (idem), a questão do gosto pessoal representa um dos 

principais pilares para a construção do repertório que é tocado nas bandas. Para a construção 

do repertório da Banda Sinfônica de Brasília, as investigações constataram que o professor 

Reynaldo, na função de maestro, foi ali o responsável por essa organização. Coube a ele agir 

como juiz da estética do grupo.  

Não é fácil falar a respeito do gosto, pois, ao depararmos com esse conceito sempre 

estaremos à frente de uma questão que envolve a subjetividade. Como afirmou Clement 

Greenberg (2002, p. 65), “os problemas essenciais envolvidos na vivência da arte são 

problemas de gosto”. Além do mais, ainda de acordo com este autor (p. 73), a “validade 

comum e objetiva dos juízos estéticos continua a ser questionada”.  

Na definição de Bourdieu (2007a, p. 434): 

 

 O gosto é uma disposição adquirida para “diferenciar” e “apreciar”, de acordo com 
a afirmação de Kant, ou, se preferirmos, para estabelecer ou marcar diferenças por 
uma operação de distinção que não é um conhecimento distinto, no sentido de 
Leibniz, já que ela garante o reconhecimento do objeto sem implicar o conhecimento 
dos traços distintivos que propriamente o definem. (Grifo meu) 

 

Ressaltou também Sally Price (2000, p. 29) ao citar o pensamento de Lorde Kenneth 

Clark que: 

O bom gosto não está restrito a membros de um segmento específico da sociedade, 
como aqueles definidos por raízes aristocráticas, educação ou riqueza. Nem 
devemos imaginar que bom gosto é produto da mente consciente, pois isto nos leva 
ao domínio do artificial, e o gosto artificial é desastroso. Na verdade o gosto é 
ostentoso [...] E, finalmente, o gosto não pode surgir da indiferença, pois, a 
indiferença é a negação da discriminação, e discriminação é a semente da qual 
floresce o verdadeiro gosto. (Grifo meu) 
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Price (2000, p. 32) cita Henri Kamer que diz: “o gosto e senso de qualidade não são 

nunca adquiridos. Isto é inato”. Esta atribuição inata reporto ao professor Reynaldo, homem 

sem formação acadêmica que, quando perguntado sobre sua metodologia de ensino disse: “Eu 

sou praticamente um autodidata [...] [A metodologia] É algo que você necessita e fica 

procurando”(COELHO, 2009a). 

O interessante é como uma pessoa, como o maestro Reynaldo que se considera 

autodidata, está apta para a transmissão de capital escolar e cultural. Price (2000, p. 41) 

explica ao citar Clark: “[...] qualquer um poderia desfrutar dos prazeres da apreciação artística 

[...] O gosto não depende de proeminência social, educação, criação aristocrática e todas essas 

coisas”. Para Price (2000, p. 33), “a confiança em um senso espontâneo e não aprendido, em 

vez da prática mais fatigante do estudo sistemático, representa, em geral, uma questão de 

princípio, a afirmação quase desafiadora de um espírito liberto”. 

Convém averiguar aqui que a propensão do professor à escolha do repertório que veio 

a adquirir, mesmo que de forma subjetiva, era relativamente o mesmo que há séculos vinha 

sendo praticado por outros grupos existentes no país. Além disso, de acordo com Philip A. 

Russell (1997, p. 141), no cotidiano, os gostos musicais das pessoas são identificados pela 

música que elas escolhem para ouvir, as gravações que compram, e a música ao vivo que 

frequentam. Nessa direção, concordando com a afirmação de Russell, observei, durante as 

entrevistas com o maestro, o hábito que ele tinha de sempre colocar ao fundo de nossas 

conversas uma música de sua preferência: sinfonias, óperas e aberturas. Em entrevista, ele 

afirmou: “tem muita gente que gosta realmente da música popular. Agora, eu não gostava. Eu 

sempre gostei de música sinfônica, da música clássica. Tanto que na minha casa se eu tenho 

um ou dois discos populares aí é muito. Eu não tenho mais do que isso” (COELHO, 2009a). 

Como veremos adiante, o tipo de repertório de sua preferência foi o que teve espaço 

no acervo construído. 
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O professor fez algumas considerações em relação às circunstâncias em que o material 

foi adquirido inicialmente. Abaixo, trechos de algumas entrevistas em que ele esclarece 

aquela fase: 

 

Tiveram algumas pessoas que me ajudaram muito nesse trabalho [...] O 
Nascimento, [na época maestro da Banda da aeronáutica] ele é muito meu 
amigo. Olha, ele era um dos poucos camaradas, acredito que o único. Para 
não dizer o único, um dos poucos que eu podia ir à [banda da] Base Aérea e 
pegar o que eu quisesse ... Eu pegava, copiava ... Também nunca deixei a 
peteca cair. Devolvia tudo direitinho85(COELHO, 2010b). 

No início eu comprava muitas músicas com o meu dinheiro. Eu chegava, por 
exemplo, no Rio, no Bandolim de Ouro [...] Então eu comprava partituras. 
Encomendava às vezes alguma coisa ... Mas aquilo tudo ficava muito caro! 
Não era acessível86 (COELHO, 2009b). 

Era muito problemático tirar cópia do repertório na Escola de Música [...] No 
início era emprestado da Banda do Corpo de Bombeiros, algumas coisas da 
Polícia Militar ... da Banda da Academia Militar das Agulhas Negras ... Eles 
mandavam pra mim, tal era a confiança eu eles tinha em mim, pois sabiam o 
trabalho que eu realizava quando eu passei por lá umas duas ou três vezes. E 
conversando com o mestre lá da banda e tudo, ele mandava pra cá as 
partituras. Eu fazia cópia, pagava o reembolso postal e mandava novamente 
as partituras (Idem). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

85 Entrevista concedida pelo maestro em 27/10/2010. 
86 Entrevista concedida pelo maestro em 30/10/2009. 
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Como exemplo das compras realizadas, ver figura 13 abaixo. 

 

Figura 13: Nota Fiscal que comprova a compra de partituras em São Paulo (1978) 

 

 

Ao analisar algumas entrevistas e documentos, a pesquisa constatou que a formação 

do acervo se deu em duas etapas. A primeira, como vimos, contou principalmente com o 
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apoio de mestres de bandas militares e o investimento pessoal do maestro. A segunda, quando 

o grupo passou a se chamar Banda Sinfônica de Brasília. 

Com a criação da Associação Banda Sinfônica de Brasília, em 1981, acerca da qual 

entrarei em detalhes mais à frente, houve a obtenção de alguns recursos financeiros que 

possibilitaram a aquisição de novas peças musicais, conforme o maestro se expressou: 

 

Aí quando a Banda começou a ganhar algum dinheiro, lá no Teatro 
[Nacional de Brasília], às vezes o Diretor da Fundação [cultural] passava 
algum dinheiro pra gente. Não era muito, mas pouco. Então eu conversava 
com aqueles [músicos] que não precisava muito. Aí a gente pegava aquele 
dinheiro e ao invés de distribuir aquele dinheiro todo, digamos, dando uma 
parcela maior pra um, a gente procurava dar um pouco, e uma parte eu 
comecei a verificar que nós poderíamos importar músicas. (idem) 

 

Além dos recursos recebidos da Fundação Cultural do DF, houve, em 1982, um 

patrocínio do Banco do Brasil que muito contribuiu para a construção do acervo da Banda. 

Em relação a isso o maestro comentou: 

 

Aí nós procuramos [...] era qualquer coisa ligada ao Banco do Brasil. Aí eu 
fui lá através de informações. Mas foi difícil. Não foi assim de uma hora pra 
outra não. Mas eu consegui chegar lá. E por uma felicidade, o Diretor desse 
lugar mandou que eu fizesse um requerimento, e ele conhecia o trabalho da 
Banda, conhecia o trabalho da escola porque alguém da casa dele, da família 
dele estudou na escola. Nessas alturas, já éramos Banda Sinfônica de 
Brasília, mas falávamos ainda escola de música, aquela coisa ... Lá havia 
negócio para livros e revistas. Então, ele colocou esse negócio do repertório 
musical como se fosse, no caso, dos impressos: livros e revistas. Aí eles 
mandavam [...] A coisa era assim: pedi catálogos ... Primeiramente, foram 
catálogos. Aí vieram os catálogos. Através daquele catálogo a gente pegava 
endereço de outras empresas e tal [...] Nós escrevíamos cartas, logicamente 
em inglês, pedindo uma fatura pro forma para pagamento através da carteira 
de crédito do Banco do Brasil de tais, tais, tais músicas. Aí eles [as editoras] 
mandavam a fatura pro-forma. Era uma fatura que ainda não estava 
concretizado em si a compra. Era uma espécie de promessa de compra e 
venda, sabe? Aí vinha isso. Aí a gente ia lá na seção do Banco do Brasil [...] 
Aí começamos a comprar. (idem) 
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Um conjunto de cartas e notas fiscais 87 revela a dimensão da contribuição do Banco 

do Brasil. Abaixo vide um dos contratos firmados (Figura 14). 

 

Figura 14: Contrato de Câmbio do Banco do Brasil 

                                                 

87 Anexos 4 e 5. 
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Convém, no entanto, ressaltar que não foi apenas a música “clássica” a ocupar espaço 

no acervo. As marchas militares, ou dobrados, ou ainda como definiu Bessa (2008), “marchas 

de concerto”, também se encontravam entre o conjunto das obras.  

A única observação a ser feita aqui é a maneira que a Banda tocava as peças. Diferente 

da maioria das bandas de música, civis ou militares, que quase sempre as executam em pé ou 

marchando, a Banda da EMB sempre tocou sentada, em forma de concerto. A única exceção 

foi em 1978, por exigência do II Campeonato Nacional de Bandas promovido pela 

FUNARTE, quando teve que adentrar ao ginásio aonde iria se apresentar marchando88. 

O maestro Reynaldo era bem criterioso ao inserir os dobrados. Sempre primou em 

executá-lo da melhor forma possível, e escolhia aquelas que, além de esteticamente mais 

elaboradas, tivessem uma orquestração que possibilitasse a participação de todos os 

instrumentos da Banda. No entanto, revelou que para isso teve que superar um grave 

problema: as péssimas condições das partituras.  

Os dobrados brasileiros são em sua maioria de autoria de militares que as compõem 

para o exercício de suas funções. Esses, no entanto, não encontram condições favoráveis para 

a edição de suas obras. Essa questão, entretanto, ainda é uma das inúmeras barreiras da 

música brasileira a ser traspassada. Sabe-se que nem mesmo as obras do renomado 

compositor Heitor Villa-Lobos foram até hoje dignamente editadas. No entanto, vale destacar 

o relevante trabalho que a Academia Brasileira de Música vem realizando na intenção de 

resolver parte do problema, ao estar editando algumas das obras de nossos compositores. 

Diante desse problema, o professor Reynaldo justificou que, para conseguir obter uma 

boa performance dos músicos na execução dos dobrados, precisava corrigir grande parte das 

partituras, todas manuscritas. Em entrevista, o maestro narrou como se dava o trabalho: 

 

A gente [o professor Evanildo Borges de Moura e Sylvio Pereira Guida) 
pegava assim, por exemplo: primeira, segunda e terceira clarineta; um de nós 
ficava com a primeira, o outro com a segunda e o outro com a terceira. Então 
numerávamos a partitura toda. Todos os compassos, de um a quantos que 
fossem lá no final para agilizar a correção. Aí dizia assim: “compasso 
número um, articulação”. Aí um dizia: “aqui ta duas ligaduras, duas [notas] 
batidas”. No outro: “não, aqui tá tudo batido”. No outro: “não, aqui tá duas 
batidas, duas ligadas no final”. “Então vamos colocar isso aí uniformizado”. 

                                                 

88 Trataremos deste assunto adiante. 
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Então vamos colocar [...] “Qual a melhor maneira da gente executar isso?” 
Seria duas ligadas no início, duas batidas no final, dependendo da técnica do 
instrumento; porque aí entrava eu conhecedor de metais, Ivanildo que era 
conhecedor de palhetas, mais o Guido que também era conhecedor de 
palhetas; e quando, por ventura, a coisa prescendia o nosso conhecimento 
como questão de flauta ou oboé ou fagote, a gente ia ao professor daquele 
instrumento e dizia: “como fica melhor pra tocar isso aqui?” ... Aí a gente 
uniformizava aquilo [...] Quantas vezes saímos da escola onze horas da 
noite! Já não havia mais ninguém! [...] Preparando a coisa, visando uma 
coisa melhor para ser apresentado89(COELHO, 2009b). 

 

Como resultado daquele esforço, disse o professor Reynaldo, em entrevista,90 que 

certa vez chegou a receber uma carta do autor do dobrado “Ouro Negro”, Joaquim Naegele91, 

após ter tocado a sua obra no II Campeonato Nacional de Bandas promovido pela FUNARTE, 

transmitido em rede nacional pela Rede Globo de Televisão. De acordo com o maestro, na 

carta o compositor congratulou a Banda, pois, segundo ele, nunca havia ouvido a sua música 

ser executada como ele realmente idealizou.   

Julgo que o repertório adquirido alcançou duas funções: meio para a transmissão de 

capital cultural (BOURDIEU, 2007a), e método direcionado ao aprimoramento das 

habilidades dos alunos. Por meio dele, em seus vários níveis de complexidade, os 

instrumentistas eram avaliados e desafiados tecnicamente. Na medida em que novas 

competências iam sendo adquiridas, novos desafios também eram lançados. Nesse sentido, 

Bourdieu (2007a, p. 19) explica a importância da avaliação: 

 

Quanto maior for o reconhecimento das competências avaliadas pelo sistema 
escolar, e quanto mais “escolares” forem as técnicas utilizadas para avaliá-las, tanto 
mais forte será a relação entre o desempenho e  o diploma que, ao servir de 
indicador mais ou menos adequado ao número de anos de inculcação escolar, 
garante o capital cultural, quase completamente, conforme ele é herdado da família 
ou adquirido na escola. 

 

Por meio do repertório que era colocado na estante aos alunos, um enriquecimento 
cultural naturalmente era transmitido, a saber: os compositores e suas obras.    

                                                 

89 Entrevista realizada em 30 de outubro de 2009. 
90 Entrevista realizada em 30 de outubro de 2009. 
91 Joaquim Antônio Langsdorf Naegele (1899-1986), compositor e mestre de banda no Rio de Janeiro. 
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Relatos de ex-integrantes da Banda esclarecem como era a receptividade do material 
na estante. 

 

O desafio era aprender a tocar. Quando eu entrei ele colocou “O 
Morcego”

92
. Aquelas escalinhas e arpejinhos. A gente olhava [...] Tocava 

perfeito? Não, não tocava. O Reynaldo sabia disso. Ele via que a gente não 
estava tocando. Mas isso não era prioridade, a prioridade era o conjunto está 
bem, entendeu? [...] A gente estudava muito. Agora, ele cobrava!93 
(GORETTI, 2009). 

Por exemplo, a Orquestra Brasileira tocou aqui 1812
94e Guilherme Tell

95
. No 

ensaio seguinte as partituras foram arrumadas pra gente tocar. [o Reynaldo] 
Já colocou pra gente tocar, entendeu?. (Idem) 

Nem a orquestra que existia [na EMB] dava essa oportunidade [se referindo 
à amplitude do repertório]. Nessa época, a banda e a orquestra se 
rivalizavam, e os próprios professores que tocavam na orquestra falavam que 
a Banda Sinfônica era melhor do que a orquestra96 (JÚNIOR, 2010). 

Eu acho que o repertório era um dos grandes motivadores, pelo menos pra 
gente de trompete. O repertório chamava a atenção. No meu caso, 
especificamente, eu acho que era a oportunidade de aprender. Era a vitrine. 
Porque acabava sendo uma vitrine. Todo mundo que era jovem queria tocar 
na Banda97(BENCK, 2010). 

Sob a regência competente do professor Reynaldo eu me tornei o segundo 
‘primeiro trompete’ da história da Banda. O primeiro, ‘primeiro trompete’ 
foi o Aurélio. Ali comecei um aprendizado sólido sobre o que é tocar em 
conjunto: a postura do artista, sonoridade, afinação, humildade. Comecei a 
ter contato com um vasto repertório musical que abrangia todos os estilos, do 
clássico ao popular98 (SUZANO, 2010b). 

Foi tocando na Banda que eu também descobri que, assim como poderia 
existir Banda Sinfônica, também poderia existir o saxofone clássico 99 
(FLORÊNCIO, 2010). 

Quando lembro da Banda , lembro sempre do ‘Morcego’. A gente penava 
pra tocar. Mas ficou legal.  Reynaldo sempre foi um ‘paizão’100(TAVARES 
2010). 

Fiquei impressionado com a Banda pelo repertório, sonoridade, afinação, 
dedicação dos componentes e postura geral [relembrando a primeira vez que 
assistiu a Banda no Campeonato de 1978]101 (SANTANA, 2010). 

                                                 

92 Die Fledermaus (O Morcego) é uma opereta cômica do compositor alemão Johann Strauss (1825-1899). 
93 Depoimento de Maria Cristina Goretti em 30/09/2009. 
94 Abertura 1812 do compositor russo Piotr Ilitch Tchaikovsky (1840-1893). 
95 Guilherme Tell é uma ópera do compositor italiano Gioachino Antonio Rossini (1792-1868). 
96 Depoimento de Paulo Mainieri Júnior em 15/11/2010. 
97 Depoimento de Ayrton Benck em 16/11/2010. 
98 Depoimento de Alexandre Suzano em 08/11/2010. 
99 Depoimento de Dílson Florêncio em 01/11/2010. 
100 Depoimento de Adriana Prista Tavares em 23/10/2010. 
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Hoje, todo o acervo musical encontra-se arquivado nas dependências da Banda do 

Corpo de Bombeiros do DF (Figura 15). De acordo com uma listagem102, este acervo é 

composto por quase quatrocentas obras sinfônicas arranjadas ou originais para Banda 

Sinfônica. Dentre elas, encontram-se peças de compositores como: Johann Sebastian Bach, 

Béla Bartók, Ludwig van Beethoven, Hector Berlioz, Georges Bizet, Alexander Borodin, 

Johannes Brahms, Anton Bruckner, Carlos Gomes, Frédéric Chopin, Antonin Dvorák, 

Edward Elgar, George Gershwin, Franz Liszt, Felix Mendelssohn, Modest Moussorgsky, 

Wolfgang A. Mozart, Alberto Nepomuceno, Giovanni Palestrina, Sergei Prokofiev, Henry 

Purcell, Maurice Ravel, Gioachino Rossini, Franz Schubert, Dmitri Schostakovich, Johann 

Strauss, Piotr I. Tchaikowsky, Giuseppe Verdi, Antonio Vivaldi, Heitor Villa-Lobos, Richard 

Wagner e Carl M.von Weber.  

        

Figura 15: Armários onde está mantido o repertório. À esquerda, o filho do maestro, Reynaldo 
João de S. Coelho 

 

 

                                                                                                                                                         

101Depoimento de Mozaniel Santana em 24/10/2010. 
102 Anexo 6. 
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3.4.2 A performance musical  

 

O repertório ali executado, além de proporcionar um enriquecimento cultural e 

técnico, serviu como um meio para o início e aprimoramento das práticas performáticas solos 

de diversos alunos.  

O aprimoramento dessa habilidade é indispensável à formação do músico. Tendo 

como objetivo motivar e oferecer oportunidade aos jovens, o maestro Reynaldo, ao selecionar 

o material a ser comprado, procurava também adquirir peças solos para todos os instrumentos 

da Banda. A oportunidade para a execução acontecia na medida em que o professor percebia 

o crescimento de um músico. Era também uma maneira de premiar aqueles que tivessem 

melhor desempenho.  

 A participação solo na formação de um músico envolve o treinamento de algumas 

habilidades como o estudo deliberado, a autorregulação, a memorização e a ansiedade 

(GALVÃO, 2006). Para Afonso Galvão (idem, p. 170), “para que a performance aconteça, há 

a necessidade de um plano cognitivo capaz de estabelecer uma intenção de comunicação de 

um discurso coerente estabelecido na interpretação, e de um plano físico, para levar a termo o 

que foi estabelecido no plano interpretativo”. Afirma ainda (p. 170): 

 

Um modo de caracterizar a performance instrumental é como um tipo de atividade 
de resolução de problemas que envolvem dimensões tais como objetivos, conteúdo, 
meio de aprendizagem, alocação de tempo, planejamento e avaliação de resultados. 
Isso interage com características específicas de um aprendiz que, incluem 
personalidade e estilo cognitivo, equilíbrio emocional, traço de ansiedade, entre 
outros. Tornar-se um expert instrumentista da tradição clássica é um processo longo, 
que pode levar até 20 anos. Assim, para que a expertise seja atingida, aprendizes têm 
de ser capazes de superar sérias limitações de ordem física, emocional e cognitiva.  

 

Um outro ponto considerado relevante nesse processo é o crescimento musical que, 

segundo Merriam (1964, p. 161), ocorre por meio exclusivo da prática, devendo ainda o seu 

aprendizado ser de forma contínua, permitindo ao músico o acompanhamento e 

aperfeiçoamento do seu ofício, compreendendo o conceito de performance musical ao longo 

do tempo na medida em que a maturidade ocorre.  

Segundo investigações em torno dos diversos tipos de expertise (DAVIDSON et al. 

1997, p. 192), a prática deliberada é a mais eficiente à aquisição de habilidade musical. Para 
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estes autores existem ainda cinco características que envolvem a racionalidade de uma 

performance expressiva: sistemática, comunicabilidade, estabilidade, flexibilidade e 

automaticidade (p. 195).  

O depoimento do ex-aluno Alexandre Suzano revela a importância do espaço da 

Banda nesse contexto: “Ali tive a oportunidade de tocar o meu primeiro Concerto para 

Trompete, o de Haydn, em Mi b”103(SUZANO, 2010b). 

De acordo com a análise de alguns programas de concertos, observou-se que a 

participação dos alunos como solistas foi possível somente a partir do ano de 1977, seja 

devido à disposição de material, ou pela qualificação técnica alcançada por seus membros. 

Abaixo, a época em que alguns atuaram como solistas104: 

• Dilson Afonso Ferreira Florêncio (aos 15 anos de idade) – Saxofone Alto em: 

L’Arlésienne, Suíte nº1 – Autor: G Bizet, em 23/11/1977. 

• Breno Fleury de Negreiros e Alexandre Suzano (Trompetes); e Dilson Florêncio 

(Saxofone Alto) em: Doce Amargura – Autores: N. Oliviero, R. Ortolani e M. 

Ciorcilione, em 01/05/1978. 

• Armênio Zarro Suzano Júnior (aos 16) - Concerto para Clarineta e orquestra – 

Autor: Carl Maria von Weber – Arranjo para Banda: T. C Brown, em 24/06/1979. 

• Alexandre M. R. Areal (aos 19) – Clarineta; e Carlos Ernest Dias (aos 16) e Sônia 

Maria Chada – Oboé em: Rapsódia Romena – Autor: G. Enesco, em 04/12/1980. 

• Alexandre Suzano – Concerto para Trompete e Orquestra – Autor: J. Haydn - 

Arranjo para Banda: W.J. Darthoit, em 10/05/1980. (Figura 16) 

                                                 

103 Depoimento de Alexandre Suzano em 08/11/2010.  
104 Anexo 7. 
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Figura 16: Trompetista Alexandre Suzano executando o Concerto de Haydn 

 

• Aldo Monteiro dos Santos, Roberto Leão da Motta, Willian Silva Iack e Adalgilson 

Rodrigues dos Reis – Trombones em: O Trombone de Brinquedo – Autor: W. 

Covington, em 22/04/1981. 

• Vadim da Costa Arsky Filho (aos 19) em: Contentemente, Solo para Saxofone Alto 

e Banda – Autor: A. Lawrence, em 05/09/1982. 

• Levy Carvalho de Castro – Variações para Solo de Tuba – Autor: A. Catozzi, em 

20/11/1982. 

• Patrícia Beatriz Beutel Semenzato (aos 18)- Picolo Espanhol – Solo para Flautim e 

Banda – Autor: J. Christensen, em 20/10/1982. 
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• Gedeão Lopes Oliveira – Concertino para Trompete e Banda – Autor: F. Erickson, 

em 22/04/1983.  

• Adalgilson Rodrigues dos Reis – Concerto para Trombone e Banda – Autor: R. 

Korsakov, em 28/10/1983. 

• Marco Salvador Salustiano Vidal Donato – Rapsódia para Percussão e Banda – 

Autor: J. Beck e H. Jones, em 02/07/1984. 

• Dilson Florêncio – Concertante para Saxofone e Banda – Autor: C. Grundman, em 

05/09/1984. 

• José Evangelista – Concerto para Flautim – Autor: A. Vivaldi, em 20/11/1984. 

 

Por outro lado, objetivando uma maior visibilidade aos concertos da Banda, havia 

também uma expressiva participação de professores e convidados como solistas. Exemplos: 

 

• Professor Raimundo Martins – Concerto nº 4 em Eb Maior para Trompa e 

Orquestra (K.495) – Autor: W.A. Mozart – Arranjo para Banda: J. L. Aguiar, em 

23/11/1977. 

• Odette Ernest Dias – Concerto em C Maior para Flautim e Orquestra – Autor: A. 

Vivaldi – Transcrição para Banda: A. P. Mota, em 14/11/1978. 

• Professor Manoel Carvalho de Oliveira – Concertino para Clarineta – Autor: C.M. 

Weber, em 04/12/1980. 

• Maria Emília Osório – Concerto nº1 em Eb Maior para Piano e Orquestra – Autor: 

F. Liszt – Transcrição para Banda: não informado, em 22/04/1982. 

�

�

�

�

�

�
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3.4.3 Concepção de novas identidades 

 

A rotina nos ensaios era o lugar onde, longe dos holofotes, ocorria a transmissão do 

ensino. Como bem observou Mota et al. (2008, p. 119), quando se fala a respeito das Bandas, 

não podemos esquecer que o contato com o público acontece apenas na hora de apresentar o 

produto final. Por detrás das apresentações, há sempre um longo processo percorrido, muitas 

vezes cansativo, que pode se arrastar por meses de um trabalho penoso, mas ainda assim 

gratificante.  

Os ensaios exaustivos que ali foram realizados se justificam, pois, de acordo com 

Teixeira (1957, p. 5), “é preciso tempo para formar hábitos de vida, de comportamento, de 

trabalho e de julgamento moral e intelectual”.  

Uma outra característica inerente a esse espaço pode nos arremeter também ao 

conceito de identidade, considerando que o desenvolvimento artístico também acontece em 

contextos onde os jovens passam parte significativa do seu tempo, construindo ali as suas 

identidades artísticas e culturais (MOTA, 2008, p. 38). O próprio conceito de identidade, 

segundo Stuart Hall (2006, p. 8), “é demasiadamente complexo, muito pouco desenvolvido e 

muito pouco compreendido na ciência social contemporânea para ser definitivamente posto à 

prova”. Uma afirmação feita por este autor diz que “as identidades nacionais não são coisas 

com as quais nós nascemos, mas são formadas e transformadas no interior da representação” 

(idem, p. 48). Trazendo este conceito para o âmbito da Banda, posso dizer que esse foi um 

lugar propício à formação de uma identidade musical. Identidade essa que está “intimamente 

ligada à identidade social na medida em que a música fornece o lugar seguro da identificação 

com os pares que se situam na mesma forma de pensamento” (MOTA, 2008, p. 43). 

Para que os ensaios em uma banda sejam produtivos, é necessário que haja por parte 

do maestro, além de um saber específico, muita criatividade. Torrance (1965, apud 

ALENCAR e FLEITH, 2003, p. 14), por exemplo, “define criatividade como um processo de 

se tornar sensível a problemas, deficiências e lacunas no conhecimento; identificar a 

dificuldade; buscar soluções, formulando hipóteses acerca das deficiências; testar e retestar 

essas hipóteses; e, finalmente, comunicar os resultados”. Além disso, “a criatividade tem sido 

vista como um fenômeno exclusivamente cognitivo, desconsiderando-se o papel de fatores 

afetivos, como a motivação” (idem, p. 15). 
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Inicialmente, os ensaios da Banda na EMB aconteciam de forma improvisada no 

saguão do Bloco “F”, que era o bloco de sopros. Foi assim desde a inauguração da escola em 

1974 até o dia 06 de setembro de 1976, data em que o auditório com capacidade para 500 

pessoas veio a ser inaugurado. Na ocasião dessa inauguração, a Banda participou tocando no 

foyer do auditório “O Canto do Pagé”, de Heitor Villa-Lobos, acompanhada pelo Coral de 

alunos. 

Os ensaios da Banda geralmente ocorriam sempre às terças e quintas-feiras à noite, e 

aos sábados à tarde. De acordo com alguns ex-integrantes, era o momento mais esperado da 

semana, pois, além de ser a hora da aprendizagem, e de fazer música, era também o lugar de 

reencontro dos jovens. O maestro em entrevista justificou os motivos pelos quais os ensaios 

aconteciam nesses dias da semana. Segundo ele:  

 

Isso aí acontecia porque eu não tinha como ensaiar essa Banda dentro do 
expediente da escola. Por quê? Porque eu não exigia que a pessoa fosse 
aluno diretamente da Escola [...] Então, vinha gente da Universidade, vinha 
o pessoal das bandas militares [...] E isso primariamente foi o que concitou 
aquela espécie de mal-estar com a direção da Escola de Música [justifica]. 
Por exemplo: o cara deixava de estudar teoria, continuava com o 
instrumento, tocando na Banda. Quer dizer, trancava a aula da Escola porque 
não tinha condições de continuar na teoria, e aí continuava na Banda. Eu não 
jogava o cara fora!105(COELHO, 2010c). 

 

Depoimentos de ex-integrantes também esclarecem o ambiente ali vivido: 

 

Minha carreira como saxofonista foi iniciada na Banda Sinfônica de 
Brasília, sob a supervisão do nosso querido professor Reynaldo que 
abdicou durante vários anos momentos com a família, para dedicar 
duas noites da semana, e as tardes de sábado, para nos ensaiar e nos 
ensinar música e coisas além da música106 (FLORÊNCIO, 2010). 

Os ensaios eram sábado à tarde, normalmente. Naquela época, aquilo 
era o maior barato. Era uma brincadeira. Não tinha o menor sentido de 

                                                 

105 Entrevista concedida em 04/11/2010. 
106 Depoimento do saxofonista Dilson Florêncio em 01/11/2010. 
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obrigação. Era uma obrigação natural. A gente ia por 
diversão107(CASTRO, 2010b). 

Até por que o que eu mais gostava na Banda era de ensaiar, 
principalmente, no sábado à tarde108 (FILHO, 2010). 

Sábados à tarde, um monte de garotos e garotas (e uns coroas 
infiltrados, que não eram bobos) saíam de suas casas ansiosos para 
tocar. Era a hora do ensaio da banda. O grande momento da semana. 
Ali era a música que imperava, era a música que nos unia. Como era 
bom! Muito orgulho tenho de olhar para trás e poder dizer que a banda 
– e você Reynaldo, com sua dedicação e palavras sempre legais nos 
ensaios, sempre havia aquele momento ‘reflexão’, quando o maestro 
deixava a batuta por um momento e se dirigia a nós – fez parte da 
minha vida e formação musical109(CASTRO, 2010d) 

A gente fazia os ensaios terças e quintas à noite. Só palhetas e 
madeiras [...] Ensaio de naipes, metais [...] Aí tinha aquele cuidado 
para que os metais [risos]. Os metais não podiam ir na quinta-feira, 
que era o ensaio das palhetas, pra não atrapalhar as meninas 
tocarem110 (GORETTI, 2009). 

 

3.5 O 1º Prêmio no II Campeonato Nacional de Bandas 

 

Um dos momentos mais lembrados pelos ex-integrantes foi a conquista do 1º Prêmio 

no II Campeonato Nacional de Bandas na Televisão promovido pela FUNARTE111, em 

convênio com a Rede Globo, realizado no ano de 1978. De acordo com um artigo publicado 

no Correio Braziliense em 30 de agosto de 1980, a participação nesse evento foi considerada 

o ponto culminante. 

A FUNARTE, interessada em apoiar a tradição das bandas de música no país, criou 

em 1976 o “Projeto Bandas”.  Seu principal objetivo era conhecer a realidade das bandas de 

música civis, na intenção de apoiá-las com a doação de instrumentos, realização de concursos, 

cursos para mestres de banda, edição de músicas, assim como estimular ao mesmo tempo a 

                                                 

107 Depoimento do percussionista Roberto Magalhães Castro em 15/11/2010. 
108 Depoimento do clarinetista Tércio Felipe A. Filho em 19/11/2010. 
109 Trecho de um E-mail de Roberto M. Castro enviado ao maestro em 30/10/2010. 
110 Depoimento da flautista Maria Cristina Goretti em 30/09/2009. 
 
111 Fundação Nacional de Arte. 
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formação de novos grupos112. Devido ao elevado custo para a sua realização, foram apenas 

dois os concursos promovidos: 1977 e 1978 (SALLES, 2006). 

De acordo com o que consta no item 1 do Artigo 2º do Regulamento do concurso113, 

esse tinha por objetivo:  

1. Estimular as bandas de música em todo o território nacional, visando desenvolver o 

interesse pela música, em particular pelos instrumentos de sopro. 

O estímulo ali causado foi evidente. O envolvimento do grupo, objetivando essa 

conquista, foi tamanha que, tanto os estudos quanto os ensaios foram intensificados. O 

maestro e os jovens queriam naquela oportunidade ter o reconhecimento do árduo trabalho 

que vinham desenvolvendo, assim como também divulgar a primeira Banda Sinfônica Civil 

da nova capital.  

Para tanto, conforme exigência dos organizadores do concurso, cada Estado deveria 

realizar, primeiramente, provas de seleção estadual, a fim de indicar uma única banda como 

representante do Estado. A vencedora estaria automaticamente inscrita no II Campeonato 

Nacional. Os membros que compuseram a banca em Brasília foram: Celso Wolks Lougen 

(presidente do júri e representante da FUNARTE), Odeth Ernest Dias (professora de flauta da 

Universidade de Brasília) e Sebastião Teodoro Gomes (regente da Banda da Polícia Militar do 

DF e professor de oboé da EMB)114. 

Dessa forma, o único grupo que concorreu em Brasília com a Banda da Escola de 

Música foi a banda do SESI (Serviço Social da Indústria), regida pelo maestro Verniou Pinto 

de Almeida115. Esta pesquisa não conseguiu precisar a data nem o repertório executado na 

realização dessa fase. A única indicação de época se dá por meio da carta116 enviada à Banda 

em 20 de setembro de 1977, que determinava que a etapa deveria ser concluída até o mês de 

dezembro do mesmo ano. 

 

                                                 

112 Informações obtidas em: <http://www.funarte.gov.br/portal/centro/musica/projeto-bandas/> Acesso em: 
08/10/2010. 
113 Anexo 8. 
114 Segundo carta enviada à FUNARTE pela EMB.  
115 Um dos músicos da Banda da Polícia Militar do Rio de Janeiro transferido para Brasília em 1967. 
116 Anexo 9. 
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O Oboísta Paulo Mainieri Júnior relembrou aquela época: 

 

Eu sei que foi ... não sei se ainda existe ... era o Teatro Galpão, na W3, ali ao 
lado da Escola Parque [se referindo ao local onde ocorreu a eliminatória]. 
Veio um cara da FUNARTE [...] E aí o cara não se agüentou. Quando ele 
acabou de ouvir a Banda, o Reynaldo depois contou pra gente, que o cara 
estava em prantos.  Pegou o microfone, parabenizou a Banda e falou assim: 
“vocês têm condições de chegar à final. Continue assim que vocês têm 
condições de serem finalistas”. E foi o que aconteceu117 (JÚNIOR, 2010). 

 

As regras impostas previam a realização de três fases: eliminatória, semifinal e final. 

Na fase eliminatória, foram selecionadas 9 bandas para a fase semifinal. Destas, 4 foram 

escolhidas para a final.  

A 1ª etapa das provas eliminatórias foi realizada no dia 14 de julho de 1978, na cidade 

de Niterói-RJ. A 2ª etapa, na qual participou a Banda Sinfônica da EMB, aconteceu no dia 21 

de julho, na cidade de Recife-PE. A 3ª e última etapa ocorreu no dia 28 de julho, em Belém-

PA. As três etapas somaram um total de 18 bandas. 

A exibição da Banda na fase eliminatória, em Recife, aconteceu no Ginásio de 

Esportes Geraldo Magalhães, local onde também ficou hospedada. O júri naquela ocasião era 

formado pelos maestros José Menezes, Mário Peixoto Guedes, Lourenço da Fonseca Barbosa, 

professora Maria Barcellos Rezende e maestro Marlos Nobre – Diretor do INM/FUNARTE e 

presidente do júri. As bandas com as quais concorreu, e suas respectivas notas obtidas foram: 

Sociedade Musical Lira Carlos Gomes de Estância /SE – nota 8.0; Banda Municipal do 

Recife/PE – nota 9.0; Banda Municipal Euterpe Jardinense (Jardim do Seridó) – nota 7.5; 

Sociedade Lítero Musical 25 de Dezembro (Irará-BA) – nota 8.5; Filarmônica Epitácio 

Pessoa/PA – nota 7.5.  

Naquele dia, o repertório executado pela Banda da EMB foi: The Stars and Stripes 

Forever, de John Philip Sousa (música que tocou marchando ao entrar no Ginásio por 

exigência do concurso), e Os Prelúdios da Bachianas Brasileiras nº 4, de Heitor Villa-Lobos. 

Naquele dia, a Banda da EMB foi a única a obter a nota máxima, 10.   

                                                 

117 Entrevista concedida em 15/11/2010. 
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O percussionista Roberto M. Castro, sabendo que naquela ocasião a Banda deveria 

entrar ao Ginásio marchando – tendo sido na história da Banda a única vez que o fato ocorreu 

– e que a Banda não tinha instrumental de percussão de qualidade, relembrou:  

 

Quando a gente foi para Recife quem emprestou os instrumentos de 
percussão, porque eu convenci o Reynaldo [dizendo a ele]: “A gente vai 
entrar marchando! Tem que ter uma caixa de” [...] Era requisito do concurso. 
Tinha que marchar.  Inclusive a gente ensaiava. Foi todo mundo lá pra fora 
do Teatro [da EMB]. Naquela rua do Teatro [...] Aí eu convenci o Reynaldo 
[...] Tem uma caixa militar, é um tambor tenor, aquela mais profunda ... era 
da Aeronáutica ... Aquilo era exclusivamente pra levar pra Recife, pra entrar 
no Ginásio. A Aeronáutica tinha um instrumental legal [...] A Banda 
marchou legal118 (CASTRO, 2010b). 

 

Na ocasião da estada da Banda em Recife, tocou, a convite do Departamento de 

Cultura do Estado119, um concerto no Teatro do Parque no dia seguinte de sua apresentação 

no concurso que, segundo a imprensa local, o concerto entrou para a história da cidade120. No 

programa121 foram executados: 

• Marcha Troiana – Hector Berlioz. 

• Coral e Fuga em sol menor – Bach-Abert. 

• Egmont (Abertura) – L.V. Beethoven. 

• O Morcego (Abertura) – J. Strauss. 

• Bachianas Brasileiras nº4 (Prelúdio). 

• Concerto para piano nº1 em Mi Bemol Maior – F. Liszt. 

      Solista: Maria Emília Osório 

 

                                                 

118 Entrevista concedida em 15/11/2010.  
119 Informação obtida pelo Jornal do Commercio, da cidade de Recife, de 21 de julho de 1978. 
120 Correio Braziliense de 30 de agosto de 1980. 
121 Anexo 10. 
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Um depoimento informal da flautista Maria Elisabeth Ernest Dias, que assistiu a 

apresentação, foi enfático: “foi um concerto memorável”.  

Concluído as provas eliminatórias, as nove semifinalistas classificadas para a etapa 

seguinte no Rio de Janeiro, realizada no Auditório do Teatro Fênix da TV GLOBO, à rua 

Lineu de Paula Machado, 1006, Jardim Botânico, foram: 

No dia 06 de Agosto às 08 horas 

• Filarmônica Visconde de Rio Branco (MG), maestro Francisco Perón. 

• Sociedade Musical Nova Aurora (RJ), maestro José Carlos Ferreira. 

• Banda Infanto Juvenil Rudge Ramos (SP), maestro Romilso Curvelo. 

No dia 13 de Agosto às 08 horas 

• Banda Sinfônica da Escola de Música de Brasília (DF), maestro Reynaldo da 

Fonseca Coelho. 

• Sociedade Lítero Musical 25 de Dezembro (BA), maestro Norberto de Aquino. 

• Banda Municipal de Recife (PE), maestro Antônio Justiniano Albuquerque. 

No dia 20 de Agosto às 08 horas 

• Banda de Música 16 de Agosto (PI), maestro Carlos Oliveira. 

• Banda D. Luíza Távora (CE), maestro Francisco José Costa Holanda. 

• Banda Oscar Santos (AP), maestro Clodomiro Martins. 

 

Os membros da banca instituída foram: Marlos Nobre (presidente), Alceu Bocchino, 

Júlio Medaglia, João Batista Gonçalves e Edino Krieger. 

O tempo disponibilizado às bandas para a apresentação era de 10 minutos. Diante 

disso, o grupo executou na semifinal duas peças: O Dobrado Capitão Jerônimo José da Silva, 

de Oscar da Silva Brum; e O Trenzinho do Caipira das Bachianas Brasileiras Nº2, de Heitor 
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Villa-Lobos122. Nas duas vezes em que a Banda esteve no Rio de Janeiro (semifinal e final), o 

local onde se instalou foi a Escola de Educação Física do Exército. Comentou o maestro 

Reynaldo à reportagem do Correio Braziliense123 ter sido a semifinal uma etapa atribulada. 

Isso porque, segundo ele, a viagem para o Rio de Janeiro ocorreu de ônibus, fazendo com que 

os músicos chegassem cansados.  Em sua percepção, o esgotamento da viagem foi a causa da 

queda de rendimento durante a prova que resultou na nota 9,7.  

Contudo, para a etapa final realizada no dia 27 de agosto (Figura 17), no mesmo local 

e horário, a Banda de Brasília retornou ao Rio de Janeiro de avião graças ao patrocínio do 

Banco do Brasil. O júri, para aquele momento, foi formado pelos maestros Marlos Nobre 

(presidente), Alceu Bocchino, Júlio Medaglia, e Edino Krieger. Em relação ao repertório 

executado, a única certeza obtida, por meio das entrevistas, é que para a premiação a Banda 

tocou “O Morcego”, de Johann Strauss.  Infelizmente, nenhum documento ou depoimento foi 

capaz de assegurar as outras peças ali tocadas. Supõe-se que o dobrado Ouro Negro tenha sido 

tocado nessa fase. 

Sobre aquele dia o maestro Reynaldo relembrou alguns acontecimentos: 

 

Quando nós chegamos à Rede Globo de Televisão pra gravar o programa ... 
Aí o pessoal viu aquele mundo de instrumentos. Porque a Banda estava 
cheia! Aí os caras tiraram todos os microfones. Só colocaram os microfones 
que aguentavam o sarrafo, né? Aí não sei se foi o [dobrado] Ouro Negro ... 
[a Banda tocando] pianinho, aquela entrada que você nem ouvia os baixos 
[...] Aí rapaz, os caras [que estavam passando o som] disse: “maestro, não dá 
pra Banda tocar mais forte?” [ o maestro respondeu] “Isso aqui é o meu 
trabalho, não tem negócio de tocar mais forte não, isso aqui é assim, tem os 
fortes, tem os pianos, tem os crescendo. [continuou] Isso aqui não é assim 
não! Tem que ter um técnico aí, se não tiver um técnico não vai saber fazer 
esse trabalho aqui pra banda não!” Aí os caras lotaram de microfone tudo lá 
... Aí os caras [perguntaram]: “Mas não é banda?” ... Aí, os caras das outras 
bandas: “isso não é banda, isso é uma orquestra!” Aí eu tive que dar uma 
aula para os outros mestres [de bandas]124(COELHO, 2009a). 

O Alceu Bocchino ficou encantado com a Banda, Maravilhado125(COELHO,  
2009b). 

 

                                                 

122 Anexo 11. 
123 Correio Braziliense do dia 30 de Agosto de 1980. 
124 Entrevista concedida em 20/07/2009.  
125 Entrevista em 30/10/2009.   
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O trompetista Alexandre Suzano também comentou: 

 

O Brasil aplaudiu de pé a maravilhosa Banda brasiliense. Nunca vou 
esquecer as gravações no Teatro Fênix, tudo perfeito. Só Deus sabe o 
sacrifício que fizemos. Mas o resultado passou para a história126 (SUZANO, 
2010b). 

 

 

Figura 17: Banda Sinfônica da EMB no II Campeonato Nacional de Bandas promovido pela 
FUNARTE em 1978 

 

O Maestro Marlos Nobre, primeiro Diretor do Instituto Nacional de Música da 

FUNARTE, e idealizador do Concurso, assim se manifestou em relação ao conjunto: 

 

A Banda da Escola de Música foi, sem dúvida alguma, um marco no 
Concurso, espantando a todos os membros do jurado pela alta qualidade. 
Parecia uma verdadeira orquestra tocando, afinadíssima, com alto grau de 
musicalidade e compreensão estilística do repertório. Foi a melhor Banda de 
toda a história do Concurso e um marco, verdadeiramente. Ao mesmo tempo 

                                                 

126 Depoimento em 08/11/2010. 
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era o exemplo, a meta, a realidade de que era possível ter no Brasil uma 
Banda de tal qualidade. Isso servia de estímulo a todas as Bandas do 
Brasil127 (NOBRE, 2011). 

 

As outras três finalistas foram as de Pernambuco, Minas Gerais e Ceará. Esta pesquisa 

não conseguiu obter as notas que foram atribuídas a estes grupos. O que podemos afirmar é 

que a Banda de Brasília voltou a obter a nota máxima, e a conquista do 1º lugar no concurso. 

A segunda colocada foi a Banda de Pernambuco, seguida pelas Bandas de Minas Gerais e 

Ceará128.  

  O concurso foi inserido na programação dos “Concertos para a Juventude”129 e 

difundido nacionalmente pela Rede Globo de Televisão. No entanto, uma elucidação do 

maestro Marlos Nobre lamentou o triste destino das gravações: 

 

Naquela época infelizmente não existia o Vídeo tape, nem o DVD, era tudo 
gravado em enormes e grossas fitas, caríssimas, da própria TV Globo. O 
Boni, na época super-diretor geral da TV GLOBO, me tinha feito uma 
proposta, aliás, excelente, de nos dar as fitas gravadas com todos os 
programas em troca de fitas virgens. Isto era um bom negócio para a 
memória musical brasileira. Apelei ao MEC130de então, implorando que 
dessem a verba para comprarmos fitas virgens, e teríamos em troca todas as 
gravações do programa CONCERTOS PARA A JUVENTUDE, para a 
posteridade. Infelizmente, a "falta de verba" foi evocado como elemento 
contundente e devastador. Sem saída, eu tive de ver todas as gravações 
apagadas e as fitas reutilizadas para os programas populares da emissora. 
Lamentei imensamente, quase caí doente na época, quando vi aquilo que 
chamava crime contra a memória cultural brasileira. Mas assim foi, e 
ficamos sem este testemunho histórico e vivo do que foi toda uma época em 
nossa vida cultural e musical.(Idem) 

                                                 

127 Depoimento concedido via E-mail em 15 de abril de 2011. 
128 Informações sobre a classificação obtidas pelo Jornal de Brasília de 30 de agosto de 1978. 
129 O Concertos para a juventude estrearam em outubro de 1965, com direção de Walter Lacet e Sérgio Saporito, 
e tinha como objetivo romper as barreiras entre a música erudita e o grande público. Realizado no auditório da 
TV Globo, consistia na exibição de pequenos concertos didáticos ao vivo, levados ao ar nas manhãs de domingo. 
Posteriormente, passou a apresentar obras completas dos grandes mestres da música clássica. O programa foi 
apontado pela Unesco como programa modelo para a divulgação de música clássica, e permaneceu cerca de 19 
anos no ar. Durante a década de 1970, o Concertos para a juventude promoveu uma série de concursos, 
pretendendo revelar e divulgar novos talentos. Exemplos marcantes dessa iniciativa foram o I Concurso Nacional 
de Coreografia, realizado em 1974, e o I Concurso Nacional de Jovens Instrumentistas, de 1977. Além da 
divulgação, os concursos davam prêmios em dinheiro aos vencedores – o I Concurso Nacional de Bandas de 
Música, também em 1977, chegou a gerar um disco gravado pela Som Livre. Foram produzidos programas 
especiais que buscavam preservar a cultura do país, apresentando grupos folclóricos ou regionais e incentivando 
pequenas bandas de música do interior do Brasil. Disponível em:  
 http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYN0-5273-257630,00.html. Acesso em 14/04/2011. 
130 Ministério da Educação e Cultura. 
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3.5.1 A premiação 

 

 

O prêmio pela conquista foi de CR$ 250.000,00 (duzentos e cinquenta mil cruzeiros). 

(Figuras 18, 19 e 20) 

Essa quantia, justificou o maestro a um jornal131, foi utilizado para a aquisição de 

instrumentos, principalmente os de percussão. Sobre esse investimento, o percussionista Ney 

Rosauro132 comentou:  

 

Pra gente foi uma mudança radical porque, com esse dinheiro, o Reynaldo 
comprou um glockenspiel e uma marimba. [...] Foi a primeira marimba de 
Brasília. Foi uma loucura com aquela marimba [...] Podíamos tocar o dia 
inteiro (ROSAURO, 2010). 

 

                                                 

131 Correio Braziliense de 28 de setembro de 1978. 
132

 Entrevista concedida em 13 de abril de 2010. Ney Rosauro é hoje conceituado percussionista com carreira de 
projeção internacional. 
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Figura 18: Documento que comprova a entrega do prêmio 
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Figura 19: Certificado de premiação 
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Figura 20: Comemoração dos músicos publicada pelo Jornal de Brasília de 30 de agosto de 1978 

 

Logos após a premiação, a ansiedade dos músicos, no entanto, teve que ser contida. 

Isso porque, na noite daquele mesmo dia, a Banda se apresentou tocando na Sala de 

Concertos Leopoldo Miguez da Escola de Música da Universidade Federal do Rio de Janeiro 
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o mesmo programa que havia tocado em Recife133. Acerca do concerto, uma reportagem do 

Correio Braziliense de 30 de agosto de 1980 noticiou:  

 

Na assistência ao concerto na Sala Leopoldo Miguez, da Escola de Música da UFRJ, 
estavam vários maestros de bandas militares do Rio e alguns músicos da Orquestra 
Sinfônica Brasileira que, na ocasião, não deixaram de expressar sua admiração pela 
execução da Banda Sinfônica da EMB.  

O Maestro Reynaldo lembra, com gratidão, de que, nessa oportunidade, o ilustre 
maestro Oscar da Silveira Brum, pessoa que muito contribuiu para o seu 
desenvolvimento como músico, fez doação de todo o seu arquivo particular de 
músicas para a Banda Sinfônica da EMB. 

   

3.5.2 A recepção em Brasília 

 

Diante da conquista inédita para a cidade, o retorno à capital foi acompanhado de 

festas134. Como afirmou o jornal Correio Braziliense de 30/08/1978, a recepção do grupo no 

aeroporto esteve a cargo da Banda Sinfônica da Policia Militar, que tocava “Parabéns a você”. 

O depoimento de um dos pais, o senhor Paulo Mainieri, assim relembrou a chegada 

dos alunos à EMB: 

 

Foi uma verdadeira apoteose. Os pais vieram, os amigos. A garotada entrou 
tocando aqui. Foi uma coisa! Aí, depois, foi distribuído rojão pro pessoal [...] 
Umas das coisas que afetaram a minha audição foi a empolgação da 
chegada135 (MAINIERI, 2010). 

 

3.5.3 A repercussão 

Durante e ao término do Campeonato, a Banda recebera ofícios136 elogiosos enviados 

por alguns conjuntos musicais do país. O próprio maestro declarou em reportagem137: “não 

esperava que, nesse Campeonato, a Banda de Brasília fosse tão elogiada e aplaudida”.  

                                                 

133 Anexo 12. 
134 Anexo 13. 
135 Entrevista em 15/11/2010.  
136 Anexo 14. 
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O maestro à repórter Warene afirmou: 

 

Tanto os maestros militares de várias bandas, como mestres e músicos presentes ao 
Campeonato, fizeram grandes elogios quanto a sonoridade e desempenho dos alunos 
nos vários instrumentos, e principalmente na afinação. Um dos jurados chegou até a 
dizer que a afinação da Banda da EMB era de tal perfeição que deveria servir de 
exemplo para muitas orquestras sinfônicas em nosso país (WARENE G. 
SANTANA, Correio Braziliense, 28/09/1978). 

 

 

Ainda segundo o relato do maestro Reynaldo à jornalista, o trompetista Oscar da 

Silveira Brum aproximou-se a ele e disse: “só nos Estados Unidos é que pude presenciar tanta 

sonoridade e desempenho agora executados pela Banda de Brasília.” 

A reverberação da conquista repercutiu também no Congresso Nacional. O Deputado 

Sinval Boaventura138, do partido ARENA – MG, pronunciou, no dia 01 de setembro de 1978, 

um discurso de congratulações à Banda. Na íntegra, o seu discurso: 

 

Sr. Presidente, Srs. Deputados, Brasília já nasceu grande, e grande em todos 
os sentidos. Sua arquitetura é festejada no mundo inteiro, e os turistas não se 
cansam de fotografar a leveza dos palácios que enriquecem de poesia e 
encanto a mais jovem Capital do mundo; seu urbanismo é algo também de 
inefável, pela harmonia entre o majestoso e o funcional; suas universidades 
atraem conferencistas, professores e alunos de todos os continentes; seus 
jardins e áreas verdes, sua população predominantemente jovem – tudo, 
enfim, dá ao Distrito Federal a marca de uma cidade que busca o seu destino, 
de um centro demográfico que divide a história do País em dois marcos: 
antes e depois de Brasília. 

Estas considerações, Sr. Presidente, Srs. Deputados, vêm a propósito de uma 
outra conquista desta bela Capital no campo das artes. Trata-se da vitória 
obtida pela Banda Sinfônica da Escola de Música de Brasília no 1º(sic) 
Concurso Nacional de Bandas promovido pela FUNARTE.  

A Banda foi fundada em 1974, pelo Prof. Reinaldo da Fonseca Coelho, que a 
vem dirigindo até o presente, na qualidade de regente. É formada por alunos 
e professores da EMB. 

                                                                                                                                                         

137 Correio Braziliense, 28 de setembro de 1978. Reportagem de Warene G. Santana. 
138 Sinval Boaventura (1923), natural de Rio Parnaíba (MG), pecuarista, fazendeiro e rodoviário. Exerceu três 
mandatos como Deputado Federal. 
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Uma organização de tal natureza e envergadura exige, por parte de quem a 
dirige, bem como por parte dos dirigidos, um espírito de constante 
dedicação. É justamente esse espírito a mola propulsora daquela corporação 
musical, que já constitui motivo de orgulho e de prazer para todos os 
brasilienses. 

Nossos parabéns ao Maestro Reinaldo, nossos parabéns aos brilhantes 
artistas que a compõem, parabéns, afinal, à direção da EMB – escola que se 
faz credora da admiração e respeito de toda uma comunidade. (DIÁRIO DO 
CONGRESSO NACIONAL de 2 de setembro de 1978, p.7587) 

 

Abaixo, trechos de algumas cartas de congratulações enviadas ao maestro: 

 

[...] sem nenhum demérito às outras Bandas de Música, acreditamos que a 
Banda Sinfônica da Escola de Música de Brasília será a vencedora do II 
Torneio de Bandas, pois, um conjunto orquestral que executa o Prelúdio das 
Bachianas Brasileiras nº 4 de Villa-Lobos, da maneira em que escutamos 
naquela ocasião, suplantando muitas Orquestras Sinfônicas, não poderá, 
jamais, deixar de se consagrar como vencedora do referido concurso.139  

Foi com grande satisfação que assisti ontem, pela TV, a entrega dos prêmios 
[...] Realmente maestro, emocionou-me sobre maneira o nível de execução 
da Banda da Escola de Música de Brasília [...] Os jovens instrumentistas, nas 
mãos de V. Sa. estão obtendo rendimento extraordinário, semelhante ou 
talvez melhor do apresentado pelas bandas universitários dos EE.UU.140  

A lição que os brasilienses deram com a sonoridade da sua banda, mostra as 
reais possibilidades que se pode alcançar com uma banda de música, quando 
se acrescenta ao instrumental tradicional, os chamados instrumentos 
sinfônicos – oboés, fagotes, flautas e flautins. Uma sonoridade aveludada, 
que vem demonstrar, inclusive, a qualidade dos professores que estão 
formando, lá no Planalto Central, os nossos futuros virtuoses.141  

 

 

 

                                                 

139Carta enviada ao maestro por Ademir Souza Araújo, Coordenador da Orquestra Popular do Recife, em 10 de 
agosto de 1978. 
140Carta enviada ao maestro por Zacarias Valiati, presidente do Clube dos Flautistas do Rio Grande do Sul, em 
18 de setembro de 1978. 
141Trecho do texto de Edson Rodrigues lida no dia 30 de julho de 1978, na “Jovem Cap” – Programa “Domingo 
Gente”, em Recife. 
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Esses exemplos, todavia, demonstram o nível estético-musical alcançado pelo 

conjunto no ano de 1978.  

Em 1979, ainda movido pela boa impressão causada durante o concurso, o grupo foi 

lembrado pelo presidente da FUNARTE, Marlos Nobre, que indicou a Banda ao Palácio do 

Itamaraty, a fim de representar o Brasil em Dublin, Irlanda do Norte, em um festival de 

música. O ofício de indicação assinado pelo Diretor do Instituto Nacional de Música dizia:  

 

Ao indicarmos a Banda Sinfônica da EMB, o fazemos por se tratar de um 
conjunto que venceu brilhantemente o II Campeonato Nacional de Bandas, 
tendo, portanto, qualidades para bem representar o Brasil [...]142.  

 

Infelizmente, o maestro soube tardiamente da indicação, impossibilitando a preparação 

do grupo àquela que seria a sua primeira viagem internacional143. 

 

3.6 A criação da Associação Civil Banda Sinfônica de Brasília 

 

A Banda, mesmo antes de sua participação no concurso de 1978, já atuava 

frequentemente em diversas atividades dentro e fora da EMB (Figura 21). Como já visto no 

capítulo I, a integração das bandas de música com a sociedade sempre foi uma de suas 

atribuições. Com a Banda da EMB não foi diferente. O Diretor da EMB era, geralmente, 

quem recebia os convites para a Banda se apresentar em outras escolas, inaugurações, 

aniversários, dentre outras. Um conjunto de ofícios comprova a veracidade desse fato144. 

                                                 

142 Informações obtidas pelo Correio Braziliense de 30 de agosto de 1980. 
143 Idem. 
144 Anexo 15. 
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Figura 21: Apresentação da Banda no Parque da Cidade – DF, em 07/09/1982 

 

Dentre as atividades da Banda, não podemos deixar de destacar sua atuação na missa 

celebrada pelo Papa João Paulo II, no dia 30 de junho de 1980, na Esplanada dos Ministérios 

em Brasília. Essa foi a primeira missa celebrada por um Papa no Brasil.  

O grupo teve também a oportunidade de realizar algumas viagens. A saber: Uberlândia 

(MG), Belo Horizonte (MG), Jaraguá (GO), Anápolis (GO), Rio de Janeiro (RJ), Recife (PE) 

e Curitiba (PR). 

No entanto, para que as atividades do grupo pudessem ter continuidade, o maestro 

observou que providências extras musicais deveriam ser tomadas, tendo em vista que as 

condições de trabalho oferecidas pela EMB eram insatisfatórias. A falta de estrutura ali 

compreendia desde a inexistência de um instrumental adequado, até a precariedade para se 

fazer as cópias das partituras, ou seja, faltavam condições mínimas para o bom 

desenvolvimento das atividades. Além disso, um outro problema que despontava era a saída 

dos alunos da EMB na medida em que esses iam atingindo a maioridade. Em entrevista ao 

Jornal Correio Braziliense, o maestro explicou: 
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Hoje a Banda cresceu tanto que já não é mais um trabalho didático. Dos oitenta 
músicos integrantes temos no máximo vinte alunos, afirma o regente, demonstrando 
uma certa apreensão quanto aos destinos do conjunto: Está se tornando difícil 
manter este grupo, porque não se trata mais de uma equipe formada por meninos. 
Nós temos rapazes de dezoito e dezenove anos que têm suas necessidades, têm que 
gastar gasolina para vir aos ensaios ou participar de apresentações [...] Eu estou 
mantendo o grupo na base da promessa. (CORREIO BRAZILIENSE, 28 de maio de 
1981) 

 

Como se sabe, a falta de políticas públicas sérias na educação, ou seja, investimentos, 

têm sido uma das grandes dificuldades enfrentadas pelos educadores em nosso país. Com o 

maestro não foi diferente. Logo, visando suprir as diversas carências materiais para um “bom” 

andamento do trabalho, o professor começou a delinear algumas estratégias. Sua primeira 

medida foi aproximar-se de autoridades políticas na cidade a fim de sensibilizá-las à causa da 

Banda. Para isso, uma de suas ações era a de convidá-las aos concertos por meio de 

telegramas (Figura 22). Ao analisá-los145, pude observar que tal estratégia não obteve muito 

êxito, pois, as respostas, eram sempre acompanhadas de justificativas de impossibilidade de 

comparecimento.  

                                                 

145 Anexo 16. 
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Figura 22: Telegrama enviado ao então Ministro Chefe da Secretaria de Planejamento da 
Presidência da República, Antônio Delfim Netto 

 

Neste movimento de estreitamento de laços políticos, uma amiga do maestro, a 

senhora Gessi Geisa Gonzaga teve relevante contribuição. Na época, Diretora da Secretaria da 

Coordenação Legislativa, foi responsável pela apresentação da Banda a algumas autoridades, 

dentre elas o Senador Lourival Baptista146, importante personagem para a conversão do grupo 

em uma associação civil. A contribuição deste senador ao grupo se consolidou a partir de uma 

visita sua ao então Governador do Distrito Federal Aimé Lamaison, em 01 de julho de 1981. 

Nessa data ele intercedeu pelo conjunto ao entregar-lhe uma carta relatando as atividades 

artísticas e culturais da Banda, seus problemas, assim como também a sugestão para criação 

de medidas jurídicas capazes de darem sustentação ao trabalho ali realizado.  O conteúdo da 

carta foi incorporado no pronunciamento realizado pelo senador no mesmo dia no Senado 

                                                 

146 Lourival Baptista (1915) era o presidente da Comissão Permanente do Distrito Federal, formada por sete 
senadores que cuidavam dos interesses do Distrito Federal, na época em que não havia a Câmara Legislativa do 
DF. 
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Federal, dia em que subiu à tribuna para se expressar a respeito dessa visita e, 

consequentemente, da Banda147. Abaixo, a carta na integra (Figura 23). 

Figura 23: Carta na íntegra do senador Lourival Baptista 

 
                                                 

147 Anexo 17. Pronunciamento do senador Lourival Baptista, publicado no Diário do Congresso Nacional do dia 
02 de julho de 1981, seção II, p. 3178-3180.  
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Durante as entrevistas realizadas com o maestro Reynaldo, pude perceber que essa 

carta o levou a acreditar em dias melhores à Banda.  

Porém, justificou o maestro148que o seu objetivo com toda aquela movimentação 

“nunca foi de criar um núcleo com empregos fixos”. Segundo ele, sua meta era 

exclusivamente a obtenção de verbas destinadas à manutenção e expansão do seu trabalho 

didático. 

Após a intercessão do senador, afirmou o maestro Reynaldo que o Governador ao 

receber aquele pedido, encaminhou a carta à Secretária de Educação e Cultura, Eurides Brito 

da Silva, determinando que tomasse providências149.  

Inúmeras reuniões ocorreram entre o Reynaldo e a secretária (Figura 24). Entretanto, 

afirmou o professor150 não ter sido esses encontros fáceis, pois, segundo ele, ela num primeiro 

momento entendeu que o maestro buscava por empregos fixos. Após esclarecimento de suas 

reais intenções, a sugestão da secretária, foi que se criasse uma associação civil, meio pelo 

qual seria possível o governo assistir às necessidades do grupo sem ter que empregar os 

                                                 

148 Entrevista realizada em 20 de julho de 2009. 
149 Segundo entrevista realizada com o maestro em 17 de novembro de 2010. 
150 Idem. 
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músicos. Com isso, na esperança de dias melhores, reunindo músicos, pais e amigos, foi 

fundada no dia 15 de agosto de 1981 a “Associação Banda Sinfônica de Brasília”151. 

.  

 

Figura 24: Encontro do maestro com a Secretária de Educação e Cultura Eurídes Brito, à 
esquerda 

 

Com o apoio da Secretaria de Educação e Cultura a Banda deixou então as 

dependências da EMB, passando a ocupar as salas de concerto do Teatro Nacional de 

Brasília. 

A reunião de criação da Associação aconteceu na EMB, às 18 horas, com a presença 

de 82 pessoas152. Uma vez aprovado o Estatuto153, passou-se à eleição do Conselho 

Administrativo, que ficou constituído pelos senhores: 

• João Leão da Motta Filho, professor. 
                                                 

151 Anexo 18. 
152 Anexo 19. 
153 Anexo 20. 
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• Luiz Alberto Americano, advogado. 

• Osvaldo Goretti, bancário. 

• Terezinha Castelo Branco Reis, assistente social. 

• Lourdes Eberle Denicol, professora. 

• Evanildo Borges Moura, militar. 

• Carlos Meirelles Osório, procurador. 

• Raul de Oliveira Carvalho, médico. 

• José Dilermando Meireles, procurador de justiça. 

 

Por indicação do Conselho e com a aprovação da Assembleia Geral, ficou assim 

constituída a Diretoria Executiva: 

• Reynaldo da Fonseca Coelho, Diretor Presidente. 

• Vadim da Costa Arsky, Diretor-Vice Presidente. 

• Maria Emília Osório, Diretor Artístico. 

• José Pereira Batista, Diretor de Divulgação. 

• Sady Luiz Denicol, Diretor Tesoureiro. 

• Gessi Geisa Gonzaga, Diretor Secretário. 

 

Após a instauração da Associação, de acordo com a análise de programas de concertos 

e artigos de jornais, o grupo, pelo menos nos primeiros anos, passou a ter uma agenda 

considerável. Iniciava-se uma série de concertos no principal palco da cidade, a Sala Villa-

Lobos do Teatro Nacional, assim como apresentações em diversas cidades do DF. O Jornal 

Correio Braziliense de 19 de abril de 1982 assim noticiou a nova fase do conjunto: 
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A Banda Sinfônica de Brasília estará realizando sua primeira apresentação pública, 
em salas de espetáculos, após ter se tornado entidade independente da Escola de 
Música de Brasília; na próxima quinta-feira, na sala Villa-Lobos, do Teatro 
Nacional, às 21 horas. O concerto terá a regência de Reynaldo da Fonseca Coelho e 
solo de Maria Emília Osório.  

Esta apresentação, que tem como objetivo homenagear Brasília no seu XXII 
aniversário, será a primeira de uma série de exibições programadas pela Banda, que 
se repetirão mensalmente na Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional. Fará ainda sete 
apresentações no primeiro semestre dentro da programação do Projeto Retreta, que 
visa promover e difundir por todo o Distrito Federal as bandas aqui existentes. 
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Figura 25: Programa do Concerto citado pela matéria do Correio Braziliense acima 

 

Mesmo já assumido a nova nomenclatura, esta pesquisa pôde observar que até o final 

do ano de 1981 a Banda ainda realizou concertos na EMB com o nome de Banda Sinfônica da 

EMB, conforme mostra o programa do dia 26 de novembro de 1981, abaixo. 
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Figura 26: Programa do Concerto da Banda em 26 de novembro de 1981 na EMB 

 

O grupo, certamente, nessa nova etapa obteve avanços. Contudo, segundo o maestro, 

motivado pelos recursos financeiros ainda insuficientes que eram repassados pela Secretaria 

de Educação e Cultura, julgou ser necessário, apesar do apoio do governo do Distrito Federal, 
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em quem ele acreditou inicialmente154, aproximar-se mais ainda da classe política. Seu 

objetivo era conseguir uma estrutura de trabalho capaz de lhe proporcionar condições de ter 

que se preocupar apenas com a parte musical. Para tal, como exemplo desse esforço, a 

senhora Geisa, naquele momento secretária da Associação, em entrevista155 disse ter 

agendado certa vez uma reunião entre o maestro e os presidentes da Câmara e do Senado 

Federal, com a finalidade de apresentar-lhes as pretensões da Banda e obter apoio. 

Infelizmente, pelo que parece, o único fruto do encontro foi apenas o agendamento de um 

concerto no Salão Verde da Câmara dos Deputados. (Figura 27) 

 

Figura 27: Convite ao Concerto da Banda no Congresso Nacional 

 

                                                 

154 De acordo com afirmação sua feita à reportagem do Correio Braziliense de 30 de agosto de 1980. 
155 Entrevista concedida em 08 de dezembro de 2010. 
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3.6.1 A abdicação do maestro Reynaldo 

 

Inúmeros foram os esforços por parte do maestro para que o grupo tivesse condições 

ideais de subsistência. No entanto, como se sabe, a classe política em nosso país muito 

promete, e pouco faz.  

Consequentemente, o professor, “cansado” de promessas políticas, motivado pela falta 

de interesse dessa classe em investir de maneira séria e responsável na educação e cultura, 

abdicou o cargo de Diretor Presidente da entidade e, naturalmente, a regência, no dia 17 de 

março de 1984. Desistiu, assim, do sonho de construir na capital uma das melhores bandas de 

música do mundo. Conforme documento abaixo (Figura 28), a razão de sua renúncia teria 

sido problemas de saúde. Porém, em entrevista156, revelou que o real motivo foi o “cansaço”. 

Segundo ele, se tivesse tido apoio, não mediria esforços para estar à frente do grupo. 

                                                 

156 Entrevista realizada em 17 de novembro de 2010. 
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Figura 28: Carta de desligamento do maestro Reynaldo   
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A respeito dessa difícil decisão o maestro assim relembrou: 

 

Eu vi que a Banda não ia. Ninguém queria fazer nada pela Banda. Só eu que 
ficava carregando o ‘piano’. Aí, o que eu fiz? Eu pedi demissão na frente da 
Banda. Pedi afastamento pra ver se a Banda ... Porque eu achava que a coisa 
era contra mim ... Porque eu era uma cara muito... Eu sempre fui um cara 
muito lutador. Procurava um, procurava outro, falava. Isso eu sei que 
aborrecia as pessoas da administração ... no caso da educação. E eu achava 
que a Banda na minha mão não teria progresso, porque iria ficar naquilo ali 
mesmo157 (COELHO, 2009a). 

 

Em outro encontro justificou: 

 

Tive alguns sofrimentos também internos, mas atribuo tudo à falta de 
interesse cultural de muitos que, em seus gabinetes, prometiam e 
prometiam, e nada faziam158 (COELHO, 2010e). 

 

3.6.2 A nova direção artística  

 

Com a renúncia do professor Reynaldo, coube então ao saxofonista Vadim da Costa 

Arsky Filho, Diretor Vice-Presidente eleito e empossado em Assembleia realizada no dia 10 

de setembro de 1983159, assumir a liderança do grupo.  

Segundo ele160, quando o maestro Reynaldo abdicou o cargo, este havia anunciado que 

quem assumiria a regência em seu lugar seria o professor Evanildo Borges de Moura. Os 

músicos, no entanto, mesmo diante daquele triste momento, aguardaram a chegada do novo 

maestro para o ensaio, que não compareceu. Ainda em seu depoimento, disse que houvera 

muitas tentativas de contato com o professor Evanildo. Enquanto o impasse não se resolvia, 

os próprios músicos se organizaram e, sob a regência do saxofonista Vadim, que já havia 

demonstrado interesse pela regência na Universidade, os ensaios foram acontecendo. Somente 

                                                 

157Entrevista em 20 de julho de 2009. 

158 Entrevista em 22 de outubro de 2010. 
159 Anexo 21. 
160 Entrevista concedida em 23 de abril de 2011. 
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após alguns dias o professor Evanildo resolveu se manifestar dizendo que não ocuparia o 

cargo. 

 Como vice-presidente da associação, Vadim sugeriu ao grupo que se fizesse então um 

concurso para maestro. Para tanto, chegou a entrar em contato com o professor Emilio 

Terraza161 da Universidade de Brasília, convidando-o a ser o novo regente da Banda162. Sua 

ideia não foi muito bem aceita pela Banda que, em reunião, decidiu mantê-lo na regência. A 

Assembleia que o elegeu Presidente Diretor foi realizada no dia 8 de setembro de 1984163. 

O novo maestro Vadim Varsky nasceu em 9 de fevereiro de 1963 na cidade de São 

Paulo. Iniciou os seus estudos musicais com a pianista Thaís Borges. Em 1976, muda-se para 

Brasília e ingressa na EMB, tendo sido orientado pelos professores Cláver Filho e Aníbal 

Palmeira. Em 1977, iniciou os seus estudos de saxofone com o professor Yone de Freitas 

Guimarães. Em 1978, passa a fazer parte da Banda Sinfônica da EMB. Em 1983, dá início ao 

curso de música na Universidade de Brasília onde passou a frequentar as classes de saxofone 

do professor Luiz Gonzaga Carneiro, e de regência do maestro Cláudio Santoro. Teve aulas 

de regência com os professores Frank Morgione, Ronaldo Bologna e Manuel Ivo Cruz. Em 

1991, foi vencedor do 6º Prêmio Eldorado de Música, e semifinalista do East and West 

Competition, em Nova York. Adquiriu o título de mestre pela Universidade de Louisvillem 

nos Estados Unidos, e atualmente é professor de saxofone da Universidade de Brasília164. 

(Figura 29) 

                                                 

161 Pianista e compositor argentino (1929-2011). Ingressou como docente na Universidade de Brasília em 1969. 
Foi diretor suplente da Orquestra Sinfônica do Rio de Janeiro, professor do Instituto Villa-Lobos, e organizou o 
Serviço de Documentação Musical da Ordem dos Músicos do Brasil, atuando também como conselheiro. 
162 Entrevista concedida em 23 de abril de 2011. 
163 Anexo 22. 
164 Informações disponíveis no programa de concerto do dia 31 de maio de 1985, e em: 
http://www.weril.com.br/artistas_detalhe.asp?CodArtista=32. Acesso em: 20 de abril de 2011. 
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Figura 29: Maestro Vadim Arsky e Marcos Araújo 

 

Sob a regência do novo diretor artístico, o grupo conseguiu manter as atividades por 

mais alguns anos. Como prática rotineira, as portas da Banda continuaram abertas ao ingresso 

de novos integrantes, sempre movidos pela qualidade artística já alcançada pelo conjunto. 

Porém, o ingresso de novos músicos passou a ser por meio de testes.  

Como a agenda para os concertos da Banda no Teatro Nacional já havia sido acertada 

no ano de 1983, não houve dificuldades para a realização da temporada de 1984. Em média, 

um concerto por mês era realizado entre as salas Villa-Lobos e Martins Pena. 

 Foi um momento também para a participação de alguns maestros convidados como a 

do ex-trompista da Banda Mário Lima Brasil165 e Lincoln Andrade166.  

Uma nova relação entre o Diretor Executivo da Fundação Cultural do DF, o senhor 

Carlos Fernando Mathias de Souza, e o novo maestro possibilitou o repasse de algumas 

verbas para a manutenção da Banda. Esse mesmo diretor também o nomeou Gerente de 

Projetos da secretaria.  

                                                 

165  Concerto do dia 20 de novembro de 1984. 
166  Concerto do dia 21 de outubro de 1984. 
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No ano de 1985, com o fim da ditadura militar, houve a mudança de governo e 

definitivamente o grupo passou a sofrer as consequências de uma nova onda de ideais que 

acompanhavam a Nova República. A Banda não foi extirpada da Secretaria de Educação e 

Cultura de imediato. Alguns concertos ainda foram realizados no Teatro Nacional, pois a 

pauta para a Banda havia sido pedida pelo maestro no ano anterior. O “boicote” ao seu 

trabalho aconteceu aos poucos. Neste mesmo ano, houve tempo para o grupo realizar aquela 

que seria a sua última viagem, em julho, para a cidade de Curitiba-PR, quando participou de 

um Festival de Bandas.  

O “boicote” à Banda, segundo o maestro, foi acontecendo da seguinte forma: primeiro, 

com a mudança de governo, ele foi exonerado do cargo de Gerente de Projetos, e um projeto 

seu, que envolvia a participação de outras bandas da cidade, elaborado a pedido do diretor 

Carlos Mathias, desapareceu. Ainda de acordo com o maestro, ele mesmo chegou a ouvir 

dentro da secretaria comentários de que deveria ser abominado “tudo que era de banda, pois 

banda é coisa de quartel”. Assim, aos poucos o espaço da Banda no Teatro foi sendo subtraído 

Para o ano de 1986, disse o maestro ter ido a uma reunião do Conselho da Secretaria, 

onde se encontrava inclusive o maestro da Orquestra Sinfônica do Teatro Nacional, Cláudio 

Santoro. Naquela reunião, segundo ele, ficou decidido que a Banda não poderia mais usar o 

Teatro Nacional para os concertos. Da secretaria, somente a sala de ensaios da orquestra 

ficaria disponível para os ensaios do conjunto. Diante da situação, o grupo passou a procurar 

outros lugares para se apresentar. Para a surpresa do maestro Vadim Arsky, naquele ano, a 

Banda, por um milagre, se apresentou mais do que nos anos de 1984 e 1985 juntos. Isso 

porque, segundo ele, duas pessoas da Secretaria responsáveis pela agitação cultural na cidade, 

Néio Lúcio e Áurea Ervilha, abriram espaço para o conjunto tocar em seus projetos 

itinerantes. Nessa fase, a Banda tocou na inauguração do Teatro da cidade satélite de 

Sobradinho, inauguração da reforma do Teatro da cidade de Taguatinga, praças e parques do 

centro da capital e de outras cidades satélites. Porém, no Teatro Nacional, nunca mais. 

Segundo o maestro, onde era possível o Néio “encaixava” a Banda. O Concerto Cabeças
167

, 

projeto que surgira ainda na década de 1970 e de muito sucesso na cidade, foi um dos palcos 

onde a Banda participou diversas vezes. 

                                                 

167 Promoção da Fundação Cultural surgido ainda na década de 1970 e coordenado por Néio Lúcio, tinha por 
finalidade agitar a cidade de Brasília com atrações populares, abrindo espaço aos artistas locais para mostrarem 
os seus trabalhos. Acontecia na Concha Acústica do Parque da Cidade. 
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Em 1987, um novo “boicote”. A sala de ensaios foi solicitada pelo maestro Cláudio 

Santoro, e a Banda transferida para uma sala ao lado, conhecida como “sala do coro”. O 

Concerto Cabeças era ainda o lugar onde o grupo se apresentava. No entanto, em meados do 

mesmo ano foi solicitado que a Banda desocupasse o Teatro, levando o grupo ao fim de suas 

atividades.  

Os músicos, quase na sua maioria garotos, pois, grande parte daqueles da fase inicial 

já haviam tomado novos rumos, segundo o maestro, vendo a situação e desmotivados, 

decidiram se reunir e dar destino ao patrimônio da Banda. Foi eleito então um novo 

presidente, o trompista Antônio Félix da Silva, que manteve a guarda do seu patrimônio. A 

Ata dessa reunião, segundo o maestro Vadim, foi lavrada. No entanto, não se encontra no 

livro de Atas do grupo. 

Em entrevista o maestro Vadim Arsky falou a respeito do fim dos trabalhos: 

 

O problema da Banda Sinfônica foi um problema de estrutura. O que nós 
temos no Brasil não é uma classe de políticos interessados em construir o 
país. É uma classe interessado neles mesmos. O dinheiro não foi tanto o 
problema, o problema maior foi o desmotivo sem perspectiva. Não tinha 
mais os concertos na Villa-Lobos (FILHO, 2011).  

 

3.6.3 O encerramento da entidade civil 

 

Como vimos, as práticas musicais do grupo como Banda Sinfônica de Brasília se 

encerraram em meados de 1987. No entanto, de acordo com a Ata da Assembleia do dia 12 de 

agosto de 1989168, e depoimento do maestro Reynaldo169, a dissolução da Banda como 

entidade teve início quando ele, apreensivo em dar destino ao instrumental e ao repertório que 

se encontravam em uma Igreja Evangélica na cidade satélite de Sobradinho (DF) - local onde 

o presidente eleito Félix havia deixado após o fim das atividades – convocou, por meio de 

Edital, publicado no Correio Braziliense no dia 5 de agosto de 1989, os associados. O objetivo 

da convocação foi retomar o material e eleger nova diretoria. A Assembleia aconteceu na 

EMB ao final do ensaio da Banda Filarmônica da EMB (novo grupo que o maestro havia 
                                                 

168 Anexo 23. 
169 Depoimento em 20 de julho de 2009. 
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formado, após o seu retorno à escola). Diante daquela conjuntura, o professor Reynaldo foi 

novamente eleito Diretor Presidente. Porém, as atividades continuaram paralisadas. Após 

algum tempo, o acervo musical foi depositado nas dependências da Banda do Corpo de 

Bombeiros do DF, e o instrumental na EMB. 

Não havendo mais nenhuma sombra da existência da Banda, no dia 9 de agosto de 

1995 o maestro Reynaldo resolveu, tristemente, realizar a reunião que dissolveria a 

Associação Banda Sinfônica de Brasília. A seguir, o documento na integra. (Figura 30) 
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Figura 30: Ata da Reunião que encerrou a Banda Sinfônica de Brasília 
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3.7 O reencontro mágico 

 

Por meio desta pesquisa se fez história. Um momento considerado “mágico” desta 

investigação foi, sem dúvida, o reencontro da Banda em um concerto realizado no dia 18 de 

novembro de 2010
170. A ideia do reencontro surgiu em meio a uma conversa em meados de 

2010 entre mim, a flautista Maria Cristina Goretti e seu esposo, o trombonista Roberto Leão 

da Motta. Naquele dia, enquanto conversávamos, a flautista, relembrando a época em que 

tocava na Banda, propôs a organização do seu retorno. Eu, um pouco mais cauteloso, sabendo 

da dificuldade que seria reunir pessoas, agora, adultas, pais de famílias, muitos morando em 

Estados e países diferentes, além daqueles que seguiram outras profissões, achei a proposta 

um tanto ambiciosa. Ao expor tais impedimentos, propus em seguida que organizássemos um 

concerto de reencontro. Esperançosos, começamos a analisar a ideia, e decidimos que, para a 

realização desse concerto a participação do maestro Reynaldo - com 73 anos de idade, e 

morando no município de Iguaba Grande (RJ) - era imprescindível.  

O maestro Reynaldo, espantado e temeroso com a proposta, após certa insistência da 

flautista responsável pela tarefa de convencê-lo, aceitou o convite, nos dando esperança de 

que aquele sonho poderia se tornar realidade. 

O tempo que tivemos para trabalhar foi de três meses. Muitos foram os desafios, haja 

vista que, conseguir recursos para a realização de um evento cultural não é tarefa fácil.  

O local escolhido para a realização do concerto não poderia ser outro: o Auditório da 

Escola de Música de Brasília.  

Para a nossa surpresa, as respostas das pessoas quando as convidávamos ao evento 

eram sempre afirmativas, acompanhadas de sorrisos, o que comprova o quanto a Banda 

marcou a juventude de cada um deles. 

Conseguimos reunir setenta músicos no palco. Desses, além do maestro, outros se 

deslocaram de cidades distantes como a flautista Andréa Ernest Dias (Rio de Janeiro), o 

oboísta Paulo Mainieri Júnior (Uberlândia), o saxofonista Dilson Florêncio (Belo Horizonte), 

o trompetista Ayrton Benck (Paraíba), o tubista Levy Carvalho de Castro (Curitiba), e o 

percussionista Roberto Magalhães Castro (Rio de Janeiro).  
                                                 

170 Anexo 24. 
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O concerto ali realizado foi um verdadeiro reencontro, acompanhado de muita 

emoção. Tanto nos ensaios quanto no concerto, o choro das pessoas era visto de todos os 

lados. Muitos dos músicos não se viam há mais de trinta anos. As emoções estavam à flor da 

pele. A emoção de muitos dos que estavam na plateia não era diferente. Foi um verdadeiro 

retorno ao passado. (Figuras 31 e 32) 

 

 

 

 

Figura 31: Concerto de Reencontro em 18 de novembro de 2010 
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Figura 32: Plateia no concerto de Reencontro 

 

Em suma, em um site de relacionamentos criado no ano passado para reunir os 

membros da Banda171, alguns músicos se expressaram quanto aos resultados daquele 

reencontro: 

 

Ainda estamos vivendo cada minuto daquele dia maravilhoso, que nos fez 
reviver tantos outros dias que vivemos com cada um de vocês. Naquele 
desafio de sermos ‘a melhor banda do Brasil’ fomos aprendendo que vale a 
pena fazer bem o que vale a pena ser feito. Lição aprendida com nosso 
mestre Reynaldo, que foi nos ensinando com muita paciência o que 
realmente faz a vida valer a pena [...] Aquele concerto foi algo muito 
especial para nós que estávamos assistindo. Dá vontade de chorar de novo e 
de novo e de novo [...] Vocês entraram no fundo da alma de cada um que 
estava ali. Vocês não só tocaram muito bem. Vocês tocaram os corações de 
todos os que os assistiam172 (CLARA, 2010). 

                                                 

171 Hoje com 114 membros. Disponível em: https://groups.google.com/group/bandasinfonicadebrasilia?hl=pt-B 
172E-mail enviado ao grupo pela clarinetista Maria Clara em 22/11/2010. 
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Após o concerto meu marido disse que enxergou uma parte de mim que não 
conhecia, e que depois ele se deu conta que era a minha própria essência. 
Chorei de alegria, de gratidão, de tristeza, pois tudo havia terminado173 
(GEBRIM, 2010). 

 

A semana que passei em Brasília me trouxe a certeza de que, se eu não 
tivesse participado desta comemoração, eu seria a mais frustrada das 
flautistas. Adorei tudo, me senti como se tivesse novamente 15 anos, como 
se jamais tivesse saído do auditório da EMB. Além da alegria, confirmei que 
a base sólida que tive na Banda é um de meus tesouros, um farol que ilumina 
as minhas trilhas desde então174 (DIAS, 2010). 

 

Este ‘estado de graça’ sentido por todos nós antes, durante e após o concerto, 
creio eu, é porque sentimos a FELICIDADE PLENA por meio da nossa 
música. Não foram nossos dedos que executaram aquelas músicas, foram 
nossos corações impulsionados pela magia da música.175 (COSTA). 

 

Deixo aqui registrado o meu MUITO OBRIGADA pela noite de sonho que 
vivemos ontem. Eu estava intensamente feliz por participar, por estar 
rodeada de novos e antigos amigos, por estar vibrando com a beleza da 
música que conseguimos fazer. Por ver a leveza, segurança e plenitude do 
nosso maestro, por sentir a emoção de cada abraço, e por ver na plateia 
minhas filhas e poder mostrar para elas uma parte da minha 
vida176(BEUTEL).  

 

Eu simplesmente adorei estar em Brasília revendo pessoas muito queridas, 
os ensaios e concerto. Casa lotada, sucesso total! Foi uma verdadeira viagem 
ao passado, como se tudo congelasse naquela semana [...] Vi que os elos 
formados na juventude são fortíssimos, e ainda pude reforçar outros 
vínculos, pois não tem preço ver a minha filha querida, depois do concerto, 
chegar a mim e falar: “estou orgulhosa de você papai!” [...] Este concerto 
teve a importância do reencontro da banda, mas também proporcionou esses 
momentos pessoais177(CASTRO, 2010c). 

 

                                                                                                                                                         

 
173 E-mail enviado pela flautista Ana Paula Gebrim em 21/11/2010.  
174 E-mail enviado pela flautista Andréa Ernest Dias em 21/11/2010. 
175 E-mail enviado pela clarinetista Eliana Costa em 21/11/2010. 
176 E-mail enviado pela flautista Patrícia Beutel em 19/11/2010. 
177 E-mail enviado pelo percussionista Roberto Magalhães Castro em 06/12/2010. 
 



146 
 

[...] Orando pela manhã, disse a Deus: “Eu sabia que esse encontro seria 
bom, mas não sabia que seria TÃO BOM!” [...] É uma honra para mim fazer 
parte desse grupo e da memória que ele traz178 (JÚNIOR, 2010b). 

 

Como uma maneira de descrever o que foi o reencontro, antes de passar para a 

conclusão e análise deste trabalho, gostaria apenas de deixar aqui trechos da transcrição de 

uma declaração do maestro Reynaldo, ocorrida no final do ensaio do dia 15 de novembro de 

2010, quando ele, emocionado, pediu a atenção de todos os músicos a fim de agradecer por 

aquele momento.  

 

Transcrição de trechos da declaração emocionada do maestro Reynaldo, em 15 de 

novembro de 2010, no auditório da EMB. 

 

Reynaldo: o que a gente ganha fica dentro do nosso coração. É aquilo que a gente ... Eu 

plantei uma semente, a semente produziu uma árvore, a árvore cresceu, deu frutos, os frutos 

estão sendo colhidos por todos quantos queiram aprender alguma coisa com a experiência que 

nós adquirimos aqui. O ensino, muita gente pensa que o ensino é uma coisa que o camarada se 

endeusa, se coloca naquela situação: “eu sou eu, eu sou” ... não! O ensino, na minha 

concepção, é uma via em dois sentidos. Você dá aquilo hoje que [...] O aluno não tem, ele 

aprende. Amanhã ele trás aquilo amadurecido e te devolve. Se você tiver a humildade pra 

aceitar isso, esse retorno! Então com esse retorno, você vê que a tua experiência, aquilo que 

você colocou lá no passado, volta pra você assim de uma maneira que ... Você diz: “puxa, 

como é que isso? ... Como é que aconteceu isso?” Parece um passe de mágica, uma coisa 

incrível que eu gostaria que cada um de vocês um dia na vida passasse. Eu fico dirigindo aqui, 

tem hora que eu estou aqui, tem hora que eu estou lá na minha sala, tem horas que eu estou 

em outro canto, tem horas que eu olho assim e digo: “aquele menino, aquela menina”, 

entendeu? É uma coisa que olha ... confesso a vocês... confesso ... é complicado na minha 

situação subir aqui e fazer isso que está sendo feito. Eu primeiramente peço desculpas pelos 

meus erros que não é conversa. Quinze anos eu levei sem abrir uma partitura de música. 

Desde o dia em que eu [...] Quando eu aposentei aqui, eu aposentei quase morto, porque todos 
                                                 

178 E-mail enviado pelo oboísta Paulo Mainieri Júnior em 16/11/2010. 
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sabem, ou a maioria sabe, que eu sofria demais dos rins. Eu tinha crise, uma em cima da 

outra. Eu saía daqui e ia pro hospital pra ser tratado [...] Felizmente tiraram o meu rim. Então, 

de lá pra cá, de três anos pra cá eu voltei a viver de novo. Passei a ter uma vida, embora com 

dores, porque dói! Eu já acostumei com ela. Mas que dói, todo dia dói, toda hora dói! Mas já 

acostumei. Mas, felizmente, graças ... quis Deus que eu vivesse até o presente momento para 

receber um presente tão grande ... [emoção seguida de choro e aplausos]. 
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CONCLUSÃO  

 

A banda de música, segundo Salles (1985, p. 11), “tem sido tradicionalmente a única 

escola para um contingente considerável de músicos no Brasil, amadores e profissionais”. 

Este autor afirma que o seu papel, na escala dos acontecimentos artísticos do país, é tão 

importante que somos forçados a dizer que não poderíamos ter boas orquestras se não 

tivéssemos boas bandas de música.  

Vimos que desde o período colonial as bandas sempre existiram aqui e ali, servindo 

como espaço de inclusão social, lazer, e única opção possível de emprego para um número 

significativo da população de músicos. Já a partir do século XVIII elas começaram a chamar a 

atenção de renomados compositores, que passaram a usá-las para a divulgação de suas obras. 

A trajetória da Banda Sinfônica de Brasília, apesar de difícil, marcou uma época.  

Teve como diferencial a sua concepção no espaço da escola formal e regular; diferente de 

muitas do interior do Brasil, desprovidas de métodos e condições adequados. Essa diferença 

foi o que propiciou, concordando com o pensamento de Bourdieu (2007b), fornecer aos 

alunos da Banda indicações e itinerários, ou seja, métodos e programas de pensamento. A 

escola foi o lugar para a transmissão de conhecimentos e um saber específico que, ainda 

segundo Bourdieu (idem), tem como função assegurar o consenso das diferentes frações 

acerca do que deve ser discutido, do que é preciso saber, ou ignorar. Contudo, como já dito 

anteriormente, minha intenção não é a de defender que somente na escola formal é que se 

encontra o caminho absoluto e ideal para o ensino.  

 Uma das intenções desta pesquisa foi apontar o espaço precioso que é a banda, devido 

a sua capacidade de poder transmitir capital cultural que, segundo Laraia (2009), pode ocorrer 

tanto formalmente, na escola, quanto informalmente, fora do ambiente escolar. Acreditando 

que o homem é o resultado do meio cultural em que é socializado (idem), posso afirmar que a 

banda contribui indubitavelmente para a formação musical e desenvolvimento intelectual de 

cidadãos.  

Sendo os ex-integrantes da Banda Sinfônica de Brasília adolescentes na época em que 

começaram a tocar seus instrumentos, o grupo foi, certamente, o lugar onde a maioria obteve 

o primeiro contato com a cultura musical. Ali eles tiveram a oportunidade de adentrar ao 

universo das artes a partir do momento em que foi colocado ao alcance deles um repertório 

musical que, em geral, é de conhecimento apenas das classes sociais mais elevadas.  
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Assim, mediante as diversas práticas que se realizam em meio a elas, sejam em níveis 

musical, afetivo, emocional ou de entretenimento, é possível afirmar ser esse um local com 

características socioculturais.  

Seu caráter democrático também foi abordado (MANNHEIM, 2008; PEREIRA, 

2011). Constatou-se que nela o ingresso dos interessados pode ser ilimitado e gratuito, de fácil 

acesso, principalmente aos pertencentes das classes sociais menos favorecidas, promovendo a 

igualdade de oportunidades, e diminuindo as lacunas que existem entre as diferentes classes. 

Considero este aspecto positivo, pois, em um país onde as classes mais humildes muito pouco 

desfrutam das artes, a banda é assim um dos poucos espaços onde diferentes pessoas podem 

desenvolver práticas musicais e adquirir capital cultural. Desta forma, a banda, voltado ao 

ensino das artes e articulado de forma democrática, se apresenta como um lugar pedagógico 

capaz de permitir uma dimensão da apreciação artística que pode e deve ser desfrutada por 

qualquer um.  

Quanto a abordagem feita em relação às práticas musicais na escola para a condução 

da vida em sociedade (MERRIAM, 1964; TEIXEIRA, 1969; BOURDIEU, 2007), observou-

se que a aprendizagem musical, ou seja, a música, é parte de um processo de socialização e 

um material para a construção de uma vivência social.  Mediante o relato daqueles que se 

expressaram em seus depoimentos, verificou-se o quanto seu meio é significativo para essa 

condução social. Como exemplo, revelou o clarinetista Leobertino Rodrigues Lima Filho - 

hoje tenente-coronel das tropas da Polícia Militar do DF – à reportagem do Correio 

Braziliense179(BRANT, 2010) que, muito do que ele aprendeu na Banda como a harmonia 

para se trabalhar em grupo, a disciplina e as responsabilidades, aplica aos seus subordinados 

da corporação. 

 Ademais, a função associativa, beneficente e assistencial da Banda (SALLES, 2006) 

contribuiu para a condução profissional no campo da música a alguns de seus ex-integrantes. 

Prova disso é que, uma vez cumprida a fase de ensino profissionalizante promovido pela 

Escola de Música de Brasília, muitos dos seus músicos prosseguiram os seus estudos em 

instituições internacionais e nacionais de renome como a Juilliard School of Music, 

Conservatório Nacional Superior de Música de Paris, Hochschule de Berlim, Michigan State 

University, dentre outras, obtendo mestrados e doutoramentos, muitos destes até hoje 

                                                 

179 Publicado em 18 de novembro de 2010. 
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pioneiros no país.  Alguns deles atuam hoje profissionalmente em diversas instituições 

nacionais como o Departamento de Música da Universidade de Brasília, Universidade Federal 

da Paraíba, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Universidade Federal de Minas Gerais, 

Orquestra Sinfônica do Teatro Nacional Cláudio Santoro, Orquestra Sinfônica de Curitiba, 

Escola de Música de Brasília; e internacionais como a Universidade de Miami, Liberty 

University (USA), dentre outras.  

Quanto a importância do repertório ali aprendido - diferenciando-se daquele 

tradicionalmente executado pelas bandas de música, herdado da tradição colonial, 

especialmente de origem portuguesa onde os “dobrados” ou repertório marcial de cariz militar 

predominava – este chegou a transcender o tradicional, expondo os jovens músicos a um 

conjunto de obras musicais mais amplo. 

O repertório eleito, como método de ensino, originalmente sinfônico e estilisticamente 

eclético, foi o responsável pelo fornecimento de um rico capital cultural (BOURDIEU, 

2007a). Em especial, àqueles que ingressaram nos quadros das bandas militares e orquestras 

onde, para o ingresso nessas carreiras, conhecê-lo pode ser determinante e imprescindível.  

Outro aspecto relevante para o bom desempenho dos músicos identificado foi a 

dedicação e disciplina às atividades rotineiras, com ensaios prolongados, acompanhados por 

diversos deslocamentos para execução em espaços seja de concerto, seja improvisados, em 

cidades próximas e/ou distantes de Brasília. O conjunto de tais experiências, além de expor os 

jovens a uma prática e experimentação de execução em ambientes profissionais ou 

semiprofissionais, proporcionou entretenimento a plateias diversas, assim como também aos 

seus próprios membros, numa interação social que lhes veio acompanhar até a idade adulta. 

Além da importância da Banda para o aprimoramento das habilidades musicais e 

enriquecimento cultural, um outro fator de extremo impacto ali obtido foi a criação de laços 

de família, inteiramente ligado à sua função social. Como afirmou o compositor Joaquim 

Naegele (TACUCHIAN e GRANJA, 1984, p. 11), “a pessoa que é criada ali dentro, faz da 

banda um prolongamento da sua família”. Em muitos relatos isto se confirmou. Dentre eles, a 

clarinetista Eliana Costa assim se expressou: “aquele grupo se transformou em família, 

amizade, carinho e muita alegria”180(COSTA, 2010). A realização do concerto de reencontro é 

a prova da dimensão dos laços familiares estabelecidos, haja vista o esforço de cada 

                                                 

180 Depoimento em 21/11/2010. 
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participante para a concretização daquele momento ocorrido 23 anos após o encerramento das 

atividades. 

Penso que esta pesquisa serviu para mostrar o quanto uma banda de música pode ser 

importância tanto em nível social quanto cultural.  É mister, porém, indagar-se em que medida 

a apatia, o descaso, ou o desconhecimento, afinal, a falta de prioridade ou responsabilidade 

das autoridades públicas foram fatores determinantes para a não continuidade do trabalho. 

Lamento, no entanto, que todo o esforço praticado durante anos, de forte impacto 

sociocultural e profissional não pôde subsistir. Pergunto-me, também, até quando em nosso 

país as bandas de música, ou melhor, as escolas sofrerão o descaso das autoridades? Como 

afirmaram tanto o maestro Reynaldo181(COELHO, 2010d) quanto o maestro 

Vadim182(FILHO, 2011), as atividades da Banda Sinfônica de Brasília se encerraram por falta 

de estrutura.  

Anísio Teixeira há muito tempo defendeu a tese de que a educação deveria assumir 

prioridade nas políticas públicas voltadas para o desenvolvimento (PEREIRA e ROCHA, 

2011, p. 35). No entanto, tal prioridade ainda nos dias de hoje não é vista.  

Os jovens do nosso país precisam ser educados, treinados e, para isto, investimentos 

em dimensões elevadíssimas devem acontecer de forma contínua. Trabalhos como o da Banda 

não podem parar. Os educadores carecem de condições ideais de trabalho, afim de que 

possam pensar em resultados a longo prazo.  

Julgo que foi extremamente penoso o fim do grupo, pois, subtraiu-se a oportunidade 

de outros jovens adquirirem habilidades musicais e cultura. Penso que a extinção da Banda foi 

muito prejudicial ao desenvolvimento do país, haja vista o seu poderio de poder tirar das ruas 

crianças em situação de risco, como também elevar o nível intelectual de uma sociedade.  

Foi interrompido, assim, um ciclo que poderia estar até os dias de hoje oferecendo, de 

forma gratuita, oportunidade a outros cidadãos brasileiros. 

 Há que se reconhecer e apoiar, urgente, o trabalho sociocultural das bandas de música. 

 

 

                                                 

181 Afirmação feita em depoimento no dia 17 de novembro de 2010. 
182 Afirmação feita em depoimento no dia 23 de abril de 2011. 
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Anexo  1 - Histórico da Banda Sinfônica de Brasília 
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Anexo 2 - Relação nominal dos alunos do Setor de Técnica instrumental (SETI) 
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Anexo 3 - Programa do Concerto do dia 28 de junho de 1980 
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Anexo 4 - Algumas das cartas enviadas para a aquisição de partituras 

 



175 
 

 



176 
 

 



177 
 

 



178 
 

Anexo 5 - Notas Fiscais referentes à compra de partituras 
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Anexo 6 - Lista contendo parte do repertório da Banda 
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Anexo 7 - Programas de Concertos com a participação de solistas 
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Anexo 8 - Regulamento do II Campeonato Nacional de Bandas na Televisão 

 



205 
 

 



206 
 

 



207 
 

 



208 
 

 



209 
 

Anexo 9 - Carta contendo as regras para a seleção da banda representante estadual no II Campeonato 
de Bandas 
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Anexo 10 – Programa do concerto extra realizado em Recife-PE na ocasião do concurso 
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Anexo 11– Carta referente ao repertório executado na fase semifinal do concurso 
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Anexo 12 - Programa do concerto realizado na UFRJ 
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Anexo 13 - Troféu do concurso e os dois uniformes usados pela Banda. À esquerda o usado na ocasião 
do concurso 
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Anexo 14 - Cartas elogiosas enviadas ao maestro Reynaldo durante e após o Concurso de 1978 

 



217 
 

 



218 
 

 



219 
 

 



220 
 

Anexo 15 - Ofícios enviados à EMB de solicitação da Banda para apresentações externas 
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Anexo 16 - Telegramas 
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Anexo 17 - Pronunciamento do Senador Lourival Baptista publicado no Diário do Congresso Nacional 
em 02 de julho de 1981 
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Anexo 18 – Ata de fundação da Banda Sinfônica de Brasília 
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Anexo 19 - Fundadores da Banda 
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Anexo 20 - Estatuto da Banda Sinfônica de Brasília 
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Anexo 21 - Ata da Assembleia realizada em 10 de setembro de 1983 
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Anexo 22 - Ata da Assembleia realizada em 08 de setembro de 1984 
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Anexo 23 - Ata da Assembleia realizada em 12 de agosto de 1989 
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Anexo 24 - Programa do concerto de Reencontro  
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