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RESUMO 

O objetivo deste trabalho é realizar a investigação da lenda-bailado Salamanca do 

.!arau de Luiz Cosme, composta com base no conto homônimo de João Simões Lopes Neto, 

sob dois pontos de vista: da história de sua recepção crítica e da análise musical. 

A história da recepção da Salamanca do Jarau percorre três caminhos: a recepção 

crítica quando das pnmeuas apresentações da obra, os ensaios escritos pelo próprio 

compositor sobre a sua lenda-bailado e as análises e comentários realizados por críticos e 

musicólogos independentemente de qualquer apresentação específica. A recepção da 

Salamanca do Jarau por parte da crítica revela que esta dividiu-se, em um pnme1ro 

momento, entre considerações negativas e positivas quanto ao bailado, sendo que as posições 

adotadas pelos críticos resultam das discussões da época em tomo do nacionalismo 

modernista. Deste modo, os críticos vinculados à tradição musical oitocentista opuseram-se 

às realizações de Cosme, enquanto os críticos ligados à nova música fizeram-lhe o elogio. 

Com o passar do tempo, no entanto, a aceitação da obra tomou-se unânime por parte da 

crítica. Os artigos de Luiz Cosme sobre a sua obra revelam o interesse do compositor em 

esclarecer suas intenções quanto à ordenação das cenas do bailado, visto que houve 

modificações na versão definitiva da obra quanto a este aspecto. As análises efetivadas por 



críticos musicais e musicólogos detém-se no estudo da construção temática, da configuração 

rítmica e da instrumentação em sua relação com a representação da lenda. 

A análise musical detém-se nas relações entre o conto original de Simões Lopes Neto 

e o bailado de Cosme, na construção motívico-temática da lenda-bailado e na ascendência de 

outras obras sobre a Salamanca do Jarau. Quanto às correlações entre o conto e o bailado, 

observou-se que Cosme se ateve somente às características do conto que lhe foram 

convenientes na elaboração dramática do bailado, modificando alt,runs aspectos da lenda. A 

análise da Salamanca do .Jarau revelou que a obra está construída com base em duas matrizes 

temáticas, a canção folclórica sul-rio-t,Tfandense Boi Barroso e um gesto musical chamado 

neste trabalho de rajada de madeiras. Estas matrizes engendram diversos temas e motivos 

que percorrem o bailado por meio de múltiplas transformações temáticas, assegurando a 

unidade musical da obra e sua continuidade dramático-narrativa. Cosme foi influenciado pela 

,tradição musical franco-russa. em especial pela obra de Igor Stravinsky, na concepção da 

f>alamanca do Jarau. Além disso, há o reaproveitamento de temas de outras obras do próprio 

compositor na elaboração de sua lenda-bailado. 

Conclui-se que a lenda-bailado de Cosme evidencia as possibilidades de elaboração 

dramático-musical pelo aprofundamento das relações motívico-temáticas derivadas de suas 

duas matrizes- Boi Barroso e rajada de madeiras- em uma estrutura não-discursiva em todos 

os níveis da composição, por meio da caracterização pictórica das cenas e personagens 

constantes da lenda. 



L INTRODUÇÃO 

1.1. Contexto histórico 

Para a composição da Salamanca do Jarau de Luiz Cosme, em 1935, confluem 

duas ascendências: as discussões em tomo do nacionalismo modernista lideradas por 

Mário de Andrade e a tendência de escrever bailados com base em elementos 

folclóricos, simbolizada pelos Ballets Russes de Sergei Diaghilev e que encontrou 

pronta acolhida entre os modernos compositores brasileiros. 

Em 1917, Heitor Villa-Lobos escreveu dois bailados sobre assuntos indígenas: 

Uirapurul e Amazonas. Entre os compositores chamados de "grandes nacionalistas"2 , 

existem várias outras experiências semelhantes. Oscar Lorenzo Fernandez, em 1928, 

compôs o bailado Jmbapara, sobre temas autênticos recolhidos por Roquete Pinto entre 

1 Segundo Kiefer, "Villa-Lobos, em 1917, teria apenas composto o projeto para piano de Uirapum, elaborando 
somente em 1934 a partitura de orquestra" (KJEFER, 1981 , p. 47) 
2 Segundo Neves, o primeiro .!:,>rupo de compositores nacionalistas modernistas "é exatamente aquele que deriva 
de modo direto do movimento modernista e da orientação de Mário de Andrade. Eles representam os melhores 
frutos da concepção mais científica do estudo do folclore e da utilização direta (às vezes bem simples, como 
desejava o teórico do modernismo) da temática popular. Estes compositores são Luciano Gallet (1893-1931 ), 
Oscar Lorenzo Femandez (1897-1948), Francisco Mi!,rnone (1897[-1986]) e Mozart Camargo Guamieri (!907[-
1993])" (NEVES. 1981 , p. 56) 

f 
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os índios Pareci. Em 1930, o mesmo compositor completou o bailado incaico Amaya. 

Francisco Mignone produziu, em 1933, o bailado afro-brasileiro Maracatu do Chico-

rei3 em colaboração com Mário de Andrade. 

A lenda-bailado Salamanca do Jarau, composta por Luiz Cosme em 1935 e 

revisada em 1940, inscreve-se nesta tendência e utiliza-se notadamente de elementos 

folclóricos do Rio Grande do Sul : a lenda popular da região das Missões com o mesmo 

nome do bailado, recolhida4 por João Simões Lopes Netos, e a canção folclórica sul-

rio-grandense Boi Barroso, a "mais gaúcha de todas as músicas folclóricas", segundo 

Bangel ( 1989, p. 38). Cosme referia-se à sua obra como lenda-bailado justamente pelo 

fato de ser um bailado tendo por base a lenda missioneira de mesmo nome. 

Luiz Cosme (Porto Alegre, 1908-Rio de Janeiro, 1965), filho de uma família na 

qual todos os irmãos dedicaram-se à música, foi violinista, compositor e musicólogo. 

3 Mignone afirmou: "Se os outros disserem que estou imitando ( ... ) mandarei todos àquela parte. Todos os 
grandes artistas de todas as artes foram enormes plagiários. O plágio só é condenável quando feito com intenção 
de roubar o sucesso alheio. Quando feito para aproveitar a lição alheia em proveito da obra de arte é plenamente 
legítimo e sempre existiu. Aliás, não se trata de plagiar, na estrita significação do termo, mas de aproveitar, 
apenas, os elementos fecundos da criação alheia, conformando-os à minha orientação pessoal. Por exemplo: é 
mcontestável que me aproveitei de obsessões ritmicas de Stravinsky e De Falia no ' Maracatu do Chico-rei ' e em 
algumas 'Fantasias' para piano e orquestra. Ficou ótimo " (MIGNONE, 1947, p. 40). Vale lembrar que 
Stravinsky e De Falia colaboraram com Diaghilev. 
4 Segundo Obino, o motivo folclórico utilizado por Cosme em seu bailado havia sido "registrado por Carlos 
Teschauer e recolhido literalmente por Simões Lopes Neto" (OBINO, 1945b). Augusto Meyer afirmou: "durante 
algum tempo acreditei que a única fonte aproveitada por Simões Lopes Neto na composição da Salamam:a do 
.!arau fosse o Padre Teschauer. O historiador jesuíta reproduzira Granada ( ... ). Foi Daniel Granada, pois, quem 
forneceu a Simões Lopes todos os elementos de que se valeu para compor a Sa/amanca do .Jarau" (Meyer in 
!--OPES NETO, 1983, p. 5). 
) João Simões Lopes Neto era natural da cidade de Pelotas Nasceu em I 865 e fàleceu em I 9 I 6. Exerceu diversas 
profissões, dentre as quais foi auxiliar de comércio, capitão da guarda nacional, jornalista, historiador, dramaturgo 
e escritor. Em I 899 participou da fundação da União Gaúcha, uma das primeiras entidades regionalistas do Rio 
Grande do Sul, e em 191 O filiou-se à Academia de Letras do Rio Grande do Sul. Da sua pequena produção 
literária, constam Cancioneiro Guasca (editada em 191 0), Contos Gauchescos (editada em 1912), Lendas do Sul 
(editada em 1913), Casos do Romua/do (com edição póstuma em 1952) e terra Gaúcha (com edição póstu~a 
em 1955). O conto A Salamanca do .Jarau faz parte do livro Lendas do Sul e, nele, o autor transcreve o matenal 
folclórico que havia recolhido através da investigação da tradição oral característica do sul do Brasil. Conforme 
descreve Zilberman, a origem da lenda "é múltipla, encontrando-se nela raízes ibéricas, fundidas com 
personagens locais (Biau Nunes) e elementos provenientes das Missões" (Zilberman in FILIPOUSKI, 1973, p. . . 
81) 
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José Pereira Cosme, pai de Luiz, apesar de levar uma vida dificil - trabalhava como 

condutor de bonde para sobreviver - sempre esteve ligado ao meio artístico porto-

alegrense. Este fato, fez com que o jovem Luiz Cosme travasse contato desde cedo com 

personagens importantes da cidade. Conta o próprio compositor da Salamanca: 

"Meu velho pai, esculpido por Caringi do alto da estante, muitas vezes fez­
me voltar ao 57 da rua Dr. Vale, em Porto Alegre, onde passei toda a 
meninice e parte da juventude: ali no 57, havia uma vida intensa e todos os 
jovens, militantes da arte musical ou da literária, juntavam-se à sombra 
acolhedora do caramanchão e participavam da companhia do velho Cosme. 
Augusto Meyer, Theodomiro Tostes, Athos Damaceno e vários outros, 
traziam suas palavras cheias de poesia, e em meio a tudo isto o chimarrão, a 
caninha e os pileques, pacientemente curados por meu pai. Fazíamos também 
música de câmara com um quarteto. Meu irmão Sotero e eu éramos os 
violinos, Radamés Gnattali fazia a viola e Carlos Kromel, o violoncelo" 
(Cosme in A Y ALA, 1958). 

Após ter realizado estudos de violino com Oscar Simm e harmonia com Assuero 

Garritano no Conservatório de Porto Alegre, Luiz Cosme recebeu uma bolsa de estudos 

por concurso, em 1927, para o Conservatório de Cincinatti, Oh i o, nos Estados 

Unidos6 . Ali passou dois anos, estudando violino com Robert Perutz e composição 

com Vladimir Bakaleinikov. Antes de retomar a Porto Alegre, o compositor 

permaneceu quatro meses na França, onde manteve contato com a vanguarda musical 

parisiense. 

Fixando-se no Rio de Janeiro a partir de 1932, Cosme trabalhou no Instituto 

Nacional do Livro, na Biblioteca Experimental Castro Alves e na Rádio MEC. Sobre 

6 Confonne Silva, "sua viagem aos Estados Unidos, em 1927, foi o fruto de uma paixão arrebatada pela filha de 
um pastor metodista norte-americano, e que nesse ano fora chamado de volta a seu país. Cosme consegwu 
comprar uma passagem no mesmo navio que Roberta; as relações entre ambos, ao que tudo indica, nunca 
ultrapassaram as conveniências da época. O gesto romàntico do jovem violinista não foi porém devidamente 
correspondido: Roberta casou-se com o professor de violino de seu apaixonado, que não deu o braço a torcer e 
continuou como aluno do dito professor" (SILVA, 1976, p. 67). A revista Carioca, por sua vez, considerou que 
"Luiz Cosme é tão moderno na sua concepção musical, que escolheu para seus estudos de violino e composição, 
a violenta América do Norte. ao invés da velha Europa ... " (LUIZ, 1937). 
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pólos em tomo dos quats gtrava o nacionalismo musical" (SILVA, 1976, p. 67), 

mantendo-se em sua posição pessoal quanto aos dois grupos. Mais tarde aproximou-se 

do grupo Música Viva sem, contudo, engajar-se ativamente no movimento. Luiz Cosme 

foi o primeiro compositor brasileiro fora deste grupo a utilizar a "técnica dos doze sons 

sem nenhuma sujeição escolástica, antes como meio expressivo e sem descaracterizar a 

atmosfera brasileira?" (Cosme in SANZ, 1949). 

Na época de composição da Salamanca do Jarau, Luiz Cosme morava com 

Theodomiro Tostes, o autor da poesia de Novena à Senhora da Graça, na cidade do 

Rio de Janeiro. O poeta relata aquela época: 

"Mas voltemos à nossa vidoca. Estamos agora naquele casarão, bem no fim 
da linha das Laranjeiras. Luiz arranjou um piano sem idade, com quem 
dialogo pela noite a dentro. É o tempo em que a Salamanca do Jarau vai 
transubstanciar-se em música pura. 

A Salamanca tem uma história comprida que nasceu no Café 
Colombo e nas madrugadas frias de Porto Alegre. Alguém sugeriu qualquer 
coisa como uma ópera moderna, mas só essa idéia de ópera parecia arrepiar a 
sua sensibilidade à flor do ouvido. Isto, entretanto, não impedia que, ao fim 
de muitas libações, uma estranha orquestra de notivagos acordasse a gente 
pacata, que àquela hora já dormia, com uma berrada overture feita de 
reminiscências wagnerianas entremeadas de dissonâncias, em que o tema 
crioulo do boi barroso era o /eitmotív imprescindível. 

Pois o rastro do boi barroso se alongou até o casarão das Laranjeiras. 
Foi ali que a cordeona gemeu, que se entreveraram as figuras das 
assombrações e bruxarias, que a boicininga rabeou, os anões cambaios 
piruetaram e a ronda das moças em flor brotou milagrosamente do arvoredo. 
Foi ali que, depois de tentear o caminho das sete provas, ele sentiu afinal a 
presença da teiniaguá, que é 'a rosa dos tesouros escondidos' " (TOSTES, 
1965). 

7 Se,gundo Flávio Silva, Koellreutter referia-se à canção Madrugada no Campo em sua carta a Cosme: "Queria 
muito conversar consigo a respeito de sua canção. É um emprego diferente da série e um estilo novo para a 
música dodecafõnica. Gostaria de conhecer outros trabalhos seus. Participarei em Milano do primeiro Congresso 
lntemacional para a Música Dodecafônica, e seria interessante apresentar al!,>uma coisa sua. ( ... ) Um abraço do 
Koellreutter" (Koellreutter in SILVA, I 976, pp. 69, 70) 
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A lenda da Salamanca do Jarau tem sua ongem na cidade universitária de 

Salamanca, na Espanha. Conta-se que, no período em que dominavam a Península 

Ibérica, os mouros desenvolveram uma escola de magia que se tornou célebre por seus 

sortilégios. Os magos mouros reuniam-se nas Cuevas de San Cebrian, nas 

proximidades da cidade de Salamanca. Por esta razão, estas furnas eram consideradas 

como sendo encantadas. 

Acredita-se que a lenda tenha se transferido para o Rio Grande do Sul por 

influência espanhola na época das guerras entre Portugal e Espanha pela conquista da 

região do extremo sul do Brasil. De fato, o Cerro do Jarau, onde se passa a história, 

localiza-se no ponto mais alto da Coxilha Geral de Santana, próximo à fronteira entre 

o Brasil e o Uruguai . Ao entrar em contato com a cultura sul-rio-grandense, os 

elementos mouriscos e europeus da lenda mesclaram-se com aspectos populares locais 

que a modificaram, adaptando-a à cultura gaúcha. 

A lenda-bailado de Cosme organiza-se em uma seqüência de nove quadros 

sinfônicos: I . Introdução- No Rastro do Boi Barroso; 2. Assombração; 3. Jaguares e 

Pumas; 4. Dança dos Esqueletos; 5. Línguas de Fogo; 6. A Boicininga; 7. Ronda de 

A-laças; 8. Tropa de Anões; 9. Desencantamento. Além dos títulos destes quadros, 

existem várias inscrições ao longo da partitura indicando os diferentes momentos da 

lenda e sua representação cênico-musical. 

O propósito deste trabalho é abordar a Sa/amanca do Jarau de Luiz Cosme na 

sua relação com o conto original de João Simões Lopes Neto, delinear o histórico da 
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recepção da obra por parte da crítica, examinar as análises realizadas sobre a lenda­

bailado e efetivar a análise temática da obra. 

Com o intuito de cotejar as vinculações entre o conto de Simões Lopes Neto e o 

bailado de Cosme, serão abordadas as correlações existentes entre o texto musical e o 

texto literário, os recursos utilizados pelo compositor para estabelecê-las e os aspectos 

da lenda que Cosme buscou contar musicalmente em seu bailado. 

O estudo da recepção crítica da lenda-bailado de Cosme será abordado levando 

em conta os comentários e críticas publicados na época das principais apresentações da 

obra, as análises da obra efetuadas por críticos de música e musicólogos 

independentemente de qualquer execução pública, além dos textos escritos pelo 

próprio compositor no sentido de esclarecer as suas intenções ao criar a Salamanca do 

Jarau. Neste sentido, serão enfocadas as linhas de pensamento às quais estavam 

vinculados os críticos que se manifestaram com relação ao bailado de Cosme e como 

esta vinculação influenciou na sua recepção da obra. Serão estudados os analistas mais 

importantes que se debruçaram sobre a Sa/amanca do Jarau e a relação do compositor, 

em seus próprios textos, com estes analistas. 

A análise temática da Sa/amanca do Jarau partirá da utilização, por Cosme, da 

melodia folclórica Boi Barroso. Serão estudados os processos envolvidos na utilização 

da canção na lenda-bailado, a maneira como a canção se relaciona com outros 

elementos musicais que existem na obra e quais são as funções desta relação na 

representação musical da lenda. 
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1.2. Documentação e dados utilizados 

1.2.1. As partituras de Luiz Cosme 

As partituras utilizadas para a análise da lenda-bailado Salamanca do Jarau são 

o manuscrito do próprio compositor, hoje no acervo da Biblioteca do Instituto de Artes-

UFRGS, a primeira edição impressa da obra, em 1945, "sob os auspícios do Governo 

do Rio Grande do Sul, sendo interventor federal o Ten. Cel. Ernesto Dornelles" 

(COSME, 1945), e o fac-símile da edição de 1945, publicado pela editora 

Movimento!IEL em 1976. 

A partitura de orquestra manuscrita pelo compositor, existente na Biblioteca do 

Instituto de Artes da UFRGS, foi descrita da seg1.,1inte forma (CHAVES, 1993, p. 37): 

"SALAMANCA DO JARAU (partitura de orquestra) 
papel : Weco 32-A (32 pentagramas) 
mãos: - do compositor em tinta preta, em tinta vermelha, a lápis 

- do editor [?] a lápis 
data: - sem data 
características: 

volume encadernado em couro com gravação dourada na capa: 
Luiz Cosme // Salamanca // do // Jarau 

contracapa inicial em papel de proteção antes do texto musical, 3 
folhas brancas e, no anverso da segunda, em manuscrito: 

Luiz Cosme /I a meu pai 
39 folhas de papel de música, numeradas a lápis (mão não 
identificada) de 10 (anverso da 2a. folha) a 87 (verso da última 
folha). No anverso da primeira folha: 

Luiz Cosme // Salamanca //do// Jarau 
distribuição dos movimentos: 

p. 9: Introdução No Rastro do Boi Barroso 
[p. 16: Teiniaguá e o Santão da Salamanca, riscado com lápis] 
p. 20: Assombração 
p. 28: Jaguares e Pumas 
p. 34: Dansa dos Esqueletos 
p. 43 : Línguas de Fogo 
p. (54) 55 : A Boicininga 
p. 63 : Ronda de Moças 
p. 74: Tropa de Anões 
p. 81 : Desencantamento 



9 

depois do texto musical, 3 folhas brancas e contracapa fmal em papel 
proteção". 

A partitura editada em 1945 apresenta o subtítulo «Bailado Sobre uma Lenda 

Missioneira Segundo a Estilização de J. Simões Lopes Neto" e uma exposição 

abreviada da lenda da Salamanca do Jarau, com tradução para o inglês e para o francês. 

A partitura estende-se da página 9 à página 87. 

A edição fac-similar de 1976 apresenta-se em formato menor do que a originaL 

Contém uma foto de Luiz Cosme, a reprodução do opúsculo Cosme- panorama da sua 

composição musical, por Zilda Cosme ( 1961 ), entre as páginas 7 e 12, e a reprodução 

do resumo da lenda existente na edição anterior, em português e inglês8 . Após a 

indicação da instrumentação da obra na página 16, a partitura musical estende-se da 

página 17 à página 95. 

1.2.2 . Os artigos de jornal, revistas e livros 

O material que serviu de base para o capítulo sobre a recepção crítica da 

Salamanca do Jarau foi extraído do acervo da família de Luiz Cosme, conservado no 

"Rancho Véio Cosme", na cidade de Viamão9, próxima a Porto Alegre. Ali está o 

material compilado sobre o compositor por sua esposa Zilda Cosme. São livros, artigos 

de jornais, partituras impressas e manuscritas, fotografias, desenhos de Boeira Faedrich 

e Sotero Cosme, originais dos programas da Rádio MEC elaborados por Luiz Cosme, 

registros autorais das obras do compositor e uma lista de suas correspondências. 

8 A tradução para o francês foi suprimida. 
<J Pedro Huff, em comunicação particular, informou que o sítio foi comprado por seu avô Walter Cosme, irmão 
de Luiz, e que a denominação do rancho é uma homenagem a José Pereira Cosme, pai do compositor. 
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Este material está organizado em pastas-arquivo de cartolina, de cores 

diferentes, que medem 35cm x 26cm. Cada pasta possui documentos ordenados em 

ordem cronológica descendente. Estes documentos, em geral, são recortes de jornal 

colados em folha de papel oficio medindo 33cm x 21 em. Há um reforço à esquerda 

com dois orit1cios para que o documento fosse arquivado nas pastas. Sobre cada artigo, 

há a indicação datilografada das fontes bibliográficas: o jornal onde o artigo foi 

publicado, o local (em alguns casos) e a data de sua publicação. Na maior parte dos 

documentos, não há referência à página em que este artigo foi publicado. 

O material recolhido para a realização da pesquisa sobre recepção crítica foi 

encontrado nos seguintes arquivos: 

J. Pasta com a inscrição a tinta: "Luiz Cosme 1 (compositor)" 

Desta pasta foram recolhidos 121 artigos sobre Luiz Cosme, muitos deles 

apresentando fotografias do compositor em várias épocas de sua vida. O artigo mais 

antigo sobre a Salamanca do Jarau contido nesta pasta foi publicado em 8 de setembro 

de 1933 no jornal O Globo, dois anos antes da composição ser finalizada. O artigo 

mais recente foi escrito por Edino Krieger para o Jornal do Brasil, em 1976, intitulado 

O Pequeno Grande Mundo !vfusical de Luiz Cosme. Este artigo encontrava-se solto na 

pasta. A maior parte dos textos utilizados neste trabalho foram encontrados nesta pasta. 

2. Pasta com a inscrição a lápis: "Luiz Cosme, 1 musicólogo" 

Desta pasta foram recolhidos 36 artigos. A maior parte deles refere-se às 

publicações dos livros de Cosme, com resenhas e críticas a estes livros. No recorte da 

Revista do Globo, de 20 de fevereiro a 4 de março de 1960, está uma lista dos livros 
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mais vendidos na quinzena. O livro Introdução à Música, de Cosme, figura como o 

segundo livro brasileiro mais vendido. 

Há vários artigos noticiando o falecimento do compositor, em 1965. 

3. Pasta com a letra "S", escrita com tinta ao alto, à direita 

Foram extraídos 14 documentos desta pasta. Nela encontram-se vários ensaios 

de Cosme, onde o compositor aborda assuntos como a música de Stravinsky, música 

folclórica, música de dança, música moderna e música para cinema. Todos estes 

assuntos estão, de uma maneira ou outra, relacionados com a lenda-bailado Salamanca 

doJarau. 

4. Pasta com a inscrição a lápis: "Artigos de L. Cosme I impressos" 

Desta pasta foram recolhidos 20 documentos. Há uma lista dos manuscritos de 

Luiz Cosme, pela mão de Zilda Cosme. Foram encontrados diversos ensaios do 

compositor sobre música e algumas correspondências. Entre os artigos de Cosme, 

encontra-se o ensaio mais importante do próprio compositor sobre a Salamanca do 

Jarau (COSME, 1959c). Neste, o compositor cita as análises da sua lenda-bailado por 

Guedes, Antônio e França. 

5. Pasta com a inscrição a lápis: "Luiz Cosme I (intérprete)" 

Nesta pasta há artigos sobre Luiz Cosme violinista - o mais antigo data de 1930 

- e programas de concertos nos quais o compositor executou violino. Desta pasta 

foram utilizados apenas dois documentos. 
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6. Pasta de cor parda, sem inscrição 

Desta pasta foram extraídos 25 programas de concertos nos quais foram 

executadas a Salamanca do Jarau e outras obras de Cosme relacionadas à lenda­

bailado. 

7. Material avulso, solto em diversas pastas 

Foram consultados 26 documentos soltos em diversas pastas. Entre estes, 

encontram-se os registros de direitos autorais das obras de Cosme, uma lista 

datilografada da correspondência passiva e ativa do compositor, diversas partituras 

impressas das suas obras, fotos da encenação da Salamanca do Jarau no Rio de 

Janeiro em 1952 e desenhos coloridos do Santão da Salamanca, da Teiniaguá e de 

Anhangá-pitã por Boeira Faedrich. 

8. Envelope com a indicação a lápis: "Clichês de Boi Barroso" 

Este envelope, que mede 23cm x 17 ,5cm, foi encontrado em uma pasta maior, 

onde estão dispostas as partes instrumentais de várias obras de Cosme. Além da 

inscrição "Clichês de Boi Barroso", está impresso, no lado de fora do envelope, o 

Brasão Nacional do Brasil e, abaixo, "Ministério da Educação e Saúde". No interior do 

envelope encontram-se duas reproduções impressas da série harmônica da nota dó, 

com diversas indicações quanto à utilização de elementos da série harmônica em várias 

etapas da história da música ocidental; um desenho da Teiniaguá a nanquim, por 

Ernesto Lacerda; as duas primeiras páginas impressas da Salamanca do Jarau em 

negativo; duas cópias fotográficas distintas da versão de Boi BmToso recolhida por 

Pedro Luís Osório (1933), com uma estrofe do texto. 
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1.2.3. O texto de Simões Lopes Neto 

A edição de Lendas do Sul utilizada neste trabalho foi publicada em 1983 pela 

Editora Globo, com ilustração de capa por Roberto Miguens. O conto Salamanca do 

Jarau estende-se da página 35 à 72, com notas explicativas nas páginas 73 e 74. Além 

das lendas sul-rio-grandenses A Mboitatá, A Salamanca do Jarau e O Negrinho do 

Pastoreio, o livro conta com argumentos de algumas lendas do centro e norte do 

Brasil, um ensaio de Augusto Meyer e um glossário de termos gaúchos por Aurélio 

Buarque de Holanda Ferreira. 

1.3. Fundamentação Teórica 

O estudo musical da lenda-bailado Salamanca do Jarau será realizado do ponto 

de vista da análise motívico-temática. As relações motívico-temáticas que percorrem o 

bailado de Cosme serão examinadas levando em conta as suas relações com a 

representação das cenas e personagens da lenda. 

Considerando que, "como um fato simbólico, a música tem o poder de referir-se 

a alguma coisa" (NA TTIEZ, 1990, p. 1 02), os temas e motivos recorrentes na obra 

serão considerados sob dois enfoques: 1. puramente musical, com o objetivo de revelar 

quais são as operações inerentes à organização interna da obra e quais os processos 

que asseguram a unidade da obra como um todo; 2. do ponto de vista da representação 

musical da lenda em questão, visando verificar quais são as relações que se 

estabelecem entre a linguagem musical e a linguagem literária, na tradução de uma 

lenda tradicional em música. Visto que "a comunicação musical pode realizar-se de 
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acordo com duas diferentes modalidades: comunicação semântica que diz respeito a 

processos externos ao objeto musical ( .. . ) [e] comunicação sintática que diz respeito ao 

núcleo interno do objeto musical'' (IGNELZI, 1996, p. 155), a análise da Salamanca 

do Jarau será efetivada sob estes dois pontos de vista. A obra de Luiz Cosme, por 

apoiar-se em uma lenda e apresentar indicações cênicas ao longo da partitura, adapta­

se perfeitamente a esta tarefa. 

Para realizar este duplo objetivo analítico, serão utilizados os conceitos de 

motivo e tema formulados por Schoenberg ( 1991 ), o de transformação temática por 

Reti ( 1 951) e os princípios da técnica de segmentação motívica proposta por Nattiez 

(1975). Schoenberg verificou uma série de formas-motivo possíveis no decorrer de 

uma peça musical , sendo que "a determinação dos elementos mais importantes 

depende do objetivo composicional: através de mudanças substanciais, é possível 

produzir uma variedade de formas-motivo adaptáveis a cada função formal" 

(SCHOENBERG, 1991 , p. 36). 

Para Schoenberg, há uma progressividade nos níveis de variação operados sobre 

um motivo. O tratamento de um motivo numa peça musical pode ocorrer por meio de 

repetições literais, repetições modificadas ou repetições desenvolvidas. As variantes 

são pequenas mudanças de caráter secundário, sem conseqüências especiais na 

elaboração de uma peça musical (ibid ., p. 36). Reti acrescenta, ademais, o conceito de 

transformações temáticas, modificações mais profundas produzidas por técnicas mais 

elaboradas e complexas de variação do que as variantes de Schoenberg, que produzem 

derivações distantes do motivo básico que as gerou (RETI, 1951 , pp. 60, 61 ). 
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Por tema, Schoenberg entende um elemento morfológico que apresenta um 

problema e tende a aguçá-lo por meio de elaboração e desenvolvimento. O tema "está 

estritamente ligado às conseqüências que devem ser delineadas, e sem as quais ele 

poderia apresentar insignificância" (SCHOENBERG, 1991, p. 131 ). 

Reti, por sua vez, distingue tema e motivo da seguinte forma: 

"chamaremos motivo qualquer elemento, seja um fragmento ou frase 
melódica ou ainda somente um traço rítmico ou dinâmico que, sendo 
constantemente repetido ou variado no decorrer de uma obra ou seção, 
assume um papel no plano composicional ( ... ). Um lema pode ser definido 
como um grupo ou período mais completo que assume uma função 
' motívica' nocursodeumacomposição" (RETI, 195l , pp.ll , 12). 

Neste trabalho, a distinção entre tema e motivo será efetuada exclusivamente em 

função de extensão: as unidades melódicas mais curtas serão consideradas como 

motivos~ os grupos melódicos mais extensos serão chamados de temas. 

A importância de reconhecer os diversos motivos e suas inter-relações na lenda-

bailado de Cosme reside no fato de que os padrões motívicos irão evidenciar os níveis 

de significação que "não estavam imediatamente visíveis (ou audíve1s) na superficie da 

música" (COOK, 1987, p. 91 ). Desta forma, será possível reconhecer qual o sentido 

das formações motívicas na obra de Cosme, tanto na particularidade de cada cena, 

quanto no seu plano geral. Com esta caracterização chegar-se-á aos meios de 

representação da lenda, pois 

"o título e a inscrição [sobre a partitura, em cada quadro,] demonstram como 
este processo puramente musical [a construção motívico-temática] estava em 
estreita ligação com algum tipo de significado extra-musical ( ... ). O método 
analítico decifraria o sentido simbólico incorporado à música assim como a 
sua estrutura técnica lO" (ibid., p. 97). 

1° Cook está referindo-se ao método de Reti utilizado para a análise do Quarteto Op. 135, de Beethoven. 



16 

Para realizar o processo de descoberta, serão inicialmente identificados os 

motivos básicos que constituem o bailado, com denominações específicas para cada 

motivo ou tema, diferenciando-os no decorrer da análise. Logo, serão reconhecidos os 

processos de transformação temática engendrados na estrutura geral da obra: os 

recursos com os quais cada motivo ou tema é elaborado ou transformado no transcurso 

do bailado. 

Os processos de transformação temática são divididos por Reti em categorias, 

agrupadas por afinidade de procedimento. Estas categorias são: 1. inversão, movimento 

contrário, reversão (retrógrado) e interversão (termo cunhado pelo autor para designar 

mudanças na ordem original das notas)~ 2. mudança de tempo ( aumentação e 

diminuição), alterações rítmicas e de acentuação; 3. omissão e preenchimento de 

estruturas temáticas; 4. supressão e acréscimo de partes de ternas; 5. contorno temático 

(termo utilizado quando dois temas distintos assemelham-se pelo seu contorno geral); 

6. compressão e expansão temática; 7. mudança de harmonia; 8. repetição das mesmas 

alturas em contextos diferentes e modificações por meio de notas alteradas. 

Uma vez identificados os diversos motivos e temas que compõem a Salamanca 

do Jarau, o reconhecimento dos procedimentos de transformação temática irá desvelar 

a maneira pela qual a obra foi construída, tanto em seus elementos internos quanto em 

seu plano geral. Na teoria de Reti, há três níveis hierárquicos que se inter-relacionam: a 

unidade motívica, a consistência temática e o plano arquitetônico. "A unidade motívica 

e a consistência temática estão relacionadas hierarquicamente: a consistência temática 
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apropria-se da unidade motívica e acrescenta algo a esta" (COOK, 1987, p. 1 06). O 

projeto arquitetônico é definido por Reti como 

"o método de formação dos motivos e temas desde o início [de mna peça] 
de tal modo que, transformando-os de maneira apropriada no decorrer da 
obra e finalmente levando-os a certa resolução, desenvolve-se mn tipo de 
história ou 'plano arquitetônico', o qual faz com que todos os aspectos de 
l.una composição sejam parte e expressão de mna unidade mais alta" (Reti 
apud COOK, 1987, p. 106). 

É possível deduzir cada elemento a partir das unidades menores que o modelam, 

assim como reconhecer a sua utilização na formação de unidades superiores. Este 

processo pode ser engendrado na construção de um motivo, de uma cena, ou da lenda-

bailado inteira. Assim, revelar-se-á o processo de construção específico da lenda-

bailado Salamanca do Jarau. 

Para completar a análise temática, a Sa/amanca do Jarau será segmentada em 

padrões motívicos. Cada tema ou motivo será destacado do contexto em que ocorre na 

obra e relacionado a outros elementos de acordo com dois princípios: 1. por derivação -

serão especificadas as derivações decorrentes de cada padrão motívico, suas variantes 

e transfonnações no decurso da lenda-bailado; 2. por combinação- serão demonstradas 

as combinações existentes entre padrões motívicos distintos, que podem ser por 

justaposição, superposição, contraponto, ou formação de padrões de ostinato e de 

acompanhamento. 

Para Nattiez "'a articulação da música em unidades distintas, e somente isto, nos . ' . 

permite definir o fato musical ou as unidades musicais ( .. . ) de forma precisa, tomando 

possível um debate crítico permanente e uma progressiva acumulação de 
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conhecimento" (NA TTIEZ, 1990, p. 80). Ao separar os elementos motívicos como 

unidades significantes mínimas, serão identificados os padrões motívicos mais 

importantes pela sua função musical ou na representação da lenda, assim como pela 

sua ocorrência no transcurso do bailado através de processos distintos de 

transformação e elaboração temática. 

1.4. Convenções 

Serão adotadas as seguintes convenções no decorrer deste trabalho: 

1. [00] : compasso número 00~ 

2. 1001: número de ensaio 00~ 

3. em todos os exemplos, as notas musicais estão escritas na altura real ; 

4. as indicações de andamento e caráter entre parêntesis indicam que dito 

andamento ou caráter inicia antes do ponto indicado; 

5. o nome de Cosme aparece com diferentes grafias em diversos artigos (p. ex.: 

Luís Cosme, Luis Cosme, Luiz Cósme); a grafia está corrigida, em todas as citações, 

para Luiz Cosme; 

6. a ortografia dos textos citados está atualizada conforme as regras 

estabelecidas pela reforma ortográfica de 18 de dezembro de 1971 (Lei n° 5.765). 



2. SALAMANCA .DO JARAU: O CONTO E O BAILADO 

E HISTÓRIA DA RECEPÇÃO CRÍTICA 

2.1. O conto e o bailado 

2.1.1. O conto de Simões Lopes Neto 

O conto de Simões Lopes Neto divide-se em dez partes. A primeira narra como 

o gaúcho pobre Blau Nunes estava campeando 1 um Boi Barroso, quando "de repente, 

na volta duma reboeira. bem na beirada dum boqueirão, sofrenou o tostado ... : ali em 

frente, quieto e manso, estava um vulto, de face tristonha e ·mui branca. ( .. . ) Aquele 

vulto era o santão da salamanca do cerro" (LOPES NETO, 1983, p. 38). O gaúcho 

cumprimentou o vulto: "Laus ' Sus-Cris'P ". 

Na segunda parte do conto, Blau Nunes relata ao Santão o que ouviu de sua avó 

sobre a lenda da Salamanca: na cidade de Salamanca, na Espanha, havia uma fuma 

onde os mouros escondiam um condão mágico. Este era guardado por "uma velha fada, 

1 Procurando pelo campo, no linguajar gaúcho 
2 Forma abreviada de " Louvado seja Jesus Cristo". 



20 

que era uma princesa moça, encantada, e bonita, bonita como só ela!" (ibid ., p. 39). 

Vencidos pelos cristãos, os árabes "foram obrigados a ajoelharem-se ao pé da Cruz 

Bendita" (ibid.). Com a intenção de tomar forças para uma nova batalha, atravessaram 

o mar e chegaram nas praias do Rio Grande do Sul. No sul do Brasil fizeram um pacto 

com Anhangá-pitã~ , que esfregou o condão mágico no suor de seu próprio corpo, 

transmutando-o em uma pedra transparente. Transformou a princesa moura em 

"teiniaguá4 , sem cabeça. E por cabeça encravou então no novo corpo da encantada a 

pedra, aquela, que era o condão, aquele" (ibid., p. 40). Os mouros passaram a chamar 

de Salamanca a fuma onde houve o encontro com Anhangá-pitã~ "e o nome ficou para 

as fumas todas, em lembrança à cidade dos mestres mágicos"(ibid ., p. 41 ). 

Na terceira parte, o Santão da Salamanca relata o seu papel na lenda. Ele, em 

vida, era sacristão na Missão de Santo Tomé. Certa tarde, enquanto "todo o povo 

sesteava" (ibid ., p. 43), o sacristão dirigiu-se até a beira da lagoa, onde avistou a 

Teiniaguá com cabeça de pedra cintilante. Prendeu a lagartixa em um chifre, levando-a 

ao seu quarto. Permaneceu muito tempo pensando nas fortunas que a lagartixa 

encantada poderia lhe trazer. Lembrou, então, que "o animalzinho precisava alimento" 

(ibid. , p. 46) e saiu "para buscar um pouco de mel" (ibid.). 

A quarta parte do conto refere que quando o sacristão voltou ao seu quarto, "os 

sentidos do rosto se arriscaram e o coração mermou no compassar o sangue! ... Bonita, 

linda, bela" (ibid ., p. 46, 47) estava na sua frente uma moça que lhe disse: "eu sou a 

princesa moura encantada, trazida de outras terras por sobre um mar que os meus 

3 Diabo Vermelho, em tupi-guarani . 
~ Lagartixa. em tupi-guarani . 
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sulcaram ... " (ibid., p. 47). O sacristão apaixonou-se pela prmcesa e seus tesouros 

encantados. Certa noite, os amantes misturaram o mel com o vinho do santo oficio, 

bebendo-o. Embebedados, caíram abraçados. Quando o sacristão despertou 

embriagado, estava cercado pelos padres da Missão. Foi torturado e condenado à 

morte. 

Na quinta parte, o Santão da Salamanca conta a Blau Nunes como, no momento 

em ele iria morrer, a Teiniaguá utilizou seus poderes encantados para chamá-lo para 

junto de si . Os dois foram, então, condenados a viver eternamente no interior de uma 

furna no Cerro do Jarau 5 - a Salamanca do Jarau. 

Na sexta parte, o Santão diz para Blau Nunes: 

''faz duzentos anos que aqui estou ( ... ) Nunca mais dormi: nunca mais nem 
tome, nem sede, nem dor, nem riso ... ( ... )O encantamento que me aprisiona 
consente que eu acompanhe os homens de alma forte e coração sereno que 
quiserem contratar a sorte nesta salamanca que eu tomei famosa, do .larau. 
Muitos têm vindo ... e têm saido piorados, ( ... ) mas todos que vieram são 
altaneiros e vieram arrastados pela ànsia da cobiça ou dos vícios. ou dos 
ódios: tu és o único que veio sem pensar e o único que me saudou como filho 
de Deus ... Foste o primeiro até agora; quando terceira saudação de cristão 
bafejar estas alturas. o encantamento cessará, porque estou arrependido ... ( ... ) 
Está escrito que a salvação há de vir assim: e por bem de mim, quando cessar 
o meu cessará também o encantamento da teiniaguá'' (ibid. p. 54-56). 

Deste modo, o Santão convida Blau Nunes a entrar na caverna : "Alma forte e 

coração sereno! A furna está lá: entra! Entral "(ibid. p. 56) . 

A sétima parte do conto sucede-se no interior da furna encantada. Blau Nunes 

passa por sete provas: assombrações que peleavam de morte, jaguares e pumas que lhe 

5 Colina que se encontra na Coxilha Geral de Santana. nas proximidades da fronteira entre o Brasil e o Uruguai , 
ao norte da cidade de Quaraí . Segundo Simões Lopes Neto. "é o ponto culminante daquela zona, sendo avistado 
de muito longe No fim da Guerra dos Farrapos ( 1845) notaram-se sobre o espigão do Cerro, e parecendo dele 
sair, grossos rolos de fumaça . E essa a primeira notícia que há do fenômeno" (LOPES NETO, 1983, p. 73) 
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saltam por todos os lados, esqueletos dançando e atirados pelo chão, um Jogo de 

línguas de fogo, a Boicininga6, uma ronda de moças que deveriam seduzir o gaúcho e 

uma tropa de anões "cambaios e cabeçudos, cada qual melhor para galhotà" (ibid., p. 

61) que deveriam fazer rir Blau Nunes para que o encanto continuasse. Após 

demonstrar sua coragem e determinação perante estas provas, Blau Nunes vê-se ante 

uma velha bruxa que lhe apresenta sete escolhas: ganhar nos jogos, tocar a viola e 

cantar para cativar as mulheres, conhecer os segredos da natureza para curar os males 

daqueles que ama ou desfazer a saúde dos que não gosta. ter poderes "para não errar o 

golpe- de tiro, lança ou tàca -" (ibid. , p. 63) nos inimigos, ter o dom da oratória para 

comandar os homens, ou o dom para fazer pinturas, versos harmoniosos, novelas, 

músicas ou esculturas. Blau Nunes não aceita nenhuma das ofertas. O que ele 

realmente quer é a Teiniaguá encantada: "Eu te queria a ti, porque tu és tudo!" (ibid. 

p. 63 ), pensa. Ao sair Blau Nunes da fuma, o Santão oferece-lhe uma onça7 de ouro. 

Com ela, o gaúcho poderia produzir tantas outras quantas quisesse, "mas sempre de 

uma em uma e nunca mais que uma por vez" (ibid. p. 65). 

A oitava parte do conto de Simões Lopes Neto narra a vida de Blau Nunes após 

a sua aventura na Salamanca do Jarau. O gaúcho foi enriquecendo, comprando tudo o 

que lhe vinha à mente: armas, roupas, cavalos e gado. A nona parte conta que 

"começou a correr um boquejo de ouvido para ouvido .. . e era que ele tinha parte com o 

diabo, e que o dinheiro dele era maldito porque todos com quem tratava e recebiam das 

suas onças,. todos entravam, ao depois, a fazer maus negócios e todos perdiam em 

6 Cascavel Amaldiçoada, em tupi-guarani . 
7 Moeda antiga 
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prejuízos exatamente a quantia igual à de suas mãos recebida" (ibid . p. 69). Ninguém 

mais fazia negócio com Blau Nunes. Assim, ele voltou ao Cerro do Jarau e mais uma 

vez saudou o Santão: "Laus' Sus-Cris'!". Devolveu a moeda e disse: "'Adeus! fica-te 

com Deus, sacristão!". Esta foi a terceira vez que Blau Nunes saudava aquele vulto 

como cristão, quebrando finalmente o encanto que aprisionava a ele e a Teiniaguá. 

Neste instante o 

"Cerro do Jarau tremeu de alto a baixo, até às suas raízes nas profundas da 
terra, e logo, em cima, no chapéu do espigão, apareceu, cresceu, subiu, 
aprumou-se, brilhou, apagou-se. uma língua de fogo. alta como um pinheiro, 
apagou-se, e começou a sair fumaça negra. em rolos grandes, que o vento ia 
tocando para longe, por cima do encordoado das coxilhas, sem rumo feito , 
porque a fumaceira inchava e desparramava-se no ar, dando voltas e 
contravoltas. torcendo-se, enroscando-se, em altos e baixos, nmn desgoverno 
( ... ) 

Era a queima dos tesouros da salamanca, como dissera o sacristão" 
(ibid., p. 71). 

Na décima parte, Blau Nunes assiste ao desaparecimento de tudo o que havia 

dentro da Salamanca: 

''para os olhos de Blau o cerro ficou de vidro transparente, e então viu ele o 
que lá dentro se passava: os brigões, os jaguares, os esqueletos, os anões. as 
lindas moças, a boicininga. tudo. torcido e enovelado. amontoado. revolvido. 
corcoveava dentro de labaredas vennelhas que subiam e apagavam-se dentro 
dos corredores, cada vez mais carregados de fumaça. .. e urros, gritos. 
silbidos, gemidos, tudo se confimdia no tronar da voz maior que estrondeava 
no cabeço empenachado do cen·o" (ibid.). 

Blau Nunes vm também a transformação da velha bruxa na Teiniaguá: a 

Teiniaguá transformou-se na princesa moura e esta, numa linda índia tapuia. O Santão, 

por sua vez. tomou à figura do sacristão e este transfonnou-se em um gaúcho valente. 

Assim, com suas novas tonnas, os dois seres desceram a coxilha a caminho de seu 
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descanso. Blau Nunes fez o sinal da cruz, virou as costas e foi embora "certo de que 

era pobre como dantes, porém que comeria em paz o seu churrasco ... ; e em paz o seu 

chimarrão, em paz sua sesta, em paz a sua vida!. .. " (ibid., p. 72). 

2 .1.2. A lenda-bailado de Cosme 

Na sua versão da lenda, Cosme não se ateve aos detalhes da narrativa de Simões 

Lopes Neto. O próprio compositor afirma: 

''lnspirei-me na lenda Salamanca do .Jarau, incorporada já ao folclore rio­
grandense e recolhida por J. Simões Lopes Neto, para a criação de um 
bailado. 

É longo o roteiro desse colorido recanto popular - tecido das recuadas 
tradições das fumas de Sala manca ou ( ~uel'as de San Cebrian, na Espanha, 
de onde se transferiu para o Rio Grande do Sul, mesclando-se, ali , a 
elementos locais de tipos, paisagens e língua, de tal modo, que. na versão 
desenvolvida por Simões Lopes Neto, nada resta do modelo original. 

Colocando de parte o andamento propriamente dito da narrativa bem 
como a vinculação de quadros e cenas dela constantes - apoiei-me. contudo, 

aos elementos substanciais da lenda'' (COSME, l959c, p. 189). 

Efetivamente, a lenda-bailado de Cosme não reproduz a estrutura do conto de Simões 

Lopes Neto. Em alguns pontos, inclusive, acrescenta modificações à história original. 

A obra de Cosme divide-se em nove quadros sinfônicos: 1. Introdução - No 

Rastro do Boi Barroso, 2. Assombração, 3. Jaguares e Pumas, 4. Dança dos 

Esqueletos, 5. Línguas de Fogo, 6. A Boicininga, 7. Ronda de A1oças, 8. Tropa de 

Anões, 9. Desencantamento. Das nove cenas, somente duas não se referem à sétima 

parte do conto, que relata as provas pelas quais passou Blau Nunes no interior da furna 

encantada no Cerro do Jarau. Estas são o primeiro e o último quadros. 
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O pnmetro quadro, Introdução - No Rastro do Boi Barroso, resume as sets 

primeiras partes do conto de Simões Lopes Neto. Há indicações escritas na partitura, 

ao alto, que demarcam qual o trecho do conto está sendo representado em cada 

momento da música. Sobre [6] está escrito outside the cavern'8. , indicando que Blau 

Nunes está campeando o Boi Barroso nas proximidades da fuma encantada, no Cerro 

do Jarau. Entre [1 O] e [13], está escrito: Blau Nunes on the trai/ of the Boi Barroso. 

Esta indicação refere-se ao primeiro parágrafo do conto: 

"Era um dia ... . um dia, um gaúcho pobre, Blau, de nome, guasca de bom 
potte, mas que só tinha de seu um cavalo gordo, o facão afiado e as estradas 
reais, estava conchavado de posteiro, ali na entrada do rincão; e nesse dia 
andava campeando um boi barroso" (LOPES NETO, 1983, p. 35). 

Sobre [ 16] está escrito: appearance ofSantão. 

No conto de Simões Lopes Neto. a aparição de Santão é narrada: 

"De repente. na volta duma reboleira, bem na beirada dum boqueirão, 
sofrenou o tostado ... : ali em frente, quieto e manso. estava um vulto. de face 
tristonha e mui branca. 

Aquele vulto de face branca .. . aquela face tristonha! ... 
Já ouvira falar dele. sim. não uma nem duas. mas muitas vezes ... : e de 

homens que o procuravam, de todas as pintas, vindos de longe, num 
propósito, para endrômidas de encantamentos .... conversas que se falavam 
baixinho. como num medo: pro caso, os que podiam contar não contavam. 
porque uns, desandavam apatetados e vagavam por aí, sem dizer cousa com 
cousa.. e outros calavam-se muito bem calados. talvez por juramento dado ... 

Aquele vulto era o santão da salamanca do cen·o" (LOPES NETO, 
1983, p. 38). 

Sobre a partitura, entre [21] e [23] , está escrito: Santão tel/s the cavern 's 

miracu/ous secret. Este trecho resume as partes li a Vl do conto de Simões Lopes Neto 

em apenas vinte compassos. Aqui ocorre a primeira modificação operada por Cosme no 

K Todas as indicações cenográficas sobre a partitura da Sa/amanca do .Jarau estão escritas em inglês. Os títulos 
dos quadros aparecem em português e em inglês. 
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conto original. Neste, há dois momentos: inicialmente é Blau Nunes quem conta - na 

parte II do conto - a história que ouviu de sua avó sobre os magos mouros, que vieram 

dar nas praias gaúchas. Em seguida é o Santão quem relata a Blau Nunes a sua própria 

história - nas partes UI a VI do conto. Estas partes são resumidas no bailado, no trecho 

que se estende de [21] a [38], onde é o Santão quem narra a história completa. 

No manuscrito da lenda-bailado, há no início da segunda seção da introdução, 

sobre [39] , a inscrição Teiniaguá e o Santão da Salamanca. Esta indicação toi 

suprimida quando da impressão da obra em 1945. O momento da lenda representado 

nesta seção do bailado é a história ocorrida entre os dois personagens-título - o Santão 

e a Teiniaguá- na Missão de Santo Tomé. 

A terceira seção do primeiro quadro estende-se por 181. Sobre este trecho há duas 

inscrições: Santão invites Blau to ente r the cave e it 's dark A primeira retere-se à 

seguinte passagem do conto: 

"Tu me saudaste- o primeiro. tu' -saudaste-me como cristão. 
Pois bem: alma forte e coração sereno~ ... Quem tem isso. entra na 

salamanca, toca o condão mágico e escolhe o quanto quer... 
Alma forte e coração sereno~ A fuma escura está lá: entra1 Entra1" 

(ibid., p. 56). 

A segunda inscrição refere-se à sétima parte do conto de Simões Lopes Neto: 

"Blau Ntmes foi andando. 
Entrou na boca da toca apenas aí clareada e isso pouco. por causa da 

enrediça da ramaria que se cruzava nela; pra o fundo era tudo escuro .. . 
andou mais, num corredor dumas braças; mais. ainda; sete corredores 
nasciam deste. 
Blau Nunes foi andando. 

Enveredou por um deles: fez voltas e contravoltas, subiu. desceu. 
Sempre escuro. Sempre silêncio. 

Mãos de gente, sem gente que ele visse. batiam-lhe no ombro'' (ibid .. 
p. 57). 
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Este parágrafo é também caracterizado no início do segundo quadro, 

Assombração. No seu primeiro compasso, [67], está escrito: within the cavern. Este 

quadro estende-se de [67] a [120) e representa a primeira prova por que passou Blau 

Nunes: 

"Numa cruzada de carreiras sentiu ruído de ferros que se chocavam, tinir de 
muitas espadas, seu conhecido. 

Por então o escuro ia já mudando num luzir de vaga-lume. 
Grupos de sombras com feitio de homens peleavam de morte; nem 

pragas nem fuzilar d'olhos raivosos, porém furiosos eram os golpes que elas 
iam talhando umas nas outras, no silêncio. 

Blau teve um relance de parada, mas atentou logo no dizer do vulto de 
face branca e tristonha- Alma forte, coração sereno .. . 

E meteu o peito por entre o espinheiro das espadas, sentiu o corte 
delas, o fino das pontas, o redondo dos copos ... mas passou, sem nem olhar 
aos lados, num entono, escutando porém choros e gemidos dos peleadores. 

Mãos mais leves bateram-lhe no ombro. como carinhosas e satis1eitas" 
(ibid., p. 57, 58). 

O quadro Jaguares e Pumas e os seguintes não possuem nenhuma inscrição 

descritiva sobre a partitura, com exceção dos próprios títulos. Jaguares e Pumas 

percorre desde [ 121 J até [ 160]. Sua narração por Simões Lopes Neto: 

"Blau Nunes foi andando. 
Andando numa luz macia, que não dava sombra. Enredada como os 
caminhos dum cupim era a fuma, dando corredores sem conta a todos os 
rumos; e ao desembocar do em que vinha, justo num cotovelo dele. saltaram­
lhe aos quatro lados jaguares e pwnas. de goela aberta e bafo quente, patas 
levantadas mostrando w1has. a cola mosqueando numa fúria ... 

E ele meteu o peito e passou, sentindo a cerda dura das feras roçarem­
lhe o corpo; passou sem pressa nem vagar, escutando os urros que pra trás 
iam ficando e morrendo sem eco ... 

As mãos, de braços que ele não via, em corpos que não sentia, mas 
que, certo. o ladeavam, as mãos iam-lhe sempre afagando os ombros, sem 
bem o empurrar, mas atirando-lhe para adiante ... adiante .. .'' (ibid. , p. 58). 
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O quadro Dança dos Esqueletos estende-se desde [161] até [224]. O trecho 

correspondente do conto: 

"Blau Nunes foi andando. 
Agora era um lançante e ao fim dele parou num redondel topetada de 

ossamentos de criaturas. Esqueletos, de pé, encostados uns nos outros, 
muitos, derreados, como numa preguiça; pelo chão caídas, partes deles, 
despencadas; caveiras soltas, dentes branqueando, tampos de cabeças, 
buracos de olhos; pernas e pé em passo de dança, alcatras e costelas 
meneando-se num vagar compassado, outras em saracoteio ... 

Aí o seu braço moveu-se para cima, como para fazer o sinal da cruz; ... 
porém - alma forte, coração sereno! - meteu o peito e passou entre as 
ossadas, sentindo o bat1o que elas soltavam das suas juntas bolorentas. 

As mãos, aquelas, sempre brandas, afagavam-lhe outra vez os 
ombros ... " (ibid. , p. 59). 

O quadro Línguas de Fogo, que IniCia em (225] e vai até [284], refere-se ao 

seguinte trecho do conto: 

"Blau Nunes foi andando. 
O chão ia alteando-se, numa trepada forte ele venceu sem aumentar a 

respiração; e num desvão, a modo dum fomo, teve de passar por uma como 
porta dele. e aí dentro era um jogo de línguas de fogo, vermelho e forte, 
como atiçado com lenha de nhanduvai ; e repuxos d 'água, saídos das paredes, 
batiam nele e referviam, chiando, fazendo vapor; um ventarrão rondava ali 
dentro, enovelando águas e fogos, que era uma temeridade cortar aquele 
turbilhão .. . 

Outra vez ele meteu o peito e passou, sentindo o monnaço das 
labaredas. 

As mãos do ar mais o palmeavam nos ombros, como querendo dizer -
muito bem!" (ibid.). 

A Boicininga seria a próxima prova para Blau Nunes e o quadro A Boicininga 

estende-se desde [285] até [338] : 

"Blau Nunes foi andando. 
Já tinha perdido a conta do tempo e do rumo que trazia: sentia no 

silêncio como que um peso de arrobas; a claridade mortiça, porém, já se lhe 
assentara nos olhos e tanto, que viu adiante, em sua frente e caminho, wn 
corpo enroscado, sarapintado e grosso, batendo no chão uns chocalhos, 
grandes como ovos de téu-téu. 
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Era a boicininga, guarda desta paragem, que levantava a cabeça 
flechosa, lanceando o ar com a língua de cabelos, preta, finnando no vivente 
a escama dos olhos, luzindo, preto, como botões de veludo .. . 

Das duas presas recurvas, grandes como as aspas dum tourito de 
sobreano, pingava uma goma escura, que era a peçonha sobrante por um 
muito jejum de mortandade, lá fora ... 

A boicininga - cascavel amaldiçoada - toda se meneava, chocalhando 
os guizos, como por aviso, fueirando o ar com a língua, como por prova .. . 

Uma serenada de suor minou na testa do paisano ... porém ele meteu o 
peito e passou, vendo, sem olhar, a boicininga altear-se e descair, chata e 
trem ente ... e passou, ouvindo o chocalho da que não perdoa, o silbido da que 
não esquece .. . 

E logo então, que era este o quinto passo de valentia que vencera sem 
temer - de alma forte e coração sereno - logo então as mãos voantes 
anediararn-lhe o cabelo, palmeararn-lhe mais chegadas os ombros" (ibid. , p. 
59, 60). 

Este é o quadro onde ocorrem transfonnações temáticas profundas, 

representando a grande cobra sorrateira alteando-se e descaindo, chocalhando os 

gUIZOS. 

No quadro Ronda de Moças, que mtcta em [339] e completa-se em [428], há 

dois temas distintos que representam a tentativa das moças de seduzir Blau Nunes: 

"Blau Nunes foi andando. 
Desembocou num campestre, de gramado fofo. que tinha um cheiro 

doce que não conhecia; em toda a volta árvores ent1oradas e estadeando 
frutos; passarinhada de penas vivas e cantoria alegre; veadinhos mansos; 
capororocas e outro muito bicharedo, que recreava os olhos; e listando a 
meio o campestre, brotado duma roca coberta de samambaias, um olho 
d'água, que saia em toalha e logo corria em riachinho, pipocando o quanto­
quanto sobre areão solto, palhetado de malacachetas brancas, como uma 
farinha de prata ... 

E logo uma ronda de moças - cada qual que mais cativa! - uma ronda 
alegre saiu dentre o arvoredo, a cercá-lo. a seduzi-lo. a ele Blau, gaúcho 
pobre, que só mulheres de anáguas resvalo nas conhecia .. . 

Vestiam-se umas em frouxo trançado de flores, outras em fios de 
contas. outras na própria cabeleira solta ... : estas chegavam-lhe à boca 
caranlUjos estrambóticos, cheios de bebida recendente e fumegando entre 
vidros fiios, como geada; dançavam outras num requebro marcado por 
música ... outras lá acenavam-lhe para a lindeza dos seus corpos, atirando no 
chão esteiras macias, num convite aberto e ardiloso ... 

Porém ele meteu o peito e passou, com as fontes golpeando, por 
motivo do ar malicioso que o seu bote respirava .. . " (ibid., p. 60, 61 ). 
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A última prova por que deveria passar Blau Nunes seria a Tropa de Anões. O 

quadro estende-se desde [429] até [487], referindo-se à passagem: 

"Entrou no arvoredo e foi logo rodeado por urna tropa de anões, cambaios, 
cabeçudos, cada qual melhor para galhofa, e todos em piruetas e mesuras, 
ümdangueíros e volantíns, pulando como aranhões, armando lutas, fazendo 
caretas impossíveis para rostos de gente ... 

Porém o paisano meteu o peito neles e passou, sem nem sequer um ar 
de riso no canto dos olhos .. . 

E com este, que era o último, contou os sete passos das provas. 
E logo, então, aqui, surdiu-lhe em frente o vulto de face tristonha e 

branca, que, certo, lhe andara nas pisadas, de companheiro - sem corpo - e 
sem nunca lhe valer nos apuros do caminho; tomou-lhe a mão. 

E Blau Nunes foi seguindo" (ibid., p. 61 ). 

Ao completar as sete provas, Blau Nunes viu à sua frente uma velha bruxa: 

"Por detrás de um cortinado como de escamas de peixe-dourado, havia um 
socavão reluzente. E sentada numa banqueta transparente, fogueando cores 
como as do arco-íris, estava uma velha, muito velha, carquíncha e curvada, e 
como tremendo de caduca. 

E segurava nas mãos uma varinha branca, que ela revirava e tangia, e 
atava em nós que se desfaziam, laçadas que se deslaçavam e torcidas que se 
destorciam, ficando sempre linheira" (ibid., p. 61 , 62). 

Este trecho está representado na lenda-bailado de Cosme em [487]. Sobre a 

partitura existe a inscrição Blau Nunes before the old witch. 

O último quadro, Desencantamento, estende-se de [488] até [543] , com três 

indicações descritivas sobre a partitura. A primeira, It 's dark, sobre [52 I], refere-se ao 

momento em que Blau Nunes nega todas as escolhas que lhe propõe a bruxa, ficando 

só: "mas uma escuridão fechada, como nem noite a mais escura dá parelha, caiu sobre 

o silêncio que se fez, e uma força torceu o paisano" (ibid., p. 63). A segunda inscrição, 

em [526], refere-se a 
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"Blau Nunes arrastou um passo e outro e terceiro; e desandou caminho; e 
quanto ele andara em voltas e contravoltas, em subidas e descidas, tanto em 
direitura foi bater na boca da fuma por onde havia entrado, sem engano'' 
(ibid., p. 64). 

Sobre a partitura está escrito outside the cavern. Neste ponto ocorre a maior 

modificação operada por Cosme com relação ao conto original de Simões Lopes Neto. 

No conto, há duas partes em que são narrados os fatos da vida de Blau Nunes depois 

de passar pelas sete provas na Salamanca do Jarau e como se desfaz o encantamento 

que aprisionava o Santão e a Teiniaguá. Na versão de Cosme, diferentemente do que 

ocorre no conto, o encantamento é quebrado pelo fato de que Blau Nunes superou as 

sete provas e encaminhou-se para o exterior da fuma encantada: 

"Blau Nunes encontra-se, no Desencantamento, em frente a uma velha bruxa 
que se propõe, como prêmio de sua coragem, satisfazer sete desejos seus, 
sugerindo-lhe a sorte no jogo de cartas; nos amores ... Mas Blau só deseja a 
princesa moura, a Teiniaguá encantada. E, como permanece mudo, a bruxa 
desaparece e Blau volta, evocando saudoso, as imagens da moura e do 
sacristão que, redimidos de suas penas e transformados numa linda tapuia e 
num guasca desempenado, vão devagruinho, ao encontro do seu destino" 
(COSME, 1959c, p. 195). 

A última inscrição sobre a partitura é The indian maiden and the gaucho 1-va/k 

slowly away towards the future sobre o trecho entre [531] e [536]. Este ponto 

representa as transformações por que passaram a Teiniaguá e o Santão da Salamanca 

até alcançarem o repouso final : 

"Ainda uma vez a velha carquincha transformou-se na temtaguá... e a 
teiniaguá na princesa moura.. . a moura numa tapuia formosa; . . . e logo o 
vulto de face branca e tristonha tomou à figura do sacristão de S. Tomé. o 
sacristão, por sua vez, num guasca desempenado ... 

E assim, quebrado o encantamento que suspendia fora da vida das 
outras aquelas criaturas vindas do tempo antigo e de lugar distante. aquele 
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par, juntado e tangido pelo Destino9 , que é o senhor de todos nós, aquele par 
novo, de mãos dadas como namorados, deu costas ao seu desterro, e foi 
descendo a pendente do cox.ilhão, até a várzea limpa, plana e verde, serena e 
amornada de sol claro, toda bordada de boninas amarelas, de bibis roxas, de 
malmequeres brancos, como uma canha convidante para uma cruzada de 
ventura, em viagem de alegria, a caminho do repouso!..." (LOPES NETO, 
1983, p. 72). 

2.1.3. A representação da lenda no bailado 

A primeira parte da lenda-bailado de Cosme, Introdução - No Rastro do Boi 

Barroso, divide-se em três seções. A primeira seção inicia com um ostinato executado 

por dois tàgotes sobre harmônicos nos contrabaixos. Sobre este ostinato, entre [4] e 

[6] , é executado um fragmento da canção folclórica sul-rio-grandense Boi Barroso, por 

duas trompas em terças paralelas. 

[4] Sli ~ 

~ 
# 2 trompas o ./~ ~ 

@
1
1"- t j~liJJjfljl' 

consord_ 
p ----f 

ex. I: fragmento da canção Boi Barroso. 

No conto de Simões Lopes Neto, Blau Nunes 

·'ia campeando. campeando ... 
Campeando e cantando: 

'lv/eu bonito boi barroso. 
Que eu já andava perdido. 
Deixando o rastro na areia 
Foi Jogo reconhecido. 

9 "É característico este traço no individuo rio-grandense, que até por hábito doméstico emprega como vulgares as 
expressões - sorte, destino, fado . Na gente inculta, toma-se curiosa a indistinta veneração prestada ao divino e ao 
diabólico, como forças superiores que atuam sobre os homens" (LOPES NETO, 1983, p 74) 



Montei no cavalo escuro 
E trabalhei logo de espora; 
E gritei - aperta, gente, 
Que o meu boi se vai embora!-

No cruzar uma picada, 
Meu cavalo relinchou. 
Dei de rédea para a esquerda, 
E o meu boi me atropelou! 

Nos tentos levava um laço 
De vinte e cinco rodilhas, 
Pra laçar o boi barroso 
Lá no alto das coxilhas.' 

Mas no mato carrasquento 
Onde o boi 'stava emhretado, 
Não quis usar o meu laço, 
Pra não ve-lo retalhado. 

E mandei fàzer um laço 
Da casca do jacaré, 
Pra laçar meu boi barroso 
Num redomão pangaré. 

E mandei fà::er um laço 
Do couro da jacutinga, 
Pra laçar rneu boi barroso 
Lá no paço da restinga. 

E mandeifàzer um laço 
Do couro da capil•ara 
Pra laçar meu boi barroso 
nem que .fosse a meia cara; 

E~te era um laço de sorte, 
Pois quebrou do boi a balda ... 

.. .............. .. ..................... ...... ...... " (ibid. , p. 35-37). 
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É a própria canção Boi Barroso que Blau Nunes ia cantando enquanto 

procurava pelo animal lendário. Esta canção é utilizada no bailado de Cosme como 

wna espécie de idée fixe , percorrendo todos os quadros da obra. 

Em seguida, em [6] e [7], a melodia de Boi Barroso das trompas é interrompida 

por uma rajada de madeiras [cf. MIRANDA NETTO, 1944]. 
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ex. 2: rajada de madeiras. 
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Este gesto apresenta vários elementos contrastantes com relação à melodia de 

Boi Barroso e com o caráter do início do quadro. Possui diversas figurações rítmicas 

irregulares, fragmentos de escala cromática e de tons inteiros. Além disso, tem um 
) 

caráter nervoso. É o ponto, na partitura, onde está a indicação ouÍside the cavern. 

Entre [8] e [ 12], retomam os mesmos elementos do início e, sobre a partitura há 

a inscrição: Blau Nunes on the trai! of Boi Barroso. Desta vez, são executadas 

diversas variantes da melodia da canção Boi Barroso por parte dos instrumentos de 

madeira (come inglês, clarone e oboé) e de metal (trompa e trompete) [c f. ex. I 05: ex. 

108]. 

O caráter tenso de rajada de madeiras anunc1a a aparição do Santão da 

Salamanca. Há uma linha melódica executada pelo come inglês entre [ 15] e [ 17], 

derivada da canção folclórica Boi Barroso. Sobre esta melodia está escrito appearance 

ofSantão. 
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APPEARANCE OF S.ANT ÃO 

come inglês 

$ Jll§ JJO t4Íífii3 I e JJ'-'l Y -

ex. 3: representação da aparição do Santão da Salarnanca. 

Isto indica que o Santão é representado por solo de instrumento de madeira. Este fato é 

confirmado entre [21] e [24 ], onde a mesma melodia anterior é ampliada e tocada por 

um oboé. Na partitura, há a indicação Santão tells the caven1 's miraculous secret. 

SAAlT ÃO TEUS THE CAVERAl'S MIRACULOUS SECRET 

[2l] oboé solo m~d1-hm:~~ ~-. 

,, 
1
'
1i uEfíVrrfraj;lêirWjtp.,..l 

Q~]!NfU. 8 8 8 
mf 

ex. 4: representação do Santão da Salamanca. 

Esta melodia, que será chamada aqui de tema de Santão, percorre a primeira 

parte do bailado, por meio de várias derivações da canção Boi Barroso, e voltará no 

Desencantamento. 

No manuscrito da obra, há em !51 da segunda seção da Introdução (que se 

estende entre [39] e [60]) a inscrição Teiniaguá e o Santão da Salamanca: um novo 

gesto melódico é executado pelas flautas e oboés - que será chamado de rnotivo 

diatônico contínuo. 
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TEINJAGUÁE O SANTÃO DA SALAMANCA 
Tnnquillo J = 69 

[39] fla~~~ fl _L i 

~ ~ 
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ex. 5: motivo diatônico contínuo. 

A eliminação, na edição de 1945, da inscrição referida acima indica que as duas 

seções - Blau Nunes no Rastro do Boi Barroso e Teiniaguá e o Santão da Salamanca-

foram fundidas em um só quadro naquela oportunidade. 

A terceira seção da Introdução, em 181, apresenta um novo material , executado 

pelos oboés e come inglês: Santão invites Blau to enter the cave. 



SANT ÃO INVITES BLAU TO ENTER THE CAJP 
Lenm J= 60 
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ex. 6: tema de convocação. 
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Este gesto, que será chamado de tema de convocação, caracteriza o momento 

em que o vulto de face branca e tristonha convoca Blau Nunes a enfrentar as sete 

provas da Salamanca encantada. O gesto realizado pelo come inglês lembra uma 

chamada de trompas de caça, enquanto prossegue a associação dos instrumentos de 

madeira ao Santão. Ainda nesta seção, sobre a partitura em [65], há a inscrição it 's 

dark. Não há, porém, qualquer representação desta inscrição na música. 

O segundo quadro, Assombração, inicia em 191 com um ataque em ff dos 

instrumentos graves, que vai decrescendo até o final do compasso, em 4/4. 
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ex. 7: representação da assombração. 
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A assombração é representada por este padrão rítmico, com apmo de acordes 

dissonantes, executados pelas flautas, oboés, clarinetes e trompetes, que caracterizam, 

juntamente com pizzicati das cordas a partir de [80], o "ruído de ferros que se 

chocavam, tinir de muitas espadas, seu conhecido [de Blau Nunes]" (ibid ., p. 57). 

[69] > 
=~~ ~ ~=~ I'J .u I+ flautas l. 2. - t- I= ~h= 

~ oboés 1. 2. 1ft 
fJ 11 I+ clarinetes 1. 2. 

~ ~~ ___,*....___* 

I'J 11 1+ trompetes 1. 2. 3. 1ft 
. 

c 

..... ~ I I r 
1ft =======>--

ex. 8: representação da assombração. 
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Além destes elementos, a melodia que aparece nos instrumentos graves em 1131, 

e será chamada de tema de Teiniaguá, parece apresentar-se como a aceitação da 

tàtalidade por parte daquelas almas condenadas a viver no interior da caverna: 

ex. 9: tema de Teiniaguá. 

Mário de Andrade referiu-se à figura rítmica que aparece no início do tema de 

Teiniaguá da seguinte maneira: ' 'quanto ao aparecimento da célula rítmica 

semicolcheia-colcheia nos dois documentos que estou estudando agora, ela também é 

interessantíssima. Essa famosa célula tem sido usada pelos músicos, sempre que 

querem significar a tàtalidade abatida, a escravidão" (ANDRADE, 1933, p. 131 ). 

No conto de Simões Lopes Neto, durante toda a passagem de Blau Nunes pelas 

provas no interior da fuma encantada "mãos de gente, sem gente que ele visse, batiam-

lhe no ombro" (ibid .). Estas mãos, "de braços que ele não via, em corpos que não 

sentia" (ibid ., p. 58), afagavam-lhe os ombros "como querendo dizer - muito bem!" 

(ibid., p. 59). Estas, que eram as mãos do Santão da Salamanca, "que lhe andara nas 

pisadas de companheiro - sem corpo - sem nunca lhe valer nos apuros do caminho" 

(ibid. , p. 61 ), são representadas musicalmente por solos de instrumentos de madeira 

desde a entrada de Blau Nunes na caverna, em [69], até o gaúcho vencer a última 
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prova, em Tropa de Anões- [487]. A finalização de quadros com solos de instrumentos 

de madeira é característica recorrente no bailado de Cosme. Isto acontece no final de 

Assombração, em [119]-[120], onde o motivo inicial do quadro é utilizado para 

finalizá-lo; 

oboé solo m trtri€~JJ 
mf 

ex. 10: fmal de Assombração. 

no final de Jaguares e Pumas, em 1191, onde é executada uma linha melódica derivada 

do tema de Teiniaguá; 

Lento J =52 

[l 57J come inglês 
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ex. 11: final de Jaguares de Pumas. 

no fínal de Ronda de Moças, entre [423]-[428] - neste ponto, o segundo tema do 

quadro [ cf. ex. 17] é executado pelos instrumentos graves de madeira ( clarone e 

ütgotes) e contrabaixos; 

clarone 
[ 423] fagotes 

I;>: '#11# ü 
contrafagote 
contrabaixo P====~=================--------

ex. 12: final de Ronda de Moças. 
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e no final de Tropa de Anões, em [ 487], onde é executado o segundo motivo do quadro 

[ cf. ex. 18] transformado e executado pelo clarinete, clarone e primeiro fagote em 

contraponto: 

BLAUNUNESBEFORE THE OLD r11ITCH 
[487] . Molto allargando 

rt 1 clarinete 

clarone 

fagote 1. ~ 
mar cato 

1 ' j J 1 1 r ·r 
f 

ex. 13: final de Tropa de Anões. 

O recurso de finalizar os quadros com solos de instrumentos de madeira 

encontra correspondência no conto de Simões Lopes Neto pelo fato de que, no final de 

cada prova superada, aquelas mãos voantes afagavam o ombro de Blau Nunes 

incentivando-o a seguir em frente. Assim, o conto e o bailado finalizam as várias 

provas com o mesmo procedimento formal- a repetição do mesmo gesto. 

A execução, porém, do segundo motivo de Tropa de Anões, em [487] , indica o 

encontro entre Blau Nunes e a velha bruxa, visto que tem a inscrição Blau Nunes 

before the o/d witch sobre a partitura. Desta forma, enquanto as outras finalizações 

representam as "mãos que lhe afagavam os ombros", esta caracteriza o momento em 

que Blau Nunes encontra a velha bruxa. 
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No início de Jaguares e Pumas ocorre um dos momentos descritivos mais 

impressionantes da obra de Cosme: glissando nas trompas e cordas contra um gesto 

descendente em septinas nas flautas e clarinetes e rufos de tímpano e tam-tam em 

crescendo mo/to caracterizam o rugido ensurdecedor das feras em um andamento vivo 

rabioso [cf. ex. 166b]. Em seguida, os sons vêm de todos os lados, em um tutti 

orquestral, assim como no conto "saltaram-lhe [em Blau Nunes] aos quatro lados 

jaguares e pumas" (ibid., p. 58). Apojaturas rápidas nas madeiras, pizzicati nas cordas 

e rufos nos instrumentos de percussão acrescentam tensão e dramaticidade à melodia 

principal, que será chamada de tema de Anhangá-pitã, executada pelos metais 

(trompetes e trombones) em três oitavas, a partir de [127]. 

Vivo Rabioto J = 76 

"' 
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ex. 14: lema de Anhangá-pilã. 
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A Dança dos Esqueletos inicia-se lenta, com o ostinato dos instrumentos graves 

da seção anterior apresentado por aumentação rítmica [ cf. ex. 127]: "esqueletos, de pé, 

encostados uns nos outros, muitos, derreados, como numa preguiça" (ibid. , p. 59). 

Após esta introdução, principiam os movimentos de "pernas e pé em passos de dança, 

alcatras e costelas meneando-se num vagar compassado, outras em saracoteio .... " 

(ibid. , p. 59). Estes são caracterizados por vários recursos tímbricos orquestrais: violas 

e violoncelos são executados co/ legno contra flautas em jlatterzunge, tremo/o nos 

primeiros violinos, trinados nos segundos violinos e oboés. Tudo isto reforçado por 

toques esporádicos de triângulos, pratos e acordes ao piano [ cf. ex. 199b]. Estes 

elementos mesclados criam uma sonoridade peculiar que Guedes considerou como 

sendo "verdadeiros achados de orquestração" (GUEDES, 1945, p. 93). 

As Línguas de Fogo são representadas, no início do quinto quadro, por 

movimentos melódicos rápidos em semicolcheias na flauta em jlatterzunge, violinos e 

violas com reforço de glissando na harpa. 



Vivo con fuoco J = 184 
Thtte~ 

[225] flauta. ' ' ' • 

'fflf-=::: ====­
ex. 1 5: representação das línguas de fogo. 
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Este quadro possui um dos trechos de maior tensão de toda a lenda-bailado. Aí 

são justapostos, livremente e sem preparação, três gestos distintos em caráter, 

configuração rítmica e melódica [ cf. ex. 194b ], fazendo referência ao jogo das línguas 

de fogo, aos repuxos d 'água que saiam das paredes da caverna e batiam no fogo 

produzindo vapor e ao vento que envolvia águas e fogos num turbilhão. Guedes 

considera "admirável também a liberdade, a ousada liberdade rítmica e harmônica de 

Línguas de Fogo, onde fragmentos do Boi Barroso alternam com tema próprio, 

derivado do baixo ostinato da quarta parte [Dança dos Esqueletos], agora executado 

em rápido andamento" (ibid.). 

A Boicininga, "'que levantava a cabeça tlechosa, Ianceando o ar com a língua de 

cabelos, preta, firmando no vidente a escama dos olhos, luzindo, preto, como botões de 

veludo ... "(LOPES NETO, 1983, p. 60), aparece no início do sexto quadro do bailado 
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com um gesto lento nos violoncelos e contrabaixos [c f. ex. 195b]. É o movimento do 

corpo enorme da cascavel amaldiçoada, enroscando-se e levantando a cabeça. Neste 

quadro, o mesmo tema passa por diversas transformações de timbre, caráter, 

velocidade e configuração rítmica [cf. cap. Transformações Temáticas] , caracterizando 

os deslocamentos da cobra enroscando-se e se desenroscando, chocalhando os guizos e 

deixando cair a peçonha escura de suas presas. 

Em Ronda de Moças, a sensualidade das moças e o caráter bucólico do 

campestre onde Blau Nunes desemboca são representados por dois temas que se 

alternam durante o quadro, acompanhados por harpejos de harpa e clarinete que 

reforçam o clima bucólico e sensual. O primeiro tema de Ronda de Moças é executado 

pelos oboés e violinos, a partir de [353]: 

(Al.legretto graziDso) J. = 88 

[353] X=jl&n E~~"'"' ~~ ~ 
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ex. 16: primeiro tema de Ronda de Moças. 

O segundo tema aparece pela primeira vez no oboé, entre [373] e [379]: 

C7'6JC . ...... . ........ .... .. . 

ex. 17: segundo tema de Ronda de Moças . 
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A estes dois temas são acrescidos outros subsidiários, que vagam entre o ambiente 

bucólico do campestre e a sensualidade das moças dançantes. 

Tropa de Anões apresenta um caráter cômico e grotesco, obtido por meio de 

contratempos nas cordas em pizzicato contra motivos curtos nas madeiras, onde são 

justapostos trechos cromáticos em lega/o a trechos diatônicos e com base na escala de 

tons inteiros em staccato [c f. ex. 1 98b]. A conjunção destes elementos alcança um 

efeito espirituoso surpreendente. Com a apresentação do que será chamado de motivo 

de galhofa, 

(Non nwlto len:.to e ~tesco J = 76 ) 

[438] oboés 

~'~i·mm~mml 
a .a a . a 

mf-=::::::. :;::::;=.. 

ex. 18: motivo de galho.fa. 

completa-se o caráter jocoso do quadro. Para Miranda Netto, "a dança de anões, que 

devem íàzer rir o herói , para que o encanto continue, é cheia de efeitos miúdos e 

curiosos. Luiz Cosme mostra conhecer bem a orquestra, de perto, e não através dos 

livros ... " (MIRANDA NETTO, 1944). 

O Desencantamento inicia-se com o mesmo gesto apresentado pelas flautas e 

oboés na segunda seção da Introdução - o motivo diatônico contínuo - onde há a 

inscrição Teiniaguá e o Santão da Salamanca . No último quadro, este material é 

retomado pelos primeiros violinos em divisi entre [488] e [493). Além deste gesto, são 

retomados o tema de Santão- pelo oboé em 1641 e pela flauta entre [514] -[521] , o tema 
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de Teiniaguá- pela trompa em 1651 e pelos clarinetes em 1661- e o tema de convocação 

-pelos violinos, com reforço de metais e flautas, entre [526]-[536]. Todos estes temas 

fazem referência aos dois personagens lendários da história - o Santão da Salamanca e 

a Teiniaguá. Assim, encontram correspondência no conto de Simões Lopes Neto, visto 

que "quebrado o encantamento que suspendia fora da vida das outras aquelas criaturas 

vindas de tempo antigo e lugar distante, ( ... ) aquele par( .. . ) foi descendo a pendente do 

coxilhão ( .. ) a caminho do repouso!. .. " (LOPES NETO, 1983, p. 72). A representação 

da quebra do encantamento que sujeitava os dois personagens é indicada pela inscrição 

The indian maiden and lhe gaucho walk slowly away towards the future ao alto da 

partitura, a partir de [53 1]. 

Entre [536] e [541], os violinos executam um tema que ainda não havia 

aparecido no bailado, sendo o único material novo no Desencantamento. 

ex. 19: motivo de desencantamento . 

Este tema, que será chamado de motivo de desencantamento, representa a nova 

forma dos personagens Santão e Teiniaguá a caminho de seu descanso, "redimidos de 

suas penas e transformados numa linda tapuia e num guasca desempenado" (COSME, 

1959c, p. 195). Isto ocorre após a caracterização musical , por meio de múltiplas 

transformações temáticas, das transfigurações pelas quais passaram os dois 
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personagens no decurso do Desencantamento. Completa-se a obra de Cosme com um 

acorde pianíssimo de ré maior, sobre o qual está escrito curtain: a cortina fecha-se ante 

o público e '"termina, assim, a lenda-bailado em pianíssimo suave e evocador" 

(COSME, 1959c, p. 195). 
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2.2. História da recepção crítica 

2.2.1. As apresentações da Salamanca do Jarau 

Nesta seção serão comentadas as principais execuções da lenda-bailado 

Salamanca do Jarau e sua repercussão no público e na crítica, reproduzindo os 

debates ~uscitados pela obra e abordando dados históricos relevantes. 

São quatro as execuções da lenda-bailado que receberam o maior número de 

comentários críticos: a estréia em 1936 no Teatro Municipal do Rio de Janeiro com 

regência de Heitor Villa-Lobos; a estréia promovida pelo Departamento Municipal de 

Cultura de São Paulo em 1937 com a orquestra conduzida por Francisco Mignone; a 

versão coreografada, concebida e concretizada por Tony Seitz Petzhold e levada a 

público em 1945 no Teatro São Pedro de Porto Alegre; a versão do Corpo de Baile do 

Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1952 sob direção da coreógrafa Tatiana 

Leskova. 

2.2 .1.1. Estréia da Salamanca do Jarau no Rio de Janeiro, em 1936 

Na sua estréia absoluta em 16 de outubro de 1936, a obra foi executada como 

suíte sinfônica no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, sob regência de Heitor Villa­

Lobos, fazendo parte da programação da Série Oficial da Orquestra do Teatro 

Municipal organizada pela Secretaria Geral de Educação e Cultura. Este concerto foi 

veiculado através de transmissão radiofônica pelo Departamento de Propaganda da 

Rádio Nacional. Quanto a esta apresentação, o fundador da orquestra enviou um 



50 

telegrama ao então diretor do Instituto de Belas Artes de Porto Alegre, Tasso Corrêa, 

comentando a respeito do êxito alcançado pela execução da Salamanca: 

"Ligados pelo mesmo ideal em prol da Arte no Brasil e como fundador da 
Orquestra Municipal cumprimento-vos pelo ruidoso sucesso alcançado 
ontem pela apresentação do bailado 'A Salamanca do Jarau' [sic}, de Luiz 
Cosme, talentoso compositor cuja perfeita educação artística recebeu em 
vosso instituto- Saudações (a) Nelson Cintra" (O DIRETOR 1936). 

A crítica não foi unânime. O crítico musical do Correio da Manhã, Ivan 

D'Hunac, teceu críticas ácidas à obra: 

''A 'Salamanca do Jarau ' de Luiz Cosme, ultrapassou os limites do que era 
pennitido para comentar wna lenda rnissioneira, mesmo assustadora que 
fosse e cheia de assombrações ... A partitura é desconexa e abusiva, de efeitos 
orquestrais ingênuos e selvagens. Em dado momento recorda-nos o 
'Pacific' 1 • Há nela, contudo, uma grande habilidade de orquestração, no 
sentido que todos os instrumentos se chocam, quase sem lógica, para 
produzir o caos harmônico que está infelizmente tão em moda. A coqueluche 
da 'originalidade forçada', sem nenhum elemento de sinceridade, sem a 
mínima inspiração, deve desaparecer de uma vez por todas. Já é tempo de 
restabelecer na música a sua verdadeira essência, isto é, pelo menos, alguma 
significação" (D 'HUNAC, l936b) . 

José Carlos Burle na intenção de intervir em defesa da nova escola de 

composição brasileira ataca, por sua vez, através comentários corrosivos, os críticos de 

música brasileiros: 

"Todo mundo sabe que criticar é fácil. Então quando se critica um assunto 
que pouca gente entende, é uma beleza. Música está no meio. Os nossos 
críticos musicais na imprensa, os de música leve, são frutos da necessidade 
de pegar o primeiro emprego que apareça; os da séria são os que já tendo 
atravessado aquela fase( .. . ) acham-se no direito de ir mais longe" (BURLE, 
l936a). 

1 Pacific 23 I (1923 ), de Anhur Honegger. 
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O autor segue nesta linha de raciocínio para, finalmente, chegar ao ponto 

central: 

"O pior de tudo é quando se entra no terreno dos compositores. E se a vitima 
é nacional, nem é bom falar. ( ... ) se o compositor muito acertadamente 
explora com a técnica moderna os maravilhosos motivos nacionais, está 
desgraçado. É um homem morto. ( ... ) Foi assim o caso de Luiz Cosme há 
poucos dias passados ( ... ). Os críticos caíram-lhe em cima impiedosos, mas 
não houve um só que acusasse ter percebido que em momentos a orquestra 
esteve em absoluta contradição com o regente... Outros procurando 
desmerecer a obra fizeram-lhe o elogio comparando-a com 'Pacific'2 ... São 
positivamente uns pândegos. Eu só queria que eles não se esquecessem de 
que Balzac já dizia - 'Só há um meio de fugir do progresso, é morrer' ... " 
(ibid.). 

O mesmo D 'Hunac fàz referência ao bailado de Cosme em outro artigo, onde 

ratifica as suas convicções a respeito da nova música da década de 1930: 

"O Sr. Luiz Cosme ( ... ) poderá ser um grande violinista, uma competência 
musical das que maís honram a profissão, mas se suas músicas forem todas 
do quilate da S'a/amanca, como fonte de deleite da alma e prazer do espírito, 
parece que seria preferível guardá-las para um pouquinho mais tarde, quando 
a onda imensa que se alastra pelo mundo atualmente, fazendo desaparecer na 
impetuosidade do turbilhão todas as belezas que fazem o natural encanto da 
vida, trouxer à tona da devastadora e incomensurável inundação. esses 
produtos bastardos da inteligência, tão sintomáticos destes tempos" 
(D 'HUNAC, 1936a). 

Burle contra-ataca: 

"Pouca gente no Brasil conhece Luiz Cosme e isto já é uma prova de que ele 
tem valor. Nesta terra sublime dos medalhões, quanto mais desconhecido é 
um artista, mais certeza se tem de que é um artista. O mesmo se dá em 
matéria de elogios, quando vemos aqui wn artista elogiado unanimemente 
( ... ) podemos assegurar ( ... ) que se trata de wna deliciosa mediocridade" 
(BURLE, 1936b). 

Na continuação, Burle questiona se "com um trabalho como este bailado, que é 

uma das coisas mais interessantes que ultimamente tem saído de um cérebro brasileiro 

2 O autor está se referindo ao artigo de D'Hunac. 
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em matéria de música, poderia por acaso esperar o aplauso da crítica? Seria muita 

ingenuidade ... " (ibid.). Este autor, porém, não permanece somente no âmbito do elogio. 

Com respeito à transmissão radiofônica pela Rádio Nacional, o autor considera uma 

"pena que a orquestra estivesse um pouco tímida, de modo que o colorido da obra se 

viu um tanto prejudicado" (ibid.). Com relação à execução do Concerto para Piano e 

Orquestra de Gnattali , apresentado no mesmo programa, o articulista é implacável : 

"Neste número a orquestra esteve terrível. Havia momentos em que era uma 
embrulhada dos diabos. Bem sei que isto não foi culpa do regente nem dos 
executantes. Mas quando é que a Rádio Nacional se resolve a contratar um 
técnico que saiba dispor os instrumentos de modo que se distingam uns dos 
outros, sem se embaralharem? Acho que o atual, se entendesse do assunto, 
com tantas tentativas feitas, já teria acertado" (ibid.) 

Quanto à obra de Gnattali , Burle compara-a com a Salamanca, considerando-a 

'"'menos cerebral que o bailado de Cosme, possui maior riqueza de espontaneidade nas 

melodias" ( ibid.). 

2.2 .1.2. Estréia da Salamanca do Jarau em São Paulo, em 1937 

A estréia em São Paulo, como no Rio de Janeiro sem a encenação coreográfica, 

ocorreu em 6 de novembro de 1937 como parte do 34.0 concerto organizado pelo 

Departamento Municipal de Cultura de São Paulo, então dirigido por Mário de 

Andrade. A apresentação fez parte do Programa Oficial do Teatro MunicipaP . A 

regência esteve a cargo de Francisco Mignone. 

3 Constam no programa, nesta ordem, as obras: Variações sobre um tema Brasileiro de Francisco Braga, 
Salamanca do .Jarau de Luiz Cosme, -1 . a Fantasia Brasileira para piano e orquestra de Francisco Mignone. com 
Souza Lima ao piano, Pomeio n. o 1 para arcos de Camargo Guamieri, Rodas das Flores, Negrinha e ( ~apricho de 
Fructuoso Vianna e Baha/oxá, poema afro-brasileiro de Francisco Mignone. 
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Este concerto foi considerado um grande sucesso de público pela crítica 

paulistana. O Estado de São Paulo noticiou que "o público numerosíssimo aplaudiu 

com entusiasmo a orquestra, o regente e o solista, tendo chamado todos várias vezes à 

cena(. .. )" (REALIZOU-SE, 1937). Em outro momento, o jornal afirma que 

"Francisco Mignone dirigiu a orquestra na execução das demais peças, 
apresentando com clareza e delicadeza de efeitos as 'Variações sobre um 
tema brasileiro' de Francisco Braga, o poema sinfônico ' Salamanca do 
Jarau', interessante, embora um tanto longo, do compositor gaúcho, Luiz 
Cosme ( ... )4 " (ibid.). 

O crítico paulista L. refere-se ao concerto da seguinte maneira: "Logo a seguir o 

compositor gaúcho Luiz Cosme, com a sua 'Salamanca do Jarau' , bailado sobre uma 

lenda das Missões, se mostrou um sinfonista promissor, mas ainda perdido na selva dos 

instrumentos não conseguindo manter musicalmente o interesse da lenda" (L. , 1937). 

Esta crítica à orquestração é encontrada em alguns artigos. Antes de examiná-la é 

interessante, porém, observar a opinião deste mesmo crítico a Baba/oxá, de Mignone, 

no mesmo artigo: 

·' ' Babaloxá' é bem representativa da tendência, talvez irrefreável. de 
afeiçoarem-se os atuais compositores brasileiros mais do que convém, às 
pompas e às violências orquestrais limitando de certo involuntariamente o 
caráter da musica nacional ao frenesi orgiástico dos ritos africanos" (ibid.). 

Este ponto de vista, assim como aquele apresentado por D'Hunac demonstram a 

vinculação destes críticos às tendências de reação às novidades introduzidas na música 

brasileira pelos compositores ligados ao modernismo e ao nacionalismo da época. As 

4 Com relação à afinnação de que a obra é longa, o critico gaúcho Aldo Obino, ao perfazer a análise da obra, é 
preciso "O nosso exame é feito em tunção da privilegiada audição pascal da gravação integral do trabalho com 
duração de vinte minutos, que é a medida contemporânea, quando um critico preguiçoso ou sem fôlego chamou 
de longo o trabalho" (OBfNO, 1945a) 
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rivalidades não permaneciam apenas no terreno das idéias, mas envolviam a matar 

parte da comunidade artístico-cultural brasileira em debates e disputas administrativas. 

Desta forma, os comentários negativos ao bailado de Luiz Cosme que datam desta 

época provém daqueles críticos que estavam atuando em reação às mudanças 

propiciadas pela nova música. As disputas naquele tempo estavam bastante acirradas e, 

sem dúvida, a produção essencialmente moderna do compositor gaúcho era um campo 

propício para essas discussõess. 

Quanto à qualidade de execução da obra em São Paulo, o compositor da 

Sa/amanca do Jarau, assim como a crítica paulistana, teceu elogios à interpretação sob 

regência de Mignone: "Fiquei bastante satisfeito com a apresentação da peça 

"Salamanca do Jarau'. Lamento apenas não ter podido representá-la com bailados, 

como espero tàzer muito em breve, aqui em São Paulo mesmo" (Cosme in SEGUIU, 

1937). 

2.2 .1.3. Estréia com coreografia em Porto Alegre, em 1945 

A primeira versão coreográfica da Sa/amanca do Jarau foi realizada pela Escola 

de Bailados de Tony Seitz Petzhold, em 7 de setembro de 1945, no Teatro São Pedro 

de Porto Alegre, como parte integrante dos Festejos Comemorativos da Semana da 

5 Luiz Heitor, ao deter-se neste período, considera que '·o decênio que passou [ 1930-1940] ( ... ) trouxe-nos a 
plena revelação de vários compositores jovens, um dos quais, pelo menos, já se é obrigado a contar, ao lado da 
tríade precedente [Villa-Lobos, Lorenzo Femandez e Mignone] : refiro-me a Camargo Guarnieri, cuja música é 
uma das mais ·construídas ' e das mais profundas da escola brasileira. Outro novo que se tem afirmado com uma 
pujança e uma facilidade que lembra bastante o ' caso ' Mignone é Radamés Gnattali, rio-grandense do suL muito 
conhecido no Rio de Janeiro pela sua atuação radioronica. Luiz Cosme. da extrema vanguarda, J. Siqueira, 
tradicionalista, são, entre outros, representantes desse grupo de mais novos da nossa música" (HEITOR, 1950, P· 
384). 
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Pátria6 . Os cenários e figurinos ficaram a cargo de Nelson Boeira Faedrich, desenhista 

que estava trabalhando nas ilustrações para a nova edição de luxo de Lendas do Sul de 

Simões Lopes Neto7 . Nesta ocasião, a música não foi executada ao vivo, mas através 

da reprodução de uma gravação realizada pela Orquestra Sinfônica da Rádio Nacional 

do Rio de Janeiro em janeiro de 1944, sob regência de Iberê Gomes Grosso. Conforme 

o jornal Correio do Povo: Luiz Cosme "referiu-se aos comentários feitos por não ter 

sido seu trabalho executado pela orquestra porto-alegrense, dizendo que sua partitura 

apresenta a exigência de orquestras muito variadas, faltando-nos alguns instrumentos. 

A gravação foi feita por uma orquestra carioca de oitenta figuras e o autor não está 

satisfeito" (O PÚBLICO, 1945). Em entrevista ao Diário da Noite, o compositor 

afirma: "Espero que para o próximo ano a 'Salamanca do Jarau ' será novamente 

apresentada, dessa vez com o acompanhamento de grande orquestra, para que o 

público tenha uma impressão mais exata do que é a música que, nas recentes 

apresentações, foi feita por intermédio de gravação" (Cosme in POR, 1945). 

"A acolhida do espetáculo foi deveras calorosa e suas audácias repercutiram 

profundamente no espírito do público" (ANTÔNIO, 1965). Assim se manifestou o 

crítico porto-alegrense quanto à encenação coreográfica da Salamanca do Jarau em 

Porto Alegre. O Diário da Noite festejou o espetáculo: 

6 Além da ~'ialamanc.:a do Jarau, a Escola de Bailados apresentou R.hapsody in Blue, de George Gershwin, 
Pavane Pour une l!!lante })~junte, de Maurice Ravel e Clair de Lune, de Claude Debussy. Conforme Aldo Obino, 
"o excelente programa inclui[u] a apresentação de quatro bailados inéditos para esta capital [Porto Alegre]" 
(OBfNO, 1945a). Conforme informou Tony Petzhold, em comunicação particular, todas as obras foram 
executadas por meio de gravação. 
7 Segundo aparece no programa, Boeira Faedrich ''expôs alguns destes trabalhos numa exposição patrocinada 
pelo Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda em companhia de mais 5 colegas em junho de 1944". Nào 
consta o local da exposição . 
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"O recital que nos ofereceu ontem a escola da Sra. Tony Seitz Petzhold, 
pode-se de logo afirmar, ficará em nossa crônica como um dos mais belos 
espetáculos do gênero já realizados nesta capital. Constituído todo de música 
moderna, para culminar na belíssima página de Luiz Cosme, teve a valorizá­
lo uma ambientação perfeita da cena e a funda compreensão do ritmo atual 
que caracteriza a festejada artista patricia" (E.P., l945). 

A crônica é completamente elogiosa à encenação da Salamanca: "Teve assim a 

magnífica música de Luiz Cosme trabalhada com o vivo sentimento que lhe vem da sua 

terra e da sua gente a valorização cênica que até aqui lhe faltava" (ibid .). Afínna que a 

própria coreógrafa fez o papel de Boicininga, "atingindo ( ... ) em sua criação da 

coreografia da cobra grande a algo de inédito e grandioso. O conjunto todo, 

movimentado e expressivo, contribuiu para um desempenho sem talhas" (ibid.). 

Quanto ao trabalho de Boeira Faedrich, é considerado "esplêndido [o] desenho das 

fantasias e cenários" (ibid.). O artigo conclui dizendo que "a impressão que ficou na 

platéia, e essa geral porque não se pode apreender completamente toda a beleza da 

peça em apenas um espetáculo de estréia, é de que deve ser repetida muitas vezesR" 

(ibid. ). O alto nível de qualidade do espetáculo foi considerado unanimemente pela 

crítica porto-alegrense. O próprio compositor exaltou os trabalhos de Petzhold e 

Faedrich ""por sua competência e compenetração" (Cosme in O PÚBLICO, 1945). 

Aldo Obino considerou que 

"a apresentação desse lavor por Tony Seitz Petzhold esteve primorosa. A 
coreO!:,'Tafia foi concebida e elaborada com vigor. Contou para isto a 
extraordinária artista com a colaboração do artista Nelson Boeira Faedrich, 
desenhista e ilustrador de valor, o qual vem ultimamente pondo sua 
capacidade a bem do nosso teatro cenográfico. Foi wn trabalhador denodado, 
conseguindo belos efeitos durante todo o serão coreográfico. ( ... ) Podemos 

s Vários foram os pedidos de que o espetáculo da escola de Tony Petzhold fosse repetido. Aldo Obino acrescenta 
um pós-escrito á sua critica afirmando que "diante do êxito que cercou o lindo espetáculo de Tony Seitz Petzhold. 
vai ser ele reprisado no próximo dia 12. atendendo, assim, inúmeros e insistentes pedidos do público" (OBTNO, 
1945b ). Estes pedidos levaram a novas apresentações do espetáculo nos dias 12 e 23 de setembro do mesmo ano 
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afirmar que a suíte bailável de Luiz CoSine esteve honrosamente traduzida na 
sua forma de dança" (OBINO, 1945b). 

O artista plástico Ângelo Guido considerou que "a brilhante bailarina Toni Seitz 

conseguiu uma interpretação coreográfica que é uma obra de arte cheia de sugestivo 

encantamento" (GUIDO, 1945). Quanto à concepção coreográfica e à participação dos 

dançarinos, o autor também foi positivo: 

"Não só a coreografia dos diversos episódios da lenda foi concebida com 
apuro de inteligência de arte e penetrante compreensão dos elementos 
dinâmicos e expressivos da música, como sua interpretação pelo conjunto de 
bailarinos e alunas de Toni Seitz esteve realmente admirável. Grande riqueza 
de imaginação criadora demonstrou Toni Seitz em determinar o caráter de 
cada 'prova' e em movimentar em jogos de linhas. dinamismo e efeitos 
plásticos. elementos expressivos tão diversos. Relativamente à sua 
participação pessoal na interpretação, aparecendo na estranha figura da 
'Boicininga', a festejada bailarina dançou com surpreendente expressi vidade 
de gestos e movimentos, estilizando com sutileza o ondulante mover-se da 
híbrida figura que procura atrair e enlaçar o atônito e destemido violador dos 
segredos da Salamanca" (ibid.). 

No que toca aos "efeitos sugestivos da cenografia, dos trajes e dos efeitos de luz. 

Dança, 'decor ' e luz se integram num todo expressivo com a música. São a sua 

projeção plástica. Esses elementos foram aproveitados com muita inteligência e senso 

de interpretação no belo espetáculo ( ... ). a colaboração que a esse espetáculo prestou 

Nelson Boeira Faedrich foi preciosa" (ibid .). Segue afirmando que "na cenografia e 

nos trajes da 'Salamanca' se expressa o mesmo espírito de estilização realizado com 

grande riqueza de fantasia e poder sugestivo" (ibid .). Guido tàz apenas "um pequeno 

reparo: na aparição dos esqueletos, terceira prova, o efeito é prejudicado pela luz que 

aparece no fundo da cavema9 " ( ibid . ). 

'J T ony Petzhold. em comunicação pessoal, atirmou que "não havia mesa de iluminação, não havia luz negra'· para 
o espetáculo. 
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Paulo Antônio também sentiu-se entusiasmado com o espetáculo, afirmando que 

este "constitui o atestado mais eloqüente da progressão que esta nossa dançarina vem 

marcando em sua arte. Se ainda não atingiu o ponto definitivo, se ainda não conseguiu 

equilibrar todas as suas faculdades criadoras, se guindou a uma situação invejável a 

que nenhuma outra de suas pares jamais chegou. Basta verificar o primor de programa 

que organizou: música moderníssima, cenários diferentes, arrojo de concepção 

cenográfica, indumentária variada, rica e principalmente isto: realização" (ANTÔNIO, 

1945c ). Segue considerando que "nesta nossa dançarina é incontestável o desejo de 

renovação, a busca de meios sempre variados de expressão, a sede de pesquisas, 

fatores essenciais para o artista( ... )" (ibid.). Quanto ao trabalho de Boeira Faedrich, o 

autor considera que "o espetáculo estava fadado a vencer, ao menos pela novidade. 

Sim, porque fugimos à rotina dos cenários pintadinhos à maneira de cartão postal" 

(ibid .). Segue: "para Salamanca do Jarau, concebeu dois cenários de bela sugestão, 

obtendo no da fuma uma ótima perspectiva. A vestiária, também obedecendo à sua 

fantasia, foi incontestavelmente de valor. Os jatos de luz trabalharam ativamente e de 

maneira coerente para completar a beleza do espetáculo" (ibid.). O autor não faz 

referência aos problemas de iluminação no quadro Dança dos Esqueleto referidos por 

Ângelo Guido. Os diversos comentaristas destacam como sendo os dançarinos que 

alcançaram as melhores atuações, além da própria Tony Seitz Petzhold, Beatriz 

Consuelo Cardoso no papel de Teiniaguá, João Luiz Rola atuando como Santão, e o 

espanhol José Ruiz Parra como Blau Nunes. Este último, envolvendo-se em uma briga 
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de bar após sair de uma das exibições, matou um motorista com "'uma faquinha 

pequena de picar fumo to" , segundo conta Nilo Ruschel ( 1945). 

Quanto às apresentações subseqüentes do espetáculo, o Diário da Noite 

manifestou-se da seguinte forma: "'Por diversas vezes Porto Alegre, assistiu à lenda-

ballet ' Salamanca do Jarau ', inspirada na notável página regional de Simões Lopes. 

Foram espetáculos primorosos, com uma apresentação digna dos nossos foros artísticos 

e que mereceram, mui justamente, os aplausos do porto-alegrense" (POR, 1945). O 

Correio do Povo anunciou a última apresentação: "'a vesperal programada para depois 

de amanhã, no Teatro São Pedro, assinalará a última apresentação da encantadora série 

de bailados que tanto êxito registrou em sua estréia e posteriores repetições no teatro 

oficial da cidade" (O PÚBLICO, I 945). 

2.2.1.4. Encenação no Rio de Janeiro, em 1952 

No Rio de Janeiro, a primeira representação da Sa/amanca do Jarau como 

espetáculo coreográfico ocorreu somente em I O de maio de 1952 1 1 • A lenda-bailado foi 

levada com coreografia realizada por Tatiana Leskova, então maitre de bailei do Corpo 

de Baile do Teatro Municipal, cenários e costumes de Tomás Santa Rosa, tendo Mário 

Conde por cenógrafo. A orquestra foi regida pelo maestro Henrique Spedini. O 

I!J Conforme informou Tony Petzhold em comunicação particular, Parra, que morava em sua casa, foi substituído 
nas apresentações posteriores por João Luiz Rola . A coreógratà referiu-se a Parra da seguinte forma : "um 
bailarino pobre, pobre .. . era um excelente bailarino". 
11 A obra de Cosme dividiu o programa com a pantomima lirica bailada// Comhallimento di Tancretli e Clorinda, 
de Claudio Monteverdi, a coreografia de Michel Fokine para Silfides de Frédéric Chopin e Quadros de uma 
Lxpo.\i<riio de Modest Mussorgsky. com orquestração de Francisc~ Mignone e coreografia de Vaslaw Veltchek, 
coreógrafo convidado do Municipal. 
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espetáculo fez parte da Temporada Nacional de Arte do Teatro Municipal do Rio de 

Janeiro. 

O Diário Carioca manifestou-se da seguinte forma quanto ao espetáculo: "A 

'Salamanca do Jarau' valoriza-se pela música expressiva e bem elaborada de Luiz 

Cosme, embora, coreograficamente, não esteja ainda bem estruturada 12 " (HAVERÁ, 

1952). Segue, dizendo que 

"Blau Nunes não dá em cena a impressão que fica no texto de J. Simões 
Lopes Neto. O herói passa pelas duras provas e assombrações da caverna 
encantada como um mero espectador. É certo que Blau Nunes possui 'alma 
forte e coração sereno'. Mas isso não quer dizer que não participe do drama. 
No final da maratona de assombrações de que participa. o gaúcho olha 
indiferente para o grupo das donzelas, que o convidam ao amor. É uma 
atitude contrária à da lenda, na qual se diz que a tentação dessas mulheres era 
mais terrível para o pobre Blau que o próprio pavor das feras" 13 (ibid.). 

Em certo momento, o artigo chega a ser irônico: "Este [Biau Nunes] , em 

algumas seqüências, parec1a assistir, na maJor calma, a exibição de um ' show' de 

monstros inofensivos, não havendo necessidade de lutar contra eles. Mais do que a 

dança, o encanto da música de Cosme domina o espectador, levando-o para o mundo 

encantado da velha legenda( ... )" (ibid.). Por outro lado, são considerados "muito bons 

12 O tàto de que os críticos do Rio de Janeiro apontam mais problemas em suas cnttcas à encenação da 
Salamanca do que os de Porto Alegre não significa necessariamente que o espetáculo nesta cidade tenha sido 
realizado com maior perfeição do que naquela. Conforme já demarcava Lia Bastian Meyer em 1936, a crítica rio­
grandense sempre foi famosa por enaltecer as produções locais: "O outro mal que se verifica no ambiente artístico 
em que vivemos reside na ausência de um senso critico mais apurado . Por esta ou aquela razão, não se tàz crítica 
sincera em Porto Alegre. Elogia-se fàcilmente e facilmente se silencia os erros e as falhas que apontam 
flagrantemente nos espetáculos e concertos aqui realizados. Por gentileza ou complacência, a imprensa. sempre 
generosa. invariavelmente fecha os olhos a imperfeições e lacunas gritantes ... " (Meyer in RESPONDE. 1936). 
13 Na versão do Teatro Municipal, os principais papéis foram representados pelos seguintes bailarinos: Blau 
Nunes por Arthur Ferreira. o Santão da Salamanca por Sebastião Araújo, a Teiniaguá por lnez Litowski e a 
Boicíninga por Pitágoras Lopes. Todos estes foram bastante elogiados pela critica, além de Berta Rozembla~ 
como Princesa Moura e Johnny Franklin, nos papéis de Sacristão e Guasca Desempenado. A única ressalva fm 
feita à atuação de Arthur Ferreira como Blau Nunes, visto que apesar de que ' 'este artista possui uma perfeita 
técnica, não é de maneira alguma indicado para os papéis que necessitam expressividade" (PROSSEGUINDO. 
1952). Talvez venha dai a critica do Diário Carioca de que Blau passava pelas provas como mero espectador, 
sem se deixar amedrontar pelas assombrações e feras que o cercavam. 
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os cenários e costumes de Santa Rosa para as duas peças [J/ Combattimento e a 

Salamanca] , superiores a tudo quanto é feito comumente no Teatro Municipal" (ibid .). 

Termina com: "a estréia da 'Salamanca' teve acolhida entusiástica do público" (ibid .). 

Mario Nunes, ao comentar a segunda apresentação do espetáculo, afirma que 

"com o mesmo entusiástico aplauso do público, realizou o Corpo de Baile do 

Municipal, sábado, seu segundo e último espetáculo. Houvesse sido preparada uma 

série de cinco ou seis récitas e estaria firmada, de uma vez, nos hábitos artísticos da 

cidade, a temporada nacional de bailados do nosso teatro oficial" (NUNES, 1952). Ao 

examinar a cenografia, o mesmo autor sustenta que "a dança dos esqueletos seria mais 

impressionante se executada em quase completa escuridãol4" (ibid .). No seguimento 

do artigo, Nunes considera que "em relação à segunda [peça, Salamanca do Jarau] , o 

êxito também muito se deve à coreografia, que nos pareceu, do ponto de vista 

sensorial, expressiva ou sugestiva" (ibid .). No final do artigo, entusiasma-se: "Louve-se 

Tatiana Leskova com extrema inteligência criando a coreografia de 'Salamanca do 

Jarau ' e louve-se o belo e f~mtástico cenário de Santa Rosa. A primeira parte é, 

digamos assim, espiritual, e teve, quanto à essência da dança, feliz execução ( .. . ). A 

segunda é mais objetiva, representação de assombrações de toda a espécie, mais 

acessível , impressionou bem ( ... )" (ibid.). Nunes abre espaço em seu artigo para o 

crítico musical Renzo Massarani comentar o "valor intrínseco das duas composições". 

Este afirma sobre a Salamanca. que "esta partitura, composta em 1935, é atual, 

vibrante, de uma musicalidade genuína e sincera, e bastaria para dar ao seu autor- tão 

14 Ao que parece, este foi um problema constante nas sucessivas encenações da Salamanca do .Jarau, visto que, 
como foi notado anteriormente, Ângelo Guido fez a mesma ressalva quando da apresentação em Porto Alegre. 
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modesto e retraído - um lugar de destaque entre os compositores brasileiros de hoje" 

(Massarani in NUNES, 1952). O único senão apontado pelo maestro Massarani é que 

"'inicialmente a música parece um pouco estática" (ibid.). 

Na mesma linha elogiosa de Nunes, O Popular considera que "a música de Luiz 

Cosme é expressiva e descreve com propriedade a complexidade do tema. A concepção 

coreográfica aproveitou-se da riqueza plástica oferecida pelo tema desenvolvendo na 

parte do segundo ato uma série de 'divertissements' de alto estilo. Também o prólogo 

conseguiu situar o espectador no misticismo evocado pela lenda" (PROSSEGUINDO, 

1952). Quanto aos "'cenários e guarda-roupa de Santa Rosa, arrojados e vigorosos 

constituindo um dos elos da corrente segura que constituiu 'Salamanca do Jarau' " 

(ibid.). Conclui afirmando que "o público entusiasta demonstrou calorosamente seu 

agrado chamando diversas vezes ao procênio os artistas responsáveis por esta noite de 

arte e encantamento" (ibid .). 

Accioly Netto afirmou que "continua excedendo às mais otimistas expectativas 

o progresso realizado pelo Corpo de Baile do Teatro Municipal. Seu segundo programa 

na atual temporada, apresentou duas novidades absolutas para o Rio de Janeiro( ... ) 'fi 

Combattimento di Tancredi e Clorinda ' ( ... ) e uma primeira mundiaJI 5 de 'Salamanca 

do Jarau ', inspirado numa lenda fantástica do Rio Grande do Sul" (ACCIOL Y 

NETTO, 1952). Quanto à composição musical, o autor afirma que "muito se tem 

escrito. e com justiça, pois é uma peça de indiscutível nobreza estilística, extremamente 

colorida, sem nunca descer à vulgaridade, pecado quase irresistível a que muitos 

15 Pela afirmação acima, torna-se óbvio que o autor desconhecia as apresentações da lenda-bailado de Cosme em 
Porto Alegre na década de 1940. 
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compositores sucumbem quando abordam temas populares" (ibid.). Por outro lado, o 

autor considera que a coreografia sujeita-se à música em demasia, não alcançando 

independência nem corpo próprio. 

"De fato, 'Salamanca do Jarau' compõe-se de uma série de casos e aparições 
demasiadamente nítidos para se subordinar a uma música que somente atem­
se aos elementos substanciais da lenda, pondo de parte o andamento 
propriamente dito da narrativa. Com isso a composição ganha muito em 
sentido musical, mas prejudica sensivelmente um bailado como esse, que tem 
sentido dramático e teatral" (ibid.). 

Para superar o problema, o autor sugere que a coreógrafa deveria 

"lançar mão de elementos auxiliares da dança, para compor o ' trompe d'oil' , 
ou seja, a ilusão para os olhos, com luzes, cenários e outros efeitos de 
carpintaria cênica, muito embora, como dança propriamente dita, pouco ou 
nada possa fazer. No caso presente, faltou o recurso da luz, antes de tudo, 
para os efeitos fantásticos desejados, para a dramatização de determinados 
episódios" (ibid.) 

O autor se considera adepto da "dança sem artifícios", mas "desde que se entra 

neste terreno de tàntasia extremada, é necessário que se acompanhe o ritmo da ação 

irreal" ( ibid . ). 

Lya Cavalcanti, por sua vez, chega à conclusão de que com este espetáculo 

finalmente o Brasil chegou ao amadurecimento artístico, não sendo preciso esperar que 

os elogios venham de fora . Diz que a "Companhia Nacional de Bailados começa em 

grande estilo, com espetáculos que entusiasmam pelo que são, simplesmente porque 

são bons e têm personalidade própria" (CAVALCANTI, 1952). 

Além do espetáculo de estréia, foram realizadas outras apresentações da 

Salamanca pelo Corpo de Baile do Teatro Municipal de Rio de Janeiro, nos dias 14 e 
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23 de maiO de 1952, no mesmo teatro. Sendo que este último foi promovido pela 

Sociedade Cultura Artística do Rio de Janeiro, em seu 283. 0 sarau. 

2.2.1 .5. Outras apresentações da Sa/amanca do Jarau 

Além destas quatro apresentações, a Salamanca do Jarau foi executada como 

suíte sinfônica em diversas ocasiões. A Orquestra da Rádio Nacional executou a obra 

através de transmissão radiofônica, com regência de Iberê Gomes Grosso, em janeiro 

de 1944. Em março de 1946, a obra foi levada no programa Quadros Sonoros do 

Brasil da Rádio PRA-2, "'na versão que a PRA-2 transmitiu, gravada em disco 16 , a 

regência da orquestra coube a Iberê Gomes Grosso" (SILVEIRA, 1946). O regente 

tcheco Jaroslav Krombholc dirigiu alguns quadros retirados da Salamanca 11 à frente 

da Orquestra Sinfônica Brasileira, em agosto de 1947. Em outubro de 1948 foi 

apresentado um recital de discos de composições de Luiz Cosme. na Sociedade 

Brasileira de Cultura Inglesa, com a audição do Quarteto N. o 1 e a Salamanca do 

Jarau . O primeiro, na execução do Quarteto lacovino e a segunda pela Orquestra da 

Rádio Nacional sob direção de Iberê Gomes Grosso. O regente italiano Lamberto Baldi 

dirigiu a Orquestra SintOnica Brasileira, levando a lenda-bailado de Cosme em mais de 

uma apresentação no ano de 1950. Em seu programa foram executados apenas quatro 

16 Além da gravação mencionada acima, utilizada na encenação de Porto Alegre, que não foi lançada 
comercialmente, realizou-se outra gravação em disco. Em 1963 foi lançado o disco Long Playing MOFB-3364 
pela etiqueta Odeon com o Maracatu do Chiw-Rei de Francisco Mignone e a Sálamanca do .larau de Luiz 
Cosme. A capa foi desenhada por Ari Fagundes. A obra de Mignone foi regida pelo próprio autor e o bailado de 
Cosme teve Mário Tavares à frente da Orquestra Sinfõnica Nacional, em gravação realizada nos estúdios da 
Rádio MEC. no Rio de Janeiro. 
17 Os quadros retirados da lenda-bailado foram executados com os títulos : Oraçâo a Teiniat-,ruá (Assomhraçâo) e 
Fa/açâo de Anhangá-Pitâ (Jaguares e Pumas) , correspondentes às transcrições de mesmo nome para violino e 
piano e para violoncelo e piano, respectivamente. 
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quadros da obrais . Em 1954, como parte da programação dos Festiva/es de Musica 

Latinoamericana de Caracas, Heitor Villa-Lobos dirigiu a Orquesta Sinfónica 

Venezuela no "Concierto Consagrado a la Escola Contemporánea de Brasil". Este foi 

realizado no Anfiteatro José Angel Lamasl9. Entre 2 e 15 de junho de 1955 transcorreu 

a Semana de Musica Brasilena da Universidad Nacional de Cuyo em Mendoza, na 

Argentina. Este evento foi organizado pelo Departamento de Musicología da Faculdad 

de Filosofia y Letras da mesma universidade. A obra de Cosme foi executada no 

concerto de 9 de junho no Teatro Independência2o, que esteve a cargo da Orquesta 

Sinfónica de la Universidad de Cuyo com regência de Alejandro Derevitzky. Em 

dezembro de 1956, a Orquestra Sinfônica de Porto Alegre levou a obra de Cosme 

juntamente com peças de outros compositores gaúchos no Festival Rio-grandense de 

Música, sob a batuta do maestro Pablo Komlós21. A obra foi executada novamente pela 

OSPA em abril de 1957 e em junho de 1972, ambas sob regência de Pablo Komlós. Em 

novembro de 1982, a mesma orquestra levou a obra de Cosme juntamente com a 

Balada para o Avião que Deixa um Rastro de Fumaça no Céu, de Celso Loureiro 

18 Os quadros executados foram os seguintes: l. Assombração; 2. Jaguares e Pumas: 3. Dança dos Esqueletos: 
4. Final 
19 No Festival, foram dedicadas duas noites à música brasileira, 27 de novembro e I de dezembro - ambas sob 
regência de Villa-Lobos. Na primeira noite brasileira, foram executadas as obras Salamanc:a do Jara11 de Luiz 
Cosme, Sil!fónia N. 0 2 de Lorenzo Femandez, Chexada de )(angà de Burle Marx, Abertura das Três Máscaras 
Perdidas de Mi!,'llOne, A hertura Concerlallle de Camargo Guamieri, Bachianas Brasileiras N. o 5 e O Papaxaio 
Moleque de Villa-Lobos. Na segunda noite dedicada aos compositores brasileiros, foram levadas O Café, de 
Santoro, t.:roslío e Choros N. o 9 de Villa-Lobos. 
20 A Salamanca do Jarau dividiu o programa com a Bachianas Brasileiras N. o 2 e Caixinha de Boas Festas de 
Villa-Lobos. Saci N." 7 de Mignone. e Batuque de Lorenzo Femandez. 
21 Foram executadas, nesta ocasião, as obras Paisagem Mística de Murillo Furtado com orquestração de 
Armando Albuquerque, Três peças de Caráter Popular de Paulo Guedes, Concerto Romântico em li"ês Partes de 
Radamés Gnattali e a Salamanca do .larau. Os comentários às obras e compositores foram redigidos pelo 
jornalista Glênio Peres. 
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Chaves, como parte da programação de encerramento do Movimento em Defesa da 

Cultura. 

Há pouco material crítico sobre estas apresentações no acervo da família de Luiz 

Cosme. Entre os documentos mais interessantes, podem ser citados os ensaios de 

Renzo Massarani. Este autor, na figura de crítico musical do Jornal do Brasil, publicou 

diversos comentários à obra de Cosme no decorrer de vários anos. O seu ponto de vista 

com relação ao bailado sofreu transformações bastante significativas. Em 1950, após a 

execução de alguns quadros da obra pela Orquestra Sinfônica Brasileira, sob regência 

de Lamberto Baldi, o autor afirmou que a 

" ' Salamanca do Jarau ', suíte tirada do bailado de Luiz Cosme deixou o 
público fiio e indiferente. É diflcil, quando não se trate de Stravinsky ou De 
Falia, que músicas nascidas para o 'ballet' possam sustentar-se sem o auxilio 
da cena: tanto mais quando, como parece ser neste caso, o compositor se 
preocupou mais com o lado pitoresco do espetáculo do que com aquele 
propriamente rítmico. Os títulos das quatro partes da ' suíte ' nos falam em 
assombrações, jaguares, pumas e esqueletos, mas parece que a assombração 
tomou conta de tudo, até do ' final' , pois algumas poucas tentativas de dar 
vida a esta obra fracassam e se perdem numa uniformidade sem caráter e- o 
que é pior - sem aquele ritmo que não deixa de ser a necessária espinha 
dorsal de todo bailado: veja-se, justamente, Stravinsky e o que ele conseguiu 
realizar com seus ritmos inexoráveis. Lástima, porque mesmo nestas páginas 
de que nós também não gostamos, Cosme demonstra ser bom músico, 
moderno, dono da sua arte" (MASSARANI, 1950). 

Ao fazer, porém, a resenha do disco lançado pela Odeon com obras de Cosme e 

Mignone, Massarani afirma que "não foi pequeno o prazer de reouvir uma das obras 

mais características e importantes deste compositor [Luiz Cosme ], que ( .. . ) escreve 

pouco mas sempre de maneira muito ponderada, sentida e definitiva" (MASSARANJ, 

1963 ). Em outro trecho diz: "o lindo bailado, do qual já me ocupei no passado, foi bem 

executado pela OSN" (ibid .). Quando da morte de Cosme, o mesmo autor publicou um 
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artigo comovido no qual afirma que será a "Salamanca do Jarau, o bailado que 

possivelmente melhor defenderá, no futuro, seu renome e uma arte tão precoce e 

ferozmente ferida" (MASSARANI, 1965). Por meio da comparação entre estes 

comentários, de diferentes épocas, perfazendo um caminho de cerca de quinze anos, 

pode-se notar como o compositor italiano mudou de idéia quanto à valoração da lenda­

bailado de Cosme. 

Quanto à transmissão radiofônica da Salamanca pela Orquestra da Rádio 

Nacional , sob regência de Iberê Gomes Grosso, Garcia de Miranda Netto teceu 

numerosos elogios à iniciativa da orquestra em "apresentar obras de compositores 

novos e revelar novos instrumentistas e regentes. Foi o caso da 'Salamanca do Jarau' , 

um bailado, ou melhor, uma lenda de Luiz Cosme" (MIRANDA NETTO, 1 944). O 

autor afirma que "a lenda de Luiz Cosme, dificil de executar, necessitaria alguns 

ensaios a mais, para aparecer com toda a sua leveza, para revelar, bem clara, a trama 

instrumental. Apesar disso, puderam ver-se bem as linhas mestras da partitura, 

concebida em 1935 e orquestrada definitivamente em 1940" (ibid.) . 

Com relação às execuções da obra pela Orquestra Sinfônica Brasileira sob 

regência de Jaroslav Krombholc, Manuel Morais elogiou a iniciativa daquele em 

apresentar compositores modernos em primeira audição, referindo-se a obras de seus 

patrícios tchecos V ítezslav Novák e Bohuslav Martinu. Disse que "ambas as obras 

foram apresentadas em primeira audição, como em primeira audição também o foram 

' Oração à Teiniaguá ' e ' Falação de Anhangá-Pitã ', de Luiz Cosme, amostras bem 

típicas da maneira pessoal com que manifesta o seu disciplinado e contido ímpeto 
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criador esse modesto e tão simpático representante da música brasileira do presente" 

(MORAIS, 1950)22 . Nota-se, pela afirmação acima, que o autor não percebeu que as 

peças de Cosme são, na verdade, dois quadros retirados da Salamanca do Jarau: 

Assombração e Jaguares e Pumas, respectivamente. Mark Berkowitz, ao reconhecer 

as partes da lenda-bailado, reclama que "por alguma razão ou outra não estava claro no 

programa" (BERKOWITZ, 1947) que se tratava de excertos da obra. Este autor diz: 

"Eu a considero [a Salamanca do Jarau] um obra de muita projeção em seu 
gênero. Mas eu devo dizer que prefiro ouví-la como um todo, porque a 
atmosfera que permeia toda a composição se perde se os movimentos são 
executados independentemente. 'Oração a Teiniaguá' é uma peça mais lírica, 
com alguns temas de grande beleza, e um colorido folclórico muito 
interessante, o que é obtido sem a utilização efetiva de temas populares. A 
'Falação de Anhangá-Pitã' , o Diabo Vermelho, é uma dança frenética, com 
wn ritmo muito pronunciado, obviamente de origem africana. Luiz Cosme é 
um orquestrador muito inteligente, a inteligência é uma das grandes 
qualidades de sua música O compositor deve ter gostado da forma como 
Jaroslav Krombholc conduziu a sua obra" (ibid.). 

O autor do artigo considera-se satisfeito com a orquestra, afirmando que 

"quando conduzida por Jaroslav Krombholc, a 'Orquestra Sinfônica Brasileira ' 

mostrou o seu lado bom. Eu detesto pensar no tempo, quando mais uma vez sob a 

regência de Eugene Szenkar, ela for retomar as suas atuações pobres" (ibid.)23 . 

O Correio do Povo, referindo-se ao Festival Rio-grandense de Música, no qual 

a Orquestra Sinfônica de Porto Alegre, sob regência de Pablo Komlós, executou pela 

primeira vez a Salamanca do Jarau ao vivo em Porto Alegre em 1956, afirma que o 

22 Esta referência, indicando que o artigo é de 1950, certamente está errada. O maestro Krombholc realizou esta 
apresentação à frente da OSB em 1947, conforme noticiou Mark Berkowitz (1947). 
n Luiz Heitor também tece considerações sobre este regente: "Szenkar é um músico experimentadissimo, 
esplendidamente dotado, exercendo uma vigorosa autoridade sobre a orquestra e impondo-se ao público pelo 
mais tàscinante poder de comurúcar-se com ele. Não é um intérprete muito fino . É efectista. Recorre a processos 
primários de impressionar o público; aos coloridos berrantes; a uma intemperança de sonoridades que fez com que 
certa vez um amigo meu, compositor de nomeada universal, meu convidado em um dos concertos da OSB, se 
retirasse irritado do Teatro, no fim do primeiro número( ... ). Szenkar é. assim, uma espécie de tenor na regência .. 
Mas tem dado, apesar de tudo, muitas interpretações modelares, perfeitas" (HEITOR, 1950). 
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compositor "não perdeu jamais as raízes sulinas e o gosto pela música provincial da 

gleba. A obra que forjou é realmente magnífica( ... )" (A ORQUESTRA, 1956). 

Há, ainda, diversas notícias sobre apresentações da Salamanca do Jarau não 

confirmadas por documentação. Em 1938, Armando Albuquerque anunciou para o 

Correio do Povo que estava tomando as providências necessárias para a execução da 

Salamanca em Porto Alegre. 

"Não vai ser nada fácil. A minha vontade, porém, é apresentar uma criação 
grandiosa, dinamizando o ambiente. Para isso, nada melhor do que a 
'Salamanca do Jarau', grande, moderníssimo poema sinfônico, que é também 
um ballet. Estou certo que será um sucesso. Nem pode ser por menos. 
Precisamos, na verdade, dar mão forte à arte nova( .. . ). Agora é agir. Preciso 
dar esse concerto e tudo ainda está por fazer" (Albuquerque in APÓS, 1938). 

Pelo que consta, este concerto não chegou a ser concretizado por tàlta de 

instrumentos que completassem a orquestra em Porto Alegre. O jornal O Globo 

anunciou que a obra seria "apresentada pelo maestro Mignone em Roma, no mês de 

abril próximo" (S. PAULO, 1937). Não foi encontrada nenhuma confirmação desta 

notícia24 . Foi também noticiado, pelo Diário da Noite, que a lenda-bailado de Cosme 

seria executada "pela grande orquestra da NBC, de New York, sob a regência do 

maestro Toscanini" (POR, 1945). O Correio do Povo (AMANHÃ, 1945) noticiou que 

o musicólogo Gilbert Chase, encarregado dos programas musicais latino-americanos da 

NBC, havia pedido a partitura da Sa/amanca para Luiz Cosme com a finalidade de que 

24 Kiefer afirma que Francisco Mignone regeu a Orquestra Filarmônica de Berlim em maio de 1937 e. em 1938. 
·'nas rádios difundiu, pela Alemanha, a música brasileira. No mesmo ano, rege também em Roma, no Teatro 
Adriano, fazendo ouvir música brasileira diante de vultos como Casella e outros" (KIEFER, 1983, p. 32) . Não há 
referência às obras brasileiras executadas nestas ocasiões. Luiz Heitor (in MIGNONE, 1947, p. 14) refere-se às 
viagens de Mignone à Europa, em 1937 e 1938, sem mencionar a Salamanca do .Jarau. 



70 

esta fosse executada e gravada pela orquestra dirigida por Arturo Toscanini . Não há, 

porém, comprovação de que este fato tenha se concretizado. 

Da mesma forma, existem várias encenações anunciadas que também não foram 

levadas a cabo. Lia Bastían Meyer anunciou em entrevista que tinha como um de seus 

projetos para o ano de 1937 a apresentação coreográfica da" 'Salamanca do Jarau' de 

Luiz Cosme. Autor moderno, talentoso, inspirado, sua obra merece o aplauso e a 

admiração da cidade [Porto Alegre]" (Meyer in RESPONDE, 1936). Esta encenação 

iria tàzer parte das Comemorações do Centenário Farroupilha. Conforme afirmou 

Vasco Mariz ( 1970, p. 32), o espetáculo foi suspenso por razões políticas. Houve, 

também, o interesse na obra por parte do coreógrafo Igor SwezefPs , já em 1945. Este 

pretendia apresentar a Salamanca em 1946 no Rio de Janeiro à frente do Corpo de 

Baile do Teatro Municipal, porém esta intenção não se tomou realidade. O bailado 

estava programado para a Temporada Nacional de Ballet do Teatro Municipal do Rio 

de Janeiro em I 946, porém foi transferido por tàlta de verba para 194 7, data em que 

também não foi apresentado. Sobre este problema, o próprio compositor se manifestou 

em entrevista para a F olha Carioca: 

"De fato. o meu trabalho estava programado para este ano, porém. como a 
montagem iria orçar uns cinqüenta mil cruzeiros e a dotação da verba da 
temporada nacional de bailados não atinge 60 mil, isso forçaria a direção a 
utilizar recursos econômicos que redundariam numa encenação má ( ... ). 
Conversei pessoalmente com o maestro Siqueira. Após me afiançar que o 
meu bailado figurará na temporada do ano próximo, ele me informou ainda 
que terá coreografia de Verchinina e aparecerá sob a regência de Spedini '' 
(Cosme in VINDO, 1946). 

25 França ( \945) refere-se ao coreógrafo como lgor Schwezoff 
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Em agosto de 1947, Paulo Antônio anunciava que "o Corpo de Baile do Teatro 

Municipal do Rio, sob a direção da famosa coreógrafa Nina Verchinina vai apresentá-

la [a Salamanca do Jarau] nos maiores centros sul-americanos" (ANTÔNIO, 1947). 

Esta iniciativa também foi abandonada por falta de verbas. 

Por outro lado, novas encenações coreográficas da Salamanca do Jarau foram 

apresentadas pela Escola de Bailados Clássicos de Tony Seitz Petzhold em 1966 e em 

196726 . Além destas informações, há várias notícias de apresentações da Salamanca 

do Jarau em diversos países da América Latina, nos Estados Unidos e na Europa. 

Estas notícias porém não indicam datas, locais precisos e nem quais teriam sido os 

executantes. 

26 Em ambas ocasiões, a peça de Cosme dividiu o programa com Papilfon fsic.f de Robert Schumann em 
coreografia da própria escola de bailados. Nas duas realizações, os papéis principais foram representados por 
Carlos Cabrera como Blau Nunes, Mareei Mirapalhete como Santão da Salamanca, Célio Alvarez como 
Sacristão, Giselda Koetz Mascella como Teiniaguá e Carmem Romana no papel de Puma Negra. 
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2.2.2. As análises e comentários sobre a Salamanca do Jarau 

Nesta seção serão abordados os vários comentários e análises efetuados à 

Salamanca do Jarau, percorrendo um período de tempo de mais de quarenta anos. As 

análises publicadas sobre o bailado estão divididas em dois grupos: os estudos 

efetuados pelo próprio compositor e os exames realizados por críticos e musicólogos. 

No final desta seção serão confrontadas as citações que Cosme faz, em seus trabalhos, 

das críticas de Guedes, Antônio e França sobre a lenda-bailado com os textos originais 

destes autores. 

Os trabalhos analíticos de autores que não o próprio compositor sobre a 

Salamanca do Jarau são numerosos: diversas publicações foram realizadas entre 1933, 

data do primeiro artigo publicado comentando a obra, e 1957, ano em que o compositor 

foi homenageado pela Discoteca Pública do Estado do Rio Grande do Sul com a 

inauguração do auditório Luiz Cosme. Após o ano de 1957, surgiram pouquíssimos 

artigos sobre a obra de Cosme, embora em I 965 houvesse um recrudescimento de 

interesse pelo compositor, por ocasião de seu falecimento . O texto mais recente sobre a 

Salamanca do Jarau é o de Krieger ( 1976 ). 

2.2.2 .1. Os textos de Luiz Cosme sobre a Salamanca do Jarau 

Os três artigos de Luiz Cosme sobre a Salamanca do Jarau ( 1952a, I 959b, 

1959c) são formados basicamente pelo mesmo texto, no qual o autor demonstra 

preocupação em esclarecer as suas intenções ao compor a lenda-bailado e quais os 
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elementos da lenda que foram tomados como sendo os mais importantes para a 

composição musical. 

No primeiro texto, o autor apresenta as suas idéias justapostas a citações do 

conto original de Simões Lopes Neto. Inicia com um breve comentário sobre as origens 

espanholas da lenda e sua transformação ao chegar no Rio Grande do Sul. Aponta a 

sua perspectiva com relação ao conto: "colocando de parte o andamento propriamente 

dito da narrativa, bem como a vinculação de quadros e cenas dela constantes - apoiei-

me, contudo, aos elementos substanciais da lenda" (ibid.). Aqui o autor está se 

referindo ao tato de que não respeitou a continuidade narrativa do conto de Simões 

Lopes Neto, mas enfatizou, em primeiro plano, as sete provas pelas quais Blau Nunes 

passou no interior da furna encantada. Cosme sintetiza as partes da lenda em que Blau 

Nunes está "campeando" o Boi Barroso, o momento em que Blau encontra o Santão e 

toda a história que este lhe conta, em poucas frases : 

"o sentido inicial da lenda-bailado está resumido no Rastro do Boi Barroso; 
Blau, o gaúcho pobre, vê o vulto do Santão de face tristonha e branca e o 
medo lhe gela o coração calejado pela vida. Tudo é mistério nesse lugar enno 
e sombrio da Salamanca ( ... )" (ibid.). 

O compositor utilizou a narração das pnme1ras se1s partes do conto como 

introdução ao bailado, fixando-se este o maior tempo na parte VII do conto. Assim, 

Cosme passa a narrar detalhadamente cada uma das sete provas pelas quais passou 

Blau Nunes . 

"Aqui termina, como prólogo. a narração do Santão que convida Blau a 
entrar na fuma e passar por sete provas duras. Deixarei com o próptio 
Simões Lopes Neto a narrativa das sete provas, que constituem após a 
introdução, as diferentes partes do bailado" (ibid.). 
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A partir deste momento, a sétima parte do conto de Simões Lopes Neto é citada 

no artigo de Cosme quase na íntegra, sem que este realizasse qualquer pontuação para 

demarcar os diversos quadros do bailado, relacionando-os com o texto 1 • O compositor 

volta a se manifestar somente no final do artigo, para comentar o último quadro -

Desencantamento. Isto ocorre porque as últimas partes do conto de Simões Lopes Neto 

são sintetizadas na obra musical de Cosme. Assim, este necessita contar à sua maneira. 

O autor não se volta em nenhum momento à análise musical propriamente dita, 

preocupando-se mais em narrar a história na qual seu bailado está fundamentado. 

O segundo artigo de Cosme sobre a Salamanca do Jarau reproduz, em boa 

parte, o texto anterior. A principal diferença entre ambos consiste em que são 

incorporados, ao texto da primeira publicação, excertos de um artigo de Paulo Guedes 

intitulado Salamanca do Jarau para a revista Província de São Pedro, de dezembro de 

1945. O fato de Luiz Cosme haver acrescentado a análise musical de seu colega deve-

se, em grande medida, à ausência de comentários sobre o texto musical no primeiro 

artigo . Isto o toma árido sob o aspecto da compreensão de suas realizações 

propriamente musicais. Neste sentido, a introdução do trabalho de Guedes no corpo do 

texto toma o artigo de Cosme mais fluente. 

No terceiro artigo sobre a lenda-bailado, Luiz Cosme acrescenta ainda citações 

de análises realizadas por Paulo Antônio ( 1951) e Eurico Nogueira França ( 1953 ). As 

três análises (Guedes, Paulo Antônio e França) podem ser consideradas como sendo 

va1idadas pelo próprio compositor, visto que este as cita em sua própria obra, sem 

1 No exemplar deste artigo encontrado no acervo da família de Cosme. existem anotações escritas a caneta. Estas 
servem para corrigir o título da lenda-bailado e para indicar os momentos do conto referentes a cada quadro [c f. 
Anexo IV]. 
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apresentar restrições aos seus pontos de vista2 . Cosme limita-se a justapor as três 

citações, para que o próprio leitor as compare e tire suas conclusões. Além destes 

acréscimos, algumas modificações são introduzidas no texto do artigo original de 

Cosme, tornando-o mais simples através da trasladação de várias explicações do corpo 

do texto para notas de rodapé. Além disso, são incorporados, nesta edição, a 

reprodução fac-similar da primeira página da edição impressa da partitura da lenda-

bailado e de um desenho de Blau Nunes por Santa Rosa3. A comparação entre os 

textos originais de Guedes, Antônio e França e as suas citações por parte de Cosme 

será realizada no final deste capítulo. 

2.2.2 .2. Análises por críticos musicais e musicólogos 

Além dos trabalhos escritos por Cosme, existem análises e comentários à 

Sa/amanca do .Jarau realizadas por diversos críticos de música e musicólogos. Entre 

estas, estão as escritas por Laner (1933 ), Heitor (1940), Almeida ( 1942), Miranda 

Netto.J ( 1944 ), França ( 1945; 1949; 1952; 1953), Paulo Antônio (1945a; l945b; 194 7; 

1951 ), Obino (1945a; 1966), Guedes (1945), Cavalheiro Lima (1955; 1957; 1965), 

Kiefer (l957a; 1957b), Krieger (1976), Baptista Filho (1963a; 1963b), Béhague 

( 1969) e Mariz ( 19705 ; 1981 ), abordados nesta seção em ordem cronológica de sua 

publicação. 

2 Na verdade, Luiz Cosme faz algumas moditicações mínimas nos textos citados. As razões destas alterações 
serão comentadas na seqüência 
3 Abaixo do desenho lê-se: "figurino de Santa Rosa para a personagem Blau Nunes da Salamanca do .larau" 
(COSME, 1959c, p. 192). 
4 Garcia de Miranda Netto e Léo Laner são a mesma pessoa. 
5 A primeira edição é de 1948, a edição utilizada neste trabalho foi publicada em 1970. 
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O pnmetro artigo sobre a Sa/amanca do Jarau foi escrito por Laner, 

aparentemente antes mesmo da obra ter sido terminada. Luiz Cosme e Radamés 

Gnattali reuniram um grupo de interessados na casa deste no Rio de Janeiro, para 

apresentar em primeira audição a Salamanca do Jarau. A obra foi executada através 

da redução para piano interpretada por Gnattali . O crítico Léo Laner estava entre os 

presentes, vindo a publicar um artigo sobre o evento em 19336. O autor não se refere à 

data em que o fato ocorreu, mas traz algumas ponderações sobre a obra. Afirma que 

"Luiz Cosme conseguiu uma cousa a que raros têm chegado: tratar o tema popular sem 

banalidade e sem afetação. Um equilíbrio sereno marca essa 'Suíte de Ballef sobre a 

qual poderão ser criadas as mais estupendas interpretações coreográficas" (LANER, 

1 933 ). Este texto toma-se importante por ser um dos raros que não permanece 

exclusivamente no plano descritivo, mas apresenta juízos de valor quanto à peça 

analisada. A análise não é de forma alguma pormenorizada, porém expõe observações 

próprias e particulares. Por exemplo: "outro qualquer cairia na descrição exagerada, 

seguindo as linhas dos poemas sintõnicos. Luiz Cosme pretere ficar no campo da 

música pura e construir os seus ritmos como formas musicais" (ibid.). A afirmação de 

que o compositor permanece no campo da música pura é inconsistente, visto que é 

impossível fixar-se neste campo e, simultaneamente, descrever uma lenda. Trata-se 

necessariamente de música descritiva ou narrativa. Por outro lado, o autor tem razão 

quando afirma que a construção da obra obedece, em primeiro plano, aos processos de 

construção especificamente musicais, sem perder-se na procura de efeitos exagerados 

6 A data do artigo consta como incerta na cópia existente nos arquivos da família de Cosme. onde aparece: " 1933-
1934 ? ". Este artigo pode não ter sido escrito antes de 1935, época em que Cosme havia concluído a composição 
de sua lenda-bailado, visto que Laner não se refere ao fato da obra não estar completa. 
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de representação. Para Laner, os elementos descritivos aparecem '"sem artificialismos e 

sem concessões de mau gosto na obra séria de Luiz Cosme" (ibid .). 

Quanto à relação entre a lenda e o bailado, Laner afirma que "Luiz Cosme 

procurou a síntese rítmica da lenda da Salamanca" (ibid .). Laner detém-se algum 

tempo na construção rítmica da peça, por ser esta composta para a dança: "música de 

ritmo, de alto ritmo, ela vem trazer para o conjunto da arte brasileira uma página 

magistral" (ibid.). Afirma que o tema do Boi Barroso '"aparece transfigurado e 

incorporado sem artificios à grande linha rítmica da peça" (ibid .). 

Na sua História da Música Brasileira, Renato Almeida dedica um parágrafo à 

Salamanca, no qual afirma que 

"o bailado se inicia com o motivo do Boi Barroso, que, por assim dizer, lhe 
cria o clima propício ao desenvolvimento, no qual utiliza ainda outros 
elementos da temática gaúcha7. Composto com força e energia, é um 
trabalho vigoroso e espontâneo, que serve não apenas para afirmar o mérito 
do artista, senão para permitir que se lhe adivinhem as possibilidades" 
(ALMEIDA, 1942, p. 496). 

Conforme a apreciação de Miranda Netto sobre a Salamanca do Jarau, 

"divide-se o bailado em dez quadros, que compõem um conjunto mais 
musical que coreográfico. 'No rastro do Boi Barroso ', primeiro quadro, é 
seguido pela apresentação dos dois personagens, Teiniaguá e o Santão da 
Salamanca, no mesmo ambiente de sonho. Já em ' Assombração' começa wn 
ritmo batido, sobre o qual o corno inglês canta os seus temas, inspirados no 
' folclore ' gaúcho, mas jamais reproduções" (MIRANDA NETTO, 1944). 

7 Quanto à utilização de elementos da temática rio-grandense, jà foi visto que a única melodia exterior utilizada 
como base para a composição da lenda-bailado to i o Boi Barroso, sendo que os temas são de autoria do próprio 
compositor ou derivados da canção rio-grandense. Luiz Heitor também incone no eno de afirmar que há outras 
melodias gaúchas quando observa que "a música de Luiz Cosme ilustra esse argumento com o emprego de 
motivos musicais populares do suL fundidos num painel agreste e fortemente pessoal" (HEITOR 1940, p. 2). 
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O autor percebe com clareza os limites da filiação de Cosme à temática gaúcha, 

porém não especifica que o material do folclore do Rio Grande do Sul utilizado por 

Cosme é somente a canção Boi Barroso. O mesmo autor continua sua análise, 

passando rapidamente pelos diversos quadros da obra, com observações sobre a 

manipulação da orquestra por parte de Luiz Cosme. Quanto à passagem Jaguares e 

Pumas, o autor afirma que 

"'é um ' tutti ' vibrante, onde as trompas mostram curioso efeito de 
'glissando ' . Esse verdadeiro ' scherzo ' orquestral é interrompido bruscamente 
pela introdução de um tema melancólico no como inglês, 'solo ' servindo de 
passagem para a 'Dança dos Esqueletos'. Os violinos formam um fundo 
curioso para o tema exposto no clarinete, enquanto as flautas vibram em 
'Flatterzungen' , efeito introduzido na orquestra há muito pouco tempo {sic f 
por Richard Strauss8 " (ibid.). 

As observações de Miranda Netto oscilam entre a análise puramente musical e 

considerações quanto à representação dos elementos da lenda. Quanto ao primeiro 

aspecto, a atenção volta-se especialmente para a construção temática, a utilização dos 

instrumentos da orquestra e o ritmo do bailado. Com respeito à representação, Miranda 

Netto fixa seu estudo na apresentação de cenas e personagens da lenda e em alguns 

elementos da narrativa musical. O autor em nenhum momento refere-se às intenções do 

compositor ou ás formas de percepção do ouvinte, permanecendo exclusivamente no 

campo de análise imanente da obra. 

Quanto à utilização de material folclórico, Miranda Netto aponta com precisão 

as intenções do compositor: 

8 Na verdade. este recurso não havia sido introduzido há tão pouco tempo : a obra de Strauss foi composta em 
1897. Quase trinta anos se passaram até a composição da Salamanca e quase cinqüenta até a publicação do 
artigo 
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"Luiz Cosme foge do puro ' folclore ', e faz bem. Um compositor pode ser 
genuinamente popular sem a escravização ao tema, 'pescado' 
laboriosamente, sem a preocupação de produzir servihnente o ambiente 
popularesco original. Antes, ao revés, Luiz Cosme prefere iniciar o seu 
trabalho com um ondular de contrabaixos, sem nenhum sentido regional, 
cortado de vez em quando, por uma rajada de madeiras, onde entram 
principalmente a flauta e o ' ottavino', prenúncio de assombração" 
(MIRANDA NETIO, 1944 ). 

As ponderações de Miranda Netto demonstram que ele estava a par das 

discussões mais recentes a respeito da utilização do material folclórico por parte dos 

compositores eruditos, estabelecidas entre o grupo Música Viva e os nacionalistas 

modernos. Miranda Netto completa a sua análise, atentando para o tàto de que "'a obra 

de Luiz Cosme não é música de dança, no sentido de sujeitas [sic} a uma coreografia 

preestabelecida. Ela cria um ambiente para a fabulação mímica" (MIRANDA NETTO, 

1944). 

França publicou três artigos sobre a Salamanca do Jarau, com 

aproximadamente o mesmo conteúdo. No primeiro, de março de 1945, o autor 

ressente-se da falta de uma encenação coreográfica da obra, lançando o desafio : "era o 

caso do bailarino Igor Schwezoft: que ora está à frente do corpo de baile do Municipal, 

estudar esta partitura, praticamente inédita, como vimos, criando sobre a música de 

Luiz Cosme a necessária coreografia, requerida pelos entrechos'J" (FRANÇA, 1945). 

O autor considera, por outro lado, que '"como todos os bailados contemporâneos, no 

entanto, vale também a 'Salamanca do Jarau ' só pela música, independente da sua 

realização cênica, e por isso já nos bastaria, do ponto de vista artístico, ouvir a obra de 

Cosme em um concerto sinfônico" (ibid .). A observação de que a obra "'vale também 

9 Como já foi mencionado, este coreógrafo interessou-se pela obra, porém não pode levá-la a público por falta de 
verbas. 
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só pela música" diverge da opinião de Massarani (1950) supracitada de que a lenda-

bailado de Cosme não se sustenta sem o auxílio da cena. Assim como Miranda Netto, 

França realiza uma análise quadro a quadro da obra. Afirma, porém, que se trata "de 

uma obra em oito quadros sinfônicos, que ambienta, com robustez, e não sem certa 

aspereza selvagem, os episódios fantásticos ocorridos entre um herói dos pampas, Blau 

Nunes, a princesa Teiniaguá e outro curioso tipo criado pela imaginativa popular - o 

Santão da Salamanca" ( ibid. )l O. 

França descreve a música em seus diversos quadros atentando para os elementos 

motívicos, as transformações da meiodia de Boi Barroso1 i e a instrumentação. A 

análise de França está pautada principalmente na vinculação entre os aspectos da lenda 

e sua descrição musical. Ao examinar os diferentes quadros, o autor inter-relaciona 

elementos do conto com os recursos musicais empregados para descrevê-los: 

"Já o número posterior - 'Assombração ' - que inicia a série de provas por 
que vai passar o campeiro Blau Nunes, traz um contraste dinâmico, o herói 
sente mãos invisíveis batendo-lhe nos ombros, e ouve o bamlho de ferros. de 
espadas tinindo, o que se traduz na orquestra por acordes fortissimos de 
fagotes e trombones intercalados de uma nota soturna do tímpano, na parte 
fraca do tempo. Em ' Jaguares e Pumas', outra prova., trecho 'vivo' , 'raivoso ' , 
temos 'glissandos' da harpa e dos arcos, escalas frenéticas das madeiras, 
acordes fortissimos do piano, seguidos por wn desenho uniforme, obsessivo, 
do fagote e da trompa., dos violoncelos e dos contrabaixos. A ' Dança dos 
Esqueletos ' é uma espécie de marcha sinistra., confiada ao fagote, 
contrafagote, violoncelo, contrabaixo, que executam o tema seco. sobre 
fundo de percussão do bombo. Nas ' Línguas de Fogo ' o efeito caracteristico 
se obtém com um desenho ascendente e descendente da flauta e dos arcos, 
até um episódio majestoso, de que participam todos os sopros, em largos 
acordes" (ibid.). 

lO O autor corrigiu o número de partes da obra em seu livro Música do Brasil. afirmando que a Salamanca do 
.Jarau "é uma obra em nove quadros sinfõnicos, que ambienta com robustez, e não sem certa aspereza selvagem 
( .. . )" (FRANÇA, 1953, p. 6 1). . 
l i França reconhece a melodia de Boi Barroso nas passagens No Rasrro do Roi Barroso, Línguas de f-ogo e 
Desencantamemo. 
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Os outros artigos de França reproduzem, como maior ou menor rigor, o texto do 

primeiro. A principal diferença no artigo de l 949 consiste em que a intenção não era 

mais incentivar o corpo de baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro a levar a 

Salamanca à cena, mas "dar destaque à notícia de que a Comissão Artística do Teatro 

Municipal, executora da Temporada Nacional, que, em caráter permanente, se realiza 

de março a maio, escolheu esta obra para integrar o repertório dos espetáculos de 

bailado, no conjunto das realizações cujo plano será submetido à aprovação do 

prefeito" (FRANÇA, 1949). A coreógrafa indicada havia sido Tatiana Lescova, 

juntamente com o cenógrafo Santa Rosa. O autor demonstra-se satisfeito, visto que "a 

"Salamanca do Jarau ', obra importante e representativa da música brasileira, a que o 

compositor Luiz Cosme dedicou os melhores esforços, terá, conforme se espera, uma 

apresentação condigna, quer musical, quer coreográfica" (ibid.)1 2. O artigo de 1952, 

denominado A "Salamanca do Jarau" na Temporada Nacional de Arte, foi escrito 

para "'dar destaque à notícia de que, finalmente, a Comissão Artística do Teatro 

Municipal resolveu apresentar a obra, no espetáculo de ballet que se realizará no 

primeiro sábado do mês próximo" (FRANÇA, 1952). O restante do texto é o mesmo 

dos anteriores. No livro A1úsica do Brasil (FRANÇA, 1953), o texto foi adaptado para 

fazer parte de um capítulo sobre Luiz Cosme. 

Paulo Antônio escreveu sobre Luiz Cosme em vanas oportunidades. Serão 

tomados neste momento somente os três textos em que o autor refere-se 

especificamente à Salamanca do Jarau . Os dois primeiros foram escritos em setembro 

12 O a11igo de 1945 finalizava com: "A ' Salamanca do Jarau', obra impo11ante e representativa da música 
brasileira, a que o compositor Luiz Cosme dedicou os melhores esforços, merece ser encenada ou. ao menos. 
ouvida este ano, na temporada de conce11os sinfônicos que brevemente se inicia" (FRANÇA, 1945). 
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de 1945, com o intuito de informar o público sobre a encenação do bailado em sua 

estréia porto-alegrense, o terceiro foi escrito em 1947 para noticiar a futura 

apresentação da obra no Rio de Janeiro, pela coreógrafa Nina VerchininaJJ. Em seu 

primeiro artigo, Antônio considera que "a Salamanca do Jarau, tal como foi escrita, 

pode ser ouvida independentemente de sua representação cênico-bailada. Para isto, ela 

tem a síntese do ritmo, o trabalho orquestral e as combinações harmônicas, 

congregadas com mãos de mestre" (ANTÔNIO, 1945a). Para o autor 

"Cosme não é fo]clorista. A apropriação de um tema tradicional-popuJar 
como o do Boi-barroso, apenas evoca a ambiência dos pagos, ao mesmo 
tempo que serve para impulsionar e indicar toda a ação dramática: 'O Rastro 
do Boi-barroso' , à guisa de Introdução. E este tema deformado e aJterado na 
sua disposição intervaJar, persegue a suíte até o fun, tomando-se insistente, 
no fmaJ , intitulado ' Desencantamento'" (ibid.). 

Antônio percebe o trabalho de transformação operado na melodia original do 

Boi Barroso, ao reconhecer que esta permeia a obra inteira. Além disso, aponta uma 

série de procedimentos empregados na obra, como "o diatonismo cromatizado; a 

dissonância como motivo-cor harmônico; a superposição de acordes ou poli-harmonia 

e a mobilidade tonal, ou poli-tonalidade" (ibid.). Julga que a estruturação harmônica, 

rítmica e motívica, com base em "temas curtos" e "motivos-gestos", "é bem própria 

para a tecedura de um bailado" (ibid .). Na seqüência, apresenta reflexões sobre a 

construção motívico-rítmica: 

"Da síntese rítmica ( .. . ) nasceu a necessidade do desenvolvimento do gesto, 
como elemento suplementar e interpretativo. Eis o motivo-gesto tão 
explorado desde Schumann até Ricardo Strauss. Cosme não sofre as 
injunções dos períodos melódicos, não explora e nem desenvolve os temas, 
nas linhas ascensionais ou nas variações de harmonia e instrumentação. 
Quando ele recone às repetições é com economia de meios e eficiência 

1 J Como já foi vi sto, esta iniciativa não se concretizou. 



83 

instrumental, tal como acontece na 'Boicininga', onde o tema inicial é 
repetido por aumentação. É o motivo-gesto, mesmo sem a intenção do 
bailado, mas pela variedade rítmica e pelos contrastes de cores instrumentais, 
que impõem à dança" (ibid.). 

O autor compara o trabalho de Cosme com a obra de Stravinsky e, em especial, 

com a música orquestral de Debussy: "em que pese a participação intencional de 

Cosme na arte stravinskyana, ele reproduz, nesta sua suíte, muito da estética 

impressionista" (ibid.). Este paralelo é elucidado pela utilização do "motivo-

dissonância, tão favorecido pelo impressionismo" (ibid.), pela "própria temática [que] 

se acha muitas vezes filiada à de Debussy, peJa semelhança da proporção intervalar" 

(ibid.) e "também os casamentos instrumentais - os sopros com harpas ou celesta, 

solando os primeiros - lembram vivamente o clima instrumental de Debussy e o 

esfumado do seu estilo sinronico" (ibid .). A análise de Antônio é bastante 

esclarecedora, porém falta-lhe exemplificação mencionando quais os trechos da música 

estão sendo contemplados. 

O artigo de setembro 1945 de Antônio é diverso do anterior. Acrescenta alguns 

aspectos referentes à feitura da obra, como a instrumentação utilizada, e apresenta a 

relação dos vários quadros, que "se referem à ação dramática da lenda, cujos pontos 

essenciais estão inscritos nos títulos dos bailados" (Antônio, 1945b ). Além disso, é 

realizado um exame mais detalhado de cada quadro em particular, indicando a intenção 

de ser mais específico quanto aos trechos referidos do que no artigo anterior. Desta 

forma, a análise toma-se mais precisa, pois possibilita ao leitor conferir os 

apontamentos junto à partitura. 
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A característica fundamental que diferencia a análise de Antônio das outras é o 

fato de que este crítico descreve detalhadamente alguns aspectos da harmonia, com 

referência aos acordes utilizados na obra e definindo a tonalidade principal de cada 

quadro. O autor considera que o início da obra apresenta uma superposição das 

tonalidades de lá maior e sol# menor, apresentando, em seguida, fá# maior como um 

""modo transitório". Para o mesmo analista, ""o 3. 0 movimento - Assombração - entra 

sem mudança tonal. O tema é realmente original e caracteriza, de fato, a situação de 

susto do momento" (ibid .), o quarto quadro ""é todo ele na tonalidade de si menor que 

entra sem preparo" (ibid.), o quinto e o sexto movimentos estariam em ré menor, ""o 7.0 

movimento - a Boicininga - entra no tom de mi bemol maior"(ibid.), a Ronda de 

Moças, em Já maior, a Tropa de Anões apresenta ""wn tema de piano em fá maior" 

(ibid.) e 

"o I 0.0 movimento - Desencantamento - tem um trabalho vigoroso de 
orquestra. Neste trecho é insistente o tema do Boi-barroso. A tonalidade 
inicial é de fá maior, modulação para depois cair no tema 'Mais calmo' . O 
Desencantamento tennina com a reexposição do tema do Boi-barroso. em 
pianíssimo. e com toda a simplicidade por 2 clarinetas" (ibid.). 

Outro aspecto abordado em detalhe na análise de Antônio é a organização 

temática da obra. Neste sentido, o autor chama a atenção para as diversas 

transformações do Boi Barroso, para a utilização de temas originais de Cosme e para o 

reaproveitamento de temas em diferentes trechos da lenda-bailado. Antônio reconhece, 

assim como França, a melodia do Boi Barroso na Introdução, em Línguas de Fogo e 

no Desencantamento. 
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Quanto aos temas originais de Cosme e suas combinações, Antônio percebe que 

"o 5.0 movimento - a Dança dos esqueletos - por aumentação aproveita o tema do 

precedente" (ibid.). Quanto ao quadro Boicininga, o autor reconhece a utilização de 

dois temas: 

"O tema principal aparece difuso e o secundário saliente. O mesmo tema 
principal é exposto, depois, num quarteto de violas em 'divisi ', com o solo 
feito por pistão em surdina. Mais adiante, o mesmo tema surge, por 
aumentação, com o ' tutti ' da orquestra. Após o Vivo furioso, como contraste, 
existe um compasso de l/4 seguido de um Lento de 3/4, para mais tarde ser 
reencetada a exposição do tema inicial" (ibid.). 

Antônio percebe ainda o emprego da melodia de outra obra de Cosme utilizada 

como ponto de imitação: 

"o 9.0 movimento - a tropa dos anões - impõe o ridículo. O tema da 1.0 

clarineta tem pronta resposta uma oitava abaixo no clarone. Na indicação 58, 
(Vivo), aparece um tema de piano, em fá maior, derivado do tema do Saci­
Pererê, pequena composição para piano de Cosme também, sobre o qual 
circula a 'brodêrie ' do corno inglês e do oboé. Um pequeno fugado do tema 
do piano é cortado por uma modulação para depois cair no tema inicial. meio 
tom acima" (ibid. ). 

Visto que a atenção de Antônio volta-se principalmente para a orgamzação 

harmônico-temática, as referências aos processos descritivos da lenda são abordadas 

apenas de passagem em sua análise, sem tomar corpo em sua apreciação do bailado. A 

orquestração, por sua vez, é comentada somente quando possui alguma relevância do 

ponto de vista temático. Neste sentido, o autor considera, sobre a Ronda de Moças, que 

'"'o grande efe ito deste trecho é devido ao número dos instrumentos" (ibid .). Quanto a 

Línguas de Fogo, o autor sustenta que "os metais entram em acordes secos, fazendo 

fundo a escalas ascendentes e descendentes das fl autas em ' flatterzungen ·. Neste 



86 

trecho reaparece deformado o tema do Boi-barroso, num revezamento de metais, 

flautas e flautim" (ibid .). Antônio demarca também a utilização de alguns recursos de 

instrumentação utilizados por Cosme, como jlatterzungen, glissando de trompas, 

quarteto de violas em divisi e trompetes com surdina. 

Na continuação, Antônio apresenta uma lista de vocábulos para descrever as 

diferentes nuanças de caráter dos diversos quadros do bailado. "No decorrer de sua 

obra, são dos mais diferentes os aspectos musicais que se sucedem: o agradável, o 

sugestivo, o gracioso, o pitoresco, o obstinado, o brilhante, o melancólico, para atirar 

ainda o ouvinte a perspectivas violentas" (ibid .). Aqui, o autor expõe uma relação de 

diferentes sensações estéticas sem confrontá-las com os diversos trechos da música. Se 

houvesse cotejado as suas expressões com excertos da obra, o autor teria prestado uma 

contribuição valiosa às pesquisas no campo da representação musical. 

Antônio considera ainda que a "obra é produto natural não somente da evolução 

acústica, como também da modificação do sentido estético-musical" (ibid .). O artigo de 

I 94 7, do mesmo autor, apenas mescla informações contidas nos anteriores. Ao 

concluir seu estudo, Antônio acrescenta que 

''a divisão de movimentos desta suíte obedeceu a uma referência aos pontos 
principais da legenda gauchesca, não se podendo ater a detalhes de narrativa 
nada comportantes numa composição musical, mesmo que seja para bailado. 
Aliás, a própria factura compositiva de Cosme evidencia uma compreensão 
justa desta conjuntura, limitando-se a meios eficientes e a uma evidente 
preocupação de economia de recursos, fazendo música densa e de vigorosa 
expressão" (ibid.). 

Obino ( 1945a) realizou uma análise detalhada da Sa/amanca do Jarau. O texto 

fo i utilizado para a di vulgação do espetáculo no qual constava a estréia da coreografia 
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de Tony Seitz Petzhold para a obra de Cosme. O crítico inicia anunciando o 

espetáculo, prevenindo o público de que "bem reduzido é o número dos ingressos que 

ainda se encontram à disposição dos interessados" (OBINO, 1945a). A seguir, 

descreve as características fisicas, a personalidade e alguns aspectos da biografia do 

compositor da Salamanca. Além disso, apresenta a lista de suas composições, com 

breves comentários a cada uma delas. Observa que Cosme, "fugindo ao lirismo piegas 

e ao simbolismo sobrepujado, busca a sugestão íntima em forma impressionista e em 

feições expressionistas, sobrepujando galhardamente algumas incompreensões críticas 

que notamos pela Banda Oriental, onde é, aliás, difundido e apreciado" (ibid.). 

O autor demonstra ter lido diversos artigos sobre Luiz Cosme, visto que cita 

vários autores e suas opiniões sobre o compositor. No seu texto são citados Renato 

Almeida, Luiz Heitor, Léo Laner, Miranda Netto, Mário de Andrade, Eurico Nogueira 

França e José Carlos Burle. O próprio Obino afirma que a sua análise tem por base a 

audição da gravação realizada pela Orquestra da Rádio Nacional e que "o autor, de 

perto, ia dando explicações esclarecedoras. Contamos ainda com o texto original do 

trabalho para seguir literalmente a composição. Tivemos em conta tudo o que a crítica 

brasileira e estrangeira tem dito sobre o musicista gaúcho" (ibid. ). 

Apesar de perspicaz em alguns momentos, o exame que Obino tàz da obra está 

impregnado de idéias formuladas por Miranda Netto, sem as referências necessárias. O 

seu estudo sobre a Salamanca principia com a afirmação de que "a música de Cosme 

não é música de dança, no sentido de sujeita a uma coreografi a preestabelecida. Ela 

concebe um ambiente para a fab ulação mímica" (ibid .). Ora, esta concepção foi 
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encetada por Miranda Netto ( 1944 ). Em seguida, Obino afirma que, "sem ser 

modernista intencional, como muito atonalista que por aí anda, mas portador de veraz 

sensibilidade musical moderna, Luiz Cosme apresenta uma estrutura afetiva de emotiva 

musicalidade, de intensidade meridional, de formas graciosas ( ... )" (OBINO, 1945a). 

Ainda, ao fazer referência à lenda gaúcha, o autor sustenta que "o tema da 

SALAMANCA DO JARAU tem por sentido: a libertação através de provas. Os anseios 

de Blau Nunes e o seu desejo de encontrar a chave do mistério da Salamanca, 

vencendo as dificuldades pela coragem libertadora" (ibid.). 

Ao dar início à análise propriamente dita da lenda-bailado, Obino considera: 

"divide-se este lavor em dez quadros e não em oito, como afirmou alguém, compondo 

um conjunto majs musjcal que coreográfico" (jbid.). O autor refere-se aqui à 

apreciação de França ( 1945) de que o número de quadros seriam oito. Novamente 

Obino apropria-se de concepção alheia. Novamente uma idéia de Miranda Netto, que 

sustenta: "divide-se o bailado em dez quadros, que compõem um conjunto mais 

musical que coreográfico" (MIRANDA NETTO, I 944 ). 

O exame da lenda-bailado efetuado por Obino passa por referências à 

instrumentação, ao emprego de temas próprios do compositor e sua relação com Boi 

Barroso e ao ritmo da obra. Refere-se também ao caráter de cada quadro e aos 

principais personagens da lenda com sua representação musical. A análise deste autor 

apresenta, entretanto, poucas idéias originais. Quanto ao início do bailado. Obino 

afirma que 

·'a INTRODUÇÃO é calma e misteriosa. Inicia-se com o moti vo NO 
RASTRO DO BOI BARROSO, com um ondular de cinco contrabaixos em 
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harmônico, sem nenhwna imitação regional, iniciando o tema do Boi 
Barroso, numa célula, por duas trompas, cortado de quando em quando por 
wna rajada de madeiras, onde entram principalmente a plauta [sicj e o 
'ottavino', prenúncio de assombraçãoi4. Uma transposição musical com 
ambiente irreal e trágico. Está suscitado o clima próprio ao desenvolvimento 
no qual emprega ainda outros elementos da temática estremenha" (OBINO, 
l945a). 

As adaptações das idéias de Miranda Netto permeiam toda a análise de Obino. 

Na seqüência, Obino afirma que ''ASSOMBRAÇÃO, começa com um ritmo batido, 

sobre o qual o come inglês canta os seus temas numa inspiração pessoal do autor e não 

no folclore do rincão sulino" 15 (íbid.). Quanto a Jaguares e Pumas, o autor considera 

que "esse verdadeiro ' scherzo ' orquestral é interrompido, bruscamente, pela exposição 

de um tema melancólico no como inglês, ' solo ' servindo de passagem para a DANÇA 

DOS ESQUELETOS" I6(ibid.). Ao referir-se à orquestração, Obino afirma, sobre 

Línguas de Fogo e Boicininga, que "esses dois trechos que se sucedem mostram a 

virtuosidade de Luiz Cosme em tratar as cordas, que ele conhece de perto como 

violinista que é"17 (ibid .). Outra apropriação de Obino ocorre quanto diz que "a 

DANÇA DOS ANÕES [si c}, que devem fazer rir o herói , para que o encanto continue, 

é cheia de feitos pequenos e curiosos. Cosme conhece realmente a orquestra" 18 (ibid .). 

14 No seu artigo, Miranda Netto elaborou esta noção da seguinte maneira: "Luiz Cosme prefere iniciar o seu 
trabalho com um ondular de contrabaixos, sem nenhum sentido regional, cortado de vez em quando, por uma 
rajada de madeiras, onde entram principalmente a flauta e o 'ottavino ' , prenúncio de assombração" (MIRANDA 
~'ETTO, 1944). 
15 A frase de Miranda Netto é: "Já em ·Assombração ' começa um ritmo batido, sobre o qual o como ingles canta 
os seus temas, inspirados no ' folclore' gaúcho, mas janmis reproduções' ' (MIRANDA NETTO, 1944 ). 
16 Mais uma vez Obino retoma as idéias de Miranda Netto, que declara sobre este trecho do bailado: ''Esse 
verdadeiro ' scherzo ' orquestral é interrompido bruscamente pela introdução de um tema melancólico no como 
inglês, ' solo' servindo de passagem para a ' Dança dos Esqueletos' " (MIRANDA NETTO, 1944). 
17 A referência de Miranda Netto à utilização das cordas por Cosme é reproduzida por Obino, no mesmo ponto 
do original: " ' Línguas de Fogo ' e ' Boicininga ', trechos que vêm após, mostram a vinuosidade de Luiz Cosrne 
em tratar as cordas, que conhece muito bem'' (MIRANDA NETTO. 1944) . 
18 Esta frase é uma transcrição quase literal de "A ' Dança de anões ' fsicf, que devem fazer ri r o herói, para que o 
encanto continue. é cheia de efeitos miúdos e curiosos . Luiz Cosme mostra conhecer bem a orquestra. de perto. e 
não através dos li vros .. " (MIRANDA NETTO. 1944) Inclusive o equ ivoco de Miranda Neuo ao denominar o 
quadro corno "Dança dos Anões" é mantido. 
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Outro aspecto da análise de Obino que chama a atenção é o caráter de paráfrase 

de algumas de suas apreciações. O autor muitas vezes limita-se a enumerar a seqüência 

das indicações de andamento da partitura quando se refere a algum episódio do 

bailado: "LÍNGUAS DE FOGO começa vivo, fogoso, desenvolvendo-se assim bastante 

até o fim. A BOICININGA começa lento e delicado, depois vivo furioso, depois lento e 

no tempo 1.0
, ao tenno" (ibid.). Basta olhar as indicações de andamento no alto da 

partitura para perceber que esta é a seqüência dos andamentos dos quadros 

contemplados. Em outros momentos o autor mescla concepções alheias com simples 

enumeração dos andamentos: "o quadro primordial, que é NO RASTRO DO BOI 

BARROSO, é sucedido pela apresentação dos dois personagens. Teiniaguá e o Santão 

da Salamanca, no mesmo ambiente de sonho 19 . Começa lento, saudoso, passando a 

movido e retomando a lento" (ibid.). Há inclusive citações de indicações da partitura 

que se tomam inadequadas e sem sentido. Quando refere-se à Assombração, afirma 

que esta passagem ""começa vagarosa e lúgubre, indo depois um pouco piú mosso, 

passando a vivo, com flatterzungen, recaindo no tempo 1.0 , em prossecução, mudando 

Pic2°" ( ibid . ). 

Ao comparar as análises de Miranda Netto e Obino, toma-se evidente que este 

leu o artigo do primeiro, aproveitando muitas de suas concepções, acrescentando 

algumas informações ao texto. Os dados acrescentados por Obino nem sempre 

correspondem à realidade, como é o caso da notícia sobre o poema sinfônico de 

19 O artigo de Miranda Netto afinna ' 'apresentação dos dois personagens, Teiniaguà e o Sant ào da Salamanca. 
no mesmo ambiente de sonho" (MIRAND A NETTO. 1944) 
2U Esta é uma referência à indicação da partitura, na parte de tlautim, no último compasso de Assomhrm,:llo . Ai 
diz : "(muta Picc.)" . detem1inando que a parte def/auro pic:c.:o/o estará escrit a juntamente com as outras tlautas no 
quadro seguinte . 
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Richard Strauss, em que o autor afirma que o efeito de Flatterzunge foi introduzido na 

"Cena do Moinho de 'Don Quixote ' "(ibid.). 

O compositor Paulo Guedes, em apenas duas páginas da revista Província de 

São Pedro, foi capaz de efetuar um exame bastante acurado da lenda-bailado de seu 

colega. O autor consegue passar de um ponto de vista a outro com maleabilidade e sem 

perder o foco de atenção. A sua análise, apesar de não ser extremamente detalhada, 

transfere-se do toco centrado na obra para as realizações do compositor e detém-se à 

sua perspectiva como ouvinte, de modo bastante espontâneo. Entre os tópicos mais 

importantes que são tratados em seu artigo, estão as modificações operadas na canção 

folclórica Boi Barroso e suas alternâncias com idéias próprias de Cosme, os recursos 

temáticos e orquestrais com referências à sua função expressiva quanto à representação 

de elementos da lenda, as transformações temáticas de um número do bailado para 

outro e alguns aspectos da construção rítmica da obra. Guedes não se furta às 

possibilidades de emitir juízos pessoais sobre vários trechos do bailado. A sua análise 

foi considerada como sendo modelar pelo próprio compositor da Salamanca do Jarau . 

Cosme explicitou em mais de uma oportunidade a sua satisfação com a análise de 

Guedes: ''compreendeu ( ... ) muito bem o Sr. Paulo Guedes - compositor e crí tico 

gaúcho - quando escreveu sobre o meu bailado ' Salamanca do Jarau ' " (Cosme in 

SANZ, 1949, p. 19)2 1. 

~ 1 Este ponto de vista foi manifestado em diversas entrevistas e tex1os do compositor. Além da ent revista cit ada 
acima. encontram-se elogios a analise de Guedes em entrevista para o (·arreio Jo !)ovo (Cosme in A PRIM IRA. 
1957), em um artigo intitu lado () Composilor e os temas Foldóm:o., (COSM E, 1950. p.28) c no livro 
lmroJuri'io à Mrísim (COSME . J959a, p. 63) 
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Guedes reconhece traços de originalidade na orquestração da Sa/amanca do 

Jarau. Entre outros aspectos, comenta os recursos utilizados no quadro Jaguares e 

Pumas: 

"Verdadeiros achados de orquestração contém esta parte. Lembro, entre 
inúmeros outros, aquele simples efeito dos acordes das clarinetas e oboés 
sobre o estacato dos baixos ou a rara combinação das flautas, em 
' flatterzungen ', corno inglês, clarineta, triângulo pian1ssimo, piano. um 
violino solo, dois segundos e as restantes cordas tocando com a madeira do 
arco" (GUEDES, 1945, p. 92, 93). 

O autor sente-se também tocado com "a ousada liberdade rítmica e harmônica 

de 'Línguas de fogo' , onde fragmentos do 'Boi barroso' alternam com tema próprio, 

derivado do ' baixo ostinato' da quarta parte, agora executado em rápido andamento" 

(ibid ., p. 93). Quanto aos procedimentos rítmicos e tonais de A Boicininga e os temas 

de Rondas de Moças, Guedes afirma: 

"Após dois compassos de introdução dos violoncelos e contrabaixos, 
pianíssimo expõem os violinos a idéia principal do trecho que, passando 
pelos diversos naipes orquestrais, em diferentes aspectos rítmicos, dinâmicos 
e de tonalidade, é seguido, sem transição, pela ' Ronda de moças' , verdadeiro 
'scherzo · onde aparecem dois dos mais belos temas melódicos do autor. 
Embora de livre composição, em ambos - notadamente fins do primeiro e 
último compasso do segundo, derivado do tema de Teiniaguá -
reminiscências regionais transparecem" (ibid.). 

A opinião de Guedes sobre a lenda-bailado de Cosme é bastante positiva, assim 

como a da maior parte dos críticos e musicólogos que se dedicaram à obra. Quanto ao 

movimento final da Salamanca, Guedes aponta: 

·' ' Desencantamento ' .. Este trecho eu não hesito em considerá-lo o mais belo 
de toda a obra. Construído sobre motivos do 'Boi barroso·. entrelaçados por 
vezes com o tema de Teiniaguá.. é de um sentimento poético admirável. 
Aliás. é este, a meu ver, o clima predominante da partitura. Transparcce logo 
nas primeiras páginas. Dele está impregnado todo o último movimento. E 
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nos últimos acordes, ainda, é de infinita poesia o canto das clarinetas, como 
adeus, remem orando os compassos iniciais .. . " (ibid. ). 

Em seu ensaiO sobre Luiz Cosme, Béhague perfaz toda a trajetória do 

compositor gaúcho, com análises de suas obras mais significativas. Para o autor, 

"no panorama da música brasileira contemporânea, Luz Cosme figura como 
compositor de suma importància, não tanto pelas influências criadas, mas 
pelo valor intrínseco de sua obra. Encontramos a substância desta obra na 
incorporação de fontes folclóricas nacionais a características estilísticas de 
seu tempo, resultantes de preocupações estéticas sem igual entre seus 
contemporâneos brasileiros. ( ... ) Desinteressado do academicismo reinante 
nos meios musicais de sua juventude, e mais tarde da corrente nacionalista 
sem fim, o compositor gaúcho (nasceu na capital do estado do Rio Grande 
do Sul) não formou escola, viveu e morreu como artista solitário e esquecido: 
conseqüência da busca constante de uma nova estética que não permitia 
concessão ao gosto dos anos 30 e 40 no Brasil'' (BÉHAGUE, 1969, p. 67). 

Em sua análise da lenda-bailado de Cosme, Béhague considera que esta é "'sua 

obra sinfônica de maior importância, [e] representa o exemplo mais caraterístico do 

conceito de Cosme concernente ao nacionalismo musical" (ibid ., p. 68). O analista 

descreve brevemente a lenda da Salamanca do Jarau e as partes do conto que Cosme 

aproveitou em seu bailado, considerando que "'o processo de folclorização está 

ilustrado na transformação da princesa moura em Teiniaguá por Anhangá-Pitã; e 

musicalmente pelo uso constante em toda a obra do motivo Meu Boi Barroso, 

verdadeiro leitmotiv do ballet" (ibid ., p. 69). 

A dife rença mais importante entre a análise de Béhague e as outras está em que 

este demonstra as suas concepções por meio de exemplos musicais retirados da obra de 

Cosme. Isto poss ibilita ao leitor tirar sua próprias conclusões ao comparar os exemplos 

entre s i. Quanto à utilização da canção fo lclórica Boi Barroso no ba ilado. Béhague 

apresenta exempl os com diversas variante da melodia em d iferentes momentos da 



obra. Para o autor, "o motivo de Boi Barroso serve também de estímulo temático na 

obra inteira, mas em nenhum momento a melodia é citada textualmente. A invenção 

temática deriva do motivo popular que é transformado em fragmentos melódicos 

autônomos" (ibid., p. 70). 

Béhague considera que a " interdependência melódica das diversas cenas reforça 

a unidade da obra" (ibid.), apresentando exemplos em que o mesmo material temático 

perpassa diversos quadros. O autor reconhece "na Salamanca um motivo curto de 

caráter lírico muito semelhante a um dos temas do primeiro movimento do Quarteto de 

Cordas N~ T ' (ibid., p. 71 ). Infelizmente, não há uma indicação precisa de qual seria 

este motivo, nem na lenda-bailado nem no quarteton . Por outro lado, o aproveitamento 

do motivo principal da composição para piano Sacy Pererê em Tropa de Anões é 

demonstrada através de exemplo musical, o que possibilita ao leitor verificar a 

afirmação. 

Béhague reconhece ainda diversos elementos derivados da música de Stravinsk."Y 

dos anos 1910-1915 - vitalidade rítmica, bitonalidade, modulações por enarmonia, 

cromatismo extremo, blocos de acordes não classificados e passagens politonais - e dos 

impressionistas franceses - linguagem harmônica e melódica, longos pedais, 

paralelismo corda! e motivos pentatônicos. Conclui que «temos uma obra que não 

permite dúvidas quanto a sua origem nacional, tanto em seu conteúdo literário como 

musical , mas também uma obra de alcance universal quanto a sua estrutura e 

contemporaneidade" ( ibid ., p. 72, 73). 

2~ Aqui Béhague pode estar se referindo à semelhança entre o tema de desencamamemo e o gesto tocado pelo 
primeiro violino em /6/ do Quarteto N". I. ou entre o tema de teiniu[.."1tá e o tema apresentado pela viola em /8/ do 
mesmo quarteto . 



95 

Os textos referidos acima são os que apresentam as análises mais detalhadas da 

Salamanca do Jarau. Outros autores escreveram sobre a obra, porém de modo 

passageiro em artigos genéricos sobre Luiz Cosme. Cavalheiro Lima afirma que a obra 

de Cosme aparece naturalmente moderna, asseverando que 

"ao socorrer-se o artista gaúcho de processos novos de composição ou ao 
tentar como certo arrojo descobrir inusitadas possibilidades harmônico­
expressivas, o faz sem ostentação nem rebuscamento, e sim com uma 
inquietação e uma busca características ao espírito de nosso tempo. Da 
mesma forma situa-se face à música folclórica. As contribuições dela 
aparecem em sua obra com naturalidade, jamais se salientando como 
elemento fundamental, antes servindo como mais um meio de que se vale o 
compositor para desenvolver idéias eminentemente musicais" 
(CAVALHEIRO LIMA, 1957). 

Cavalheiro Lima sustenta a sua opinião ao explanar a utilização do motivo 

folclórico Boi Barroso: "ora expõe todo o tema, ora dele emprega apenas células 

rítmico-melódicas, das quais desenvolve múltiplas possibilidades expressivas. Alguém 

afirmou haver nesta obra ' tendências regionalistas '. Parece-nos imprópria, senão 

errada a expressão" (ibid.). No seguimento de sua apreciação, o autor afirma que "o 

essencial, nesta obra de Luiz Cosme, é a ambiência poético-musical que ele soube criar 

com rara propriedade" (ibid.). 

Bruno Kiefer, ao defender a sua opinião de que Cosme seria "talvez o ma1s 

essencialmente moderno (no que esta palavra implica em oposição ao romantismo) 

dentro de todos os nossos compositores" (KJEFER, 1957b ), considera que 

" Luiz Cosme aproveita motivos folclóricos e mesmo criou outros 
impregnados deste caráter, mas não pode ser considerado um compositor que 
esri liza o fo lclore, que procura exprimir com meios mais refinados a alma do 
povo. Sua 'Salamanca do Jarau' está muito longe da atmosfera do ' Boi 
Barroso· cuja melodia é uma espécie de ' leitmotiv ' da obra'· (ibid.). 
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Para o mesmo autor, na Sa/amanca do Jarau, "Luiz Cosme põe à mostra uma 

capacidade excepcional de criar ambientes sonoros, de sugerir as diversas sensações do 

personagem central quando este passa pelas provas, que, vencidas, libertariam 

finalmente os dois amantes malditos" (KIEFER, 1957a). 

Baptista Filho reputa à Salamanca do Jarau um lugar "entre as obras mais 

vigorosas da moderna criação musical brasileira" (BAPTISTA FILHO, 1963a), "soa 

desde o início moderna, atual, com atmosfera fantástica que fascina" (BAPTISTA 

FILHO, 1963b ). Apresenta um breve resumo das origens da lenda que serviu de base 

para o bailado e detém-se especialmente nos diferentes aspectos do conto, com alguns 

comentários sobre a música. O autor considera a "Tropa de Anões um dos momentos 

mais interessantes da obra pelo jogo rítmico que apresenta" (BAPTISTA FILHO, 

1963a). Baptista Filho reconhece as semelhanças existentes entre o início e o final do 

bailado, ao afirmar que "a obra começa suavemente, de maneira suspensiva e 

misteriosa, destacando-se dois fagotes" (ibid .) e, no final do mesmo parágrafo, "a obra 

termina como se iniciou, em pianíssimo" (ibid.) . São poucas as referências à música 

propriamente dita, fixando-se o autor mais em contar a lenda. 

Mariz, que também se ateve preferencialmente em narrar os elementos da lenda, 

considera que "a instrumentação [da Sa/amanca] é eficaz e, mais de uma vez, original" 

(MARIZ, 1970, p. 35). Afirma, ainda, que "esta é talvez a única obra de Cosme em que 

empregou diretamente um motivo popular2 :~, Me u Boi Barroso, que pode ser 

23 Esta afi nnação não está correra, visto que Cosme utilizou melodias folclo ri cas no auto de natal () A fem11o 

Atrasado e em Nau Catarinew. ambos com textos de Cecí lia Meireles 



97 

considerado uma espécie de leitmotiv do bailado" (ibid ., p. 34). É deste ensaio, a 

afirmação com a qual Cosme mais polemizou por ter gerado mal-entendidos: 

"Como Duparc, o músico gaúcho destrói, sem piedade, as composições que 
não lhe agradam in lo/um. Detesta o folclorismo direto, preferindo criar 
ambientes populares a harmonizar temas alheios, Embora as idéias não lhe 
venham aos borbotões, maneja a orquestra com desenvoltura( .. . )" (ibid., p. 
33, 34). 

Em razão desta afirmação, e por sua aproximação ao grupo Música Viva, 

Cosme foi acusado de anti-tolclorista pelo nacionalistas. O próprio compositor 

procurou esclarecer o assunto em diversas oportunidades, tanto em ensaios, quanto em 

entrevistas24 . Já no primeiro artigo sobre o assunto, Cosme é bastante explícito quanto 

ao seu posicionamento: 

"Às vezes se me afigura leviano o juízo de me atribuírem o título de anti­
folclorismo ou de que eu deteste o folclore. Creio que esta confusão nasceu 
de uma monografia do Sr. Vasco Mariz, intitulada: ' Figuras da Música 
Brasileira Contemporânea', num trecho em que o autor, escrevendo a meu 
respeito, diz o seguinte: ' ... Assim como Duparc o músico gaúcho destrói, 
sem piedade, as composições que não lhe agradam in totum. Detesta o 
.fOlclore direto, preferindo criar ambientes populares a harmonizar temas 
alheios. 

Eis o que se pode chamar de verdadeira confusão, porque ao referir­
me ao folclore direto - no trecho citado acima - quis dizer que o uso do 
material folclórico não é limitado à introdução esporádica ou imitação de 
velhas melodias ou seu uso temático arbitrário em obras de tendências 
internacionais" (COSME, 1950, p. 28). 

Ed in o Krieger considera que na 

·'Salamanca do Jarau, Cosme realizava uma síntese extraordinária de todo 
um conjunto de valores, que ia da temática regional (absorvida de uma lenda 
gaúcha originária de Salamanca. na Espanha. e transportada para o Ceno do 

24 Cosme abordou o seu posicionament o frente ao folclore em vários ensaios para jomais e revista . no capi tulo 
Folcmrisica do livro M úsica e Tempo ( l952b ). no capitulo Mús1ca A! ode ma de lmrod/l(,:âo á !vftí.Ha l ( 1959a). e 
no capitulo Assim r.:omo IJuparr.: de M risica .r...·empre M ris1r.:a ( 195% ). Além deste, textos. o autor retomou O 

assunto em diversas entrevistas para José Sanz ( 1949), Cavalheiro Lima ( 1954 ; 1955), Perv Uor •e ' ( 1955) e 

Flávio Silva ( 1959), entre outros 
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Jarau, no pampa gaúcho), até as sugestões coreográficas de urna partitura 
extremamente rica de coloridos orquestrais e força rítmica. ( ... )A Salamanca 
de Luiz Cosme permanece até hoje como urna das contribuições mais 
expressivas ao escasso repertório do bailado nacional e urna das mais 
vigorosas partituras sinfônicas de toda a música brasileira" (KRIEGER, 
1976). 

A comparação entre as diversas análises elucidam a importância conferida à 

Salamanca do Jarau no decorrer de quarenta anos, desde sua estréia em 1936 até o 

artigo escrito por Krieger em 1976. Nos últimos vinte anos, a lenda-bailado de Luiz 

Cosme foi-se tomando esquecida tanto da crítica especializada quanto do público por 

falta de interesse por parte das orquestras e dos regentes brasileiros em dedicar-se a 

uma peça dificil de executar, mas que continua atual pela sua força sugestiva e 

realização musical. 

2.2.2.3 . Comparação entre as citações de Cosme e os textos originais de Guedes, 

Antônio e França 

Em seus artigos sobre a Salamanca do Jarau, Cosme ( 1959b, 1959c) apresenta 

citações de Guedes, França e Antônio. Estas foram modificadas pelo compositor da 

Salamanca do Jarau com a intenção de adaptar estes comentários à nova versão da 

obra, composta por nove quadros sinfônicos. Em suas análises, Guedes e Antônio 

consideram que a obra está dividida em dez partes. França já reconhece que são nove 

movimentos, porém ainda diferencia na Introdução, os quadros No Rastro do Boi 

Barroso e Teiniaguá e o Santão da Sa/amanca. Este último foi integrado, pelo 

compositor, ao quadro No Rastro do Boi Barroso na versão detíniti va do bailado. 
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No artigo de Paulo Antônio, há uma divisão na qual cada parágrafo do texto 

corresponde a um movimento da música. A análise da introdução funde-se no primeiro 

parágrafo. Os parágrafos restantes iniciam da seguinte forma: "2. 0 movimento", "3 .0 

movimento", até "I O. 0 movimento", com um parágrafo de conclusão. Existe uma 

divisão clara entre a Introdução, que coincide com o quadro No Rastro do Boi 

Barroso, e o 2.0 movimento- a Teiniaguá e o Santão da Salamanca. Isto é explícito em 

dois momentos. No início de seu texto, Paulo Antônio afirma que "a suíte se divide em 

1 O movimentos bailados, a saber: No Rastro do Boi Barroso (Introdução), Teiniaguá e 

o Santão da Salamanca, Assombração, Jaguares e Pumas, Dança dos Esqueletos, 

Línguas defogo {sic}, Boinga {sic}, Ronda das moças [sic}, Tropa dos anões [sic} e 

Desencantamento" (ANTÔNIO, 1945b ). A sua análise para aquilo que ele considera 

como sendo os dois primeiros movimentos está escrita da seguinte forma: 

"O início da composição é bem característico. Já existe uma bi-tonalidade, 
onde o acorde de ll ." awnentada da tonalidade de sol sustenido menor se 
sobrepõe à tonalidade de lá maior em que está exposto o tema. Ao calmo e 
misterioso do começo se sucede um movido, com exposição fragmentária do 
tema do Boi-banoso, em terças diatônicas, em fá sustenido maior (modo 
transitório), pelos pistões. A celesta, com o acorde de l 1 ." aumentada e os 
fagotes, repetindo o tema, prosseguem até o fim do movimento. 

O 2.0 movimento - a Teiniaguá e o Santão da Salamanca - se segue 
com uma ponte harmônica construída sobre uma sucessão cromática que 
passa de lá maior para a tonalidade vizinha de si maior. Nela se nota uma 
exposição temática de Boi-barroso, pelos violinos, ao que respondem os 
fagotes e oboés em movimento de terças. Ainda há uma exposição precisa do 
tema pelo como inglês. Fazem fundo os ' divisi', em harmônicos, das cordas: 
os l. 0 violinos em naturais, os 2. 0 em artificiais e os celos em naturais, 
também" (ibid. ). 

A maneira como Cosme cita este trecho. toma evidente a sua intenção d 

destàzer o equívoco gerado pela mod ificação do número de quadros do ba ilado: 
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"- ... O início da compostçao é bem característico. Já existe uma bi­
tonalidade, onde o acorde de 11 . u aumentada da tonalidade de sol sustenido 
menor se sobrepõe à tonalidade de lá maior em que está exposto o tema. Ao 
calmo e misterioso do começo se sucede um movido, com exposição 
fragmentária do tema do Boi Barroso, em terças diatônicas, em fá sustenido 
maior (modo trartsitório), pelos trompette, celesta, com o acorde de ll.a 
awnentada., e os fagotes repetem. Seguindo-se uma ponte harmônica 
construída sobre uma sucessão cromática que passa de lá maior para a 
tonalidade de si maior. Nela se nota uma exposição temática de Boi Barroso, 
pelos violinos, ao que respondem os fagotes e oboés em movimento de 
terças. Ainda há uma exposição precisa do tema pelo corno inglês. Fazem 
fundo os divisi, em harmônicos, das cordas: os primeiros violinos em 
naturais, os segundos em artificiais e os ce/os em naturais, também" 
(Antônio apud COSME, 1959c, p. 190). 

Cosme funde os dois parágrafos em um, substituindo a indicação "o 2. 0 movimento - a 

Teiniaguá e o Santão da Salamanca - se segue" (ANTÔNIO, 1945b), do início do 

segundo parágrafo, por "seguindo-se" (Antônio apud COSME, l959c, p. 190). 

É interessante analisar as outras duas citações de Cosme para perceber as suas 

intenções. Abaixo, estão transcritas a citação do texto de Eurico Nogueira França e, em 

seguida, o texto original : 

''- .. . A primeira parte da partitura denomina-se No rastro do Boi Barroso, 
ouvindo-se, de início. wna célula rítmica sincopada. dos dois fagotes. sobre 
acordes pianíssimos da celesta e o fundo hannônico do quinteto de cordas. 
Logo surgem traços descendentes das flautas, dos oboés, das clarinetas e das 
harpas para em seguida o como inglês entoar o tema do Boi Barroso - um 
motivo popular rio-grandense, que vai reaparecer. ao fim da partitura. no 
Desencantamento. Termina essa introdução numa larga frase expressiva. em 
wtíssono, dos primeiros e segundos violinos. O compositor evoca a lenda 
que deu origem ao bailado. criando na orquestra wn ambiente impressionista. 
em pianíssimo quase constante" (França apud COSME, 1959c, p. 190, 19 1) 

''A primeira parte da partitura denomina-se 'No rastro do Boi Barroso·. 
ouvindo-se, de início, wna célula rítmica sincopada., dos dois fagotes. sobre 
os acordes pianíssimos da celesta e o fundo hannônico do quinteto de cordas . 
Logo surgem traços descendentes das fl autas. do oboé . das clarineta c das 
harpas para ent seguida o como inglês entoar o tema do 'boi ban·oso · - um 
motivo popular rio-grandense. que vai reaparecer. ao fi m da parti tura. no 
J)esencanramento. Terrnü1a essa i n trodu ç~1o numa larga fra c e prc iva. em 
uníssono. do primeiros e segundo violinos. Na dança eguinte - 'Teiniaguá 
e o Santão da Salamanca · o composi tor evoca a lenda que deu origem ao 
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bailado, criando na orquestra um ambiente impressionista, em pianíssimo 
quase constante" (FRANÇA, 1953, p. 62). 

Cosme elimina as referências ao trecho Teiniaguá e o Santão da Salamanca do 

texto de França. O texto citado que mais sofre transformações, no entanto, é o escrito 

por Paulo Guedes. O original de Guedes é o seguinte: 

" 'No rastro do boi barroso', a introdução do bailado, é de um poder 
sugestivo admirável. Apenas alguns compassos - cinco contra-baixos j:çic} 
em harmônicos, harpa, celeste [sicf e fagotes - e eis-me em pleno ambiente 
de lenda. Há qualquer coisa de mágico, de primitivo, de estranho mesmo, 
nestes acordes iniciais. Mas, logo, figuras familiares repontam ... Primeiro as 
trompas, depois o corno inglês, as trompetas e as cordas cantam fragmentos 
melódicos do 'Meu boi barroso' , 'leitmotiv' de toda a obra. Alternando com 
rápidas figurações das flautas, oboés e clarinetas, que tanto brilho e fluidez 
emprestam à orquestra, células rítmico-melódicas desta canção são expostas 
pelos variados timbres. Mas nota-se, não se trata apenas de citação textual. 
Não é o tema popular que é exposto, mas idéias musicais nele originadas. O 
compositor aproveitou-se da 'motivação ' temática para, mediante 
transformações múltiplas, plasmar obra artistica significativa. Disseminando 
por toda a partitura, como parte principal às vezes, vezes outras modelando a 
estrutura das vozes secundárias, tais motivos asseguram a perfeita unidade da 
obra. 

Uma segunda idéia de relevante importância musical, surge pouco 
após o trecho seguinte- 'Teiniaguá e o Santão da Salamanca' -e o tema da 
Teiniaguá. Exposto pelas trompas, a pouco e pouco se delineia, toma vulto. 
transfonna-se em idéia musical completa, para se afinnar em esplêndido 
fortíssimo executado pelos metais. E 'Teiniaguá · cresce. subjuga toda a 
orquestra, em imitações múltiplas, para desaparecer. cedendo o primeiro 
plano às várias provas por que Blau Nunes tem que passar'' (GUEDES, 
1945, p. 92). 

O primeiro parágrafo é citado ipsis literis no artigo de Cosme, como parte da 

análise do primeiro quadro da obra. O segundo parágrafo, entretanto, sofre alterações 

que modificam o seu sentido. Cosme cita da segu inte maneira : "- ... Uma segunda idéia 

de relevante importância musical , surge pouco após o trecho seguinte- Assombração-

é o tema da Teiniaguá" (Guedes apud COSME, 1959c, p. 191 ). te trecho, no tex to 

de Guedes serve como introdução à análise do quadro Assombração. Porém, é uma 
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referência ao que ele considera como sendo o segundo quadro- Teiniaguá e o Santão 

da Salamanca. Cosme, cita este trecho como se já fizesse parte da análise da 

Assombração. Além disso, as duas alterações modificam substancialmente o texto. A 

indicação do movimento Teiniaguá e o Santão da Salamanca é substituída por 

Assombração, e a conjunção "e" é substituída pelo verbo "é". 

As citações de Cosme modificam também a numeração indicada pelos autores 

dos artigos quanto aos vários quadros do bailado. As indicações de Antônio quanto a 

este aspecto são suprimidas. No texto de Guedes, a própria numeração dos quadros é 

modificada. O texto original deste autor é: 

"'Vivo e raivoso ' desenvolve-se 'Jaguares e pumas', a quarta parte da obra. 
Em meio a potente orquestração, expõem os trombones tema enérgico de 
caráter másculo e rude, enquanto violoncelos, contrabaixos, trompas e 
fagotes executam, uníssono, 'baixo ostinato ' que, por aumentação, 
transforma-se no motivo do número seguinte" (GUEDES, 1945, p. 92, 93). 

A citação deste trecho por Cosme inicia: "-... Vivo e raivoso desenvolve-se 

Jaguares e Pumas a terceira parte da obra" (Guedes apud COSME, 1959c, p. 192). 

A análise e comparação entre as citações de Cosme e os textos originais de 

Guedes, França e Antônio demonstram com precisão o quanto o compositor da 

Salamanca do Jarau estava interessado em desfazer os enganos provocados nas 

interpretações da obra por parte dos analistas. As ambigüidades na compreensão da 

lenda-bailado foram provocadas pelas di ferenças existentes entre o manuscrito original 

de Cosme e as modi ficações efetuadas pelo próprio compositor para a edição de 194 ~ . 



3. ANÁLISE TEMÁTICA DA SALAMANCA DO JARAU 

Cada um dos nove quadros em que se divide a Salamanca do Jarau possui os 

seus motivos e temas próprios, tendo como base apenas duas matrizes temáticas: a 

canção folclórica sul-rio-grandense Boi Barroso e um gesto que aparece logo ·o início 

da Introdução, denominado aqui como rajada de madeiras. Estas duas idéias 

fornecem a gênese de todos os elementos da lenda-bailado. 

3.1. Matrizes Temáticas da lenda-bailado Salamanca do Jarau 

3.1.1. Boi Barroso 

O número de analistas que reconheceram a utilização do moti vo folclórico Boi 

Barroso como sendo a gênese temática da Salamanca do Jarau é considerável: 

Miranda Netto ( 1944 ), Antônio ( 1945a: 1. 945 b ), Obino ( 1945a), Guedes ( 1945), 

França ( 1953 ), Kiefer ( 1957b ), Baptista f- ilho ( 1963b ), Béhague ( 1969) e Mariz 

( 1981 ). Guedes, Kiefer, Béhague e Mariz referiram- e à canção Boi Barroso como 

sendo uma espécie de leitmotiv da obra de osmc. - sta cons id eração incorr ' em ·rro 
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terminológico, visto que por leitmotiv entende-se um "tema ou idéia musical 

claramente definido, representando ou simbolizando uma pessoa, objeto, idéia, etc., 

que retoma na forma original, ou em forma alterada, nos momentos adequados, numa 

obra dramática" (GROVE, 1994, p. 529). Na lenda-bailado de Cosme, a melodia de 

Boi Barroso não é apresentada de modo direto ou "claramente definido", mas sempre 

através de elaborações e variações. Além disso, esta melodia não é utilizada para 

representar ou simbolizar personagens ou situações específicas. Ela permeia toda a 

obra como uma espécie de idée fixe , no sentido que Berlioz dá ao termo em sua 

Sinfonia Fantástica. Isto significa que a melodia de Boi Barroso sofre diversas 

transformações de modo a representar as mais variadas situações que ocorrem na 

lenda; o tema não aparece em diversos pontos da obra para representar as mesmas 

situações ou personagens, mas sofre inúmeras transformações com a função de 

representar as diversas situações ou personagens ocorrentes na lenda. 

Quanto às ocorrências de Boi Barroso na Salamanca do Jarau, há autores que 

consideraram que a melodia desta canção encontra-se espalhada por toda a obra e 

outros que a reconheceram somente em alguns trechos específicos. França ( 1953, p. 

62, 63) e Mariz ( 1981 , p. 199) reconheceram a linha melódica de Boi Barroso na 

Introdução, em Línguas de Fogo e no Desencantamento. Baptista Fi lho ( 1963 b) 

constatou a presença de Boi Barroso no início e no tina! da peça. Por sua vez, Antônio 

( 1945a), Guedes ( 1945) e Béhague ( 1969. p. 69) reconheceram a insistência da 

melodia fo lclóri ca do in íc io ao fim da lenda-bai lado. A proposta desta seção é, para 
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além destes comentários anteriores, descrever como ocorre o processo de utilização da 

canção Boi Barroso no decorrer da lenda-bailado de Cosme. 

3.1.1.1 . A versão de Boi Barroso utilizada por Cosme 

A partitura de Boi Barroso encontrada no envelope com a indicação a lápis 

"Clichês de Boi Barroso", no acervo da família de Luiz Cosme, publicada por Osório 

(1933) é a seguinte: 

and.aJUe 

if;'bi tiiHHIHJiiJiÕiifiQI 
(a) 

I f ;''b iUHIHniHiil~= ~ 11~')S1i r I 
(b) 

I f ;b, ~ iR I ~ ~ I ' ii] I i ~~ I ~ J] I J t 
(c) 

ex. 20: Boi Barroso, por Osório. 

Este modelo, que foi citado por Béhague ( 1969, p. 69) em sua análise da 

Sa/amanca do Jarau, difere da versão utilizada por Cosme e que confere com aquela 

da gravação fonográfica que, conforme Côrtes ( 1984, p. 96, 123 ), foi realizada em 

1914 pela casa A Electrica com interpretação de Moisés Mondadori 1 . Esta versão foi 

amplamente divulgada pela Rádio Gaúcha a partir de 1927 e foi publicada por Bangel 

( 1989): 

1 A primeira gravação de Hoi Barroso data de 19 13. epoca em que "a ( 'w•a l·;d\On do Ri o de J nciro. mra c ' dos 
selos Odeon e Odeon-Record. lançava (27191 19 1 J) ·chapas · ( ) publicitariarncmc c h mad s ( ) I)/\<"(}\ Nw­

J...rrandenses" (CÔRTES. 1984, p 92) 
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l2. I 
I ~IJQ=II; ~ fill 

(c) fim D.S. 
ao .fim 

ex. 21 : Boi Barroso, por Bangel. 

As diferenças entre as duas versões são: (a) a bordadura no tina] do primeiro 

segmento melódico, em [4]-[5]; (b) o movimento melódico em [7]-[8] ; (c) a figuração 

rítmica em [16]. 

3.1.1.2. Características de Boi Barroso 

Os traços mais marcantes da canção Boi Barroso2 são: 

(a) movimento melódico ondulante: 

[1]-(3] [5) -[7] [9] -[11] 

••••••• 11 ••••••• 11 ••••••••• 11 

ex. 22: contorno melódico de Boi Barroso. 

(b) movimento diatônico ascendente mi-fá-sol-lá-si com caráter anacrús ico, que 

ocorre no iníc io da segunda parte, entre [ I O] e [ 13). Este movimento melódico cria 

2 A versão de IJ01 !Jarro.,·o utilizada deste momento em diante c a publicada ror Bang •I 
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uma atmosfera moda) com reminiscência do modo frígio, sendo que sua força 

expressiva é amplamente valorizada por Cosme em sua lenda-bailado. 

[10) 

lé ~JliJIJ A __ t!JJ]i a 

ex. 23 : início da segunda parte de Boi Barroso. 

(c) grande quantidade de notas repetidas: 

ex. 24: repetição de notas, em Boi Barroso. 

(d) predominância de graus conjuntos: 

I é JJ]JJJ] JJ3 d]jj]jj JJJ J]JJJJJ] 1J]J dJJ] I 
L...:-:-:--:-::---' L____j L___j L____j L--.J 

[1] -(4] [4] -[5] [5]-[8] ~- [9.1 [JOJ-[1 3] [14] -[15] [1 6]- [1 7] 

ex. 25 : movimento melódico em graus conjuntos, em Boi Barroso. 

(e) o salto intervalar mais utilizado é a terça menor - este intervalo ocorre três 

vezes : em (4] (notas: mi-sol), em [13] (notas: mi-sol) e em (15] (notas: ré-fá). Este 

intervalo é também enfatizado em vários pontos como sendo o intervalo obtido na 

relação entre as notas extremas do movimento melód ico. Isto ocorre nos três primeiros 

compassos, onde a melodia ondula entre as notas ol-ta-mi : de 151 a f81. ponto em que a 
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melodia gira em tomo de fá-mi-ré; no final de cada uma das duas partes da canção, 

onde novamente ocorre o movimento descendente sol-fá-mi. 

ex. 26: saltos de 3m, em Boi Barroso. 

É interessante ainda notar a importância melódica assumida pelo terceiro grau 

da escala, que reforça mais uma vez o caráter frígio da melodia. A nota mi ocorre na 

maior parte dos inícios e finais de frase e como nota extrema de diversos desenhos 

melódicos. 

> > ,.. > ,.. ,.. 

s 111nnlan lpDIJ OI J JJJIITn I p:n I 

11 

ex. 27: recorrência do III grau da escala, em Boi Barroso. 

(f) o salto de quarta justa ré-sol no início de [8]. Além disso, há o intervalo 

quarta justa entre as notas extremas do movimento melódico sol-fá-mi-ré, entre [ 14] e 

[ 15]. 
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,.. 

nlnrili1J)ImJIJ nlnplm)ljOril 
L...---1 

,.. > ,.. 

I, ;;JI J J ~ MJJJI 3 JH~DJJI J Jt ~33 Jl 3 11 
ex. 28: saltos de 4J, em Boi Barroso. 

(g) a melodia movimenta-se em seqüências de terças paralelas, com exceção do 

final do primeiro segmento melódico. 

ex. 29: terças paralelas, em Boi Barroso. 

(h) do ponto de vista rítmico, chama a atenção a acentuação recorrente na quarta 

colcheia do compasso 2/4 durante toda a canção. 

> > > > > > 

Jll fffll ffiJI pJ~IJ ai !J]I nnl J J I31 

ex. 30: acentos deslocados, em Boi Barroso. 
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3.1.1.3. Derivações de Boi Barroso 

3.1.1.3.1. Na Introdução 

Quanto às referências à canção folclórica Boi Barroso no decorrer da 

Salamanca do Jarau, o primeiro traço que chama a atenção é a entrada das trompas em 

terças paralelas na anacruse de [4] para [5], executando o que será chamado de motivo 

das trompas. 

~[
4] # ;~~~mpas ~ 

1
1
1 I! - s PZJ ==' y s s 

consord. 
p - - - - f 

ex. 31: motivo das trompas . 

Neste ponto, o pnme1ro segmento melódico de Boi Barroso é executado em 

toda a sua extensão. Há porém duas diferenças essenciais: o tempo é completamente 

modificado através da mudança de andamento para Lento (~ = 60). Além disso, as 

duas vozes em terças paralelas estão invertidas com relação à canção original. o que 

se torna perceptível em função da configuração intervalar de cada voz. Na canção 

folclórica, a voz superior movimenta-se no âmbito do intervalo de terça menor (sol-ta-

mi -do quinto ao terceiro grau da escala maior) e a voz inferior movimenta-se no 

âmbito de terça maior (mi-ré-dó- do terceiro ao primeiro grau da escala). Entre f4} e 

[6] da Salamanca do Jarau, a primeira trompa realiza o movimento n âmbito de terça 

ma ior (fa#-mi-ré- apesar da armadura d ~ela e de Lú Maior. con ·id ·ra-se que o 
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movimento ocorre entre o terceiro e o primeiro graus da escala de Ré Maior), enquanto 

a segunda trompa movimenta-se no âmbito de terça menor (ré-dó#-si- do quinto ao 

t~_rceiro grau da escala): A derivação deste motivo a partir de Boi Barroso é evidente. 

Os diversos analistas que se dedicaram à Salamanca do Jarau perceberam com 

facilidade a origem deste trecho executado pelas trompas. Há, porém, um elemento 

anterior a este ao qual não há menção por parte de nenhum comentarista: é o padrão 

ostinato executado pelos fagotes a partir do primeiro compasso da obra, que permanece 

ininterrupto durante toda a primeira seção da Introdução. 

unto J ... 60 

pp---===== 

I ;: ~~ e -rogo;' e?J:&g. 
fagote 2 :> 

PP--======== 

ex. 32: ostinato, na Introdução. 

Este ostinato também é derivado da canção folclórica sul-rio-grandense. A terça 

menor (ré-si), executada pelo primeiro fagote em [I], é o intervalo característico da 

canção. A segunda maior (fá#-sol#), executada pelo segundo tagote, é deri vada do 

movimento diatônico por graus conjuntos de Boi Barroso. A fig ura rí tmica 

semicolcheia-colcheia pontuada é o retrógrado do ritmo inicial da canção fo lclórica. 

Em [8], o come inglês executa outra linha melódica originária de Boi Barroso. o 

tema de Santão: 
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come inglês 

*J)IlJJl J 1;:;~-

ex. 33: lema de Santão, na introdução. 

Este motivo corresponde ao que seria a continuação da melodia de Boi Barroso 

com relação ao desenho que as trompas haviam executado entre [4] e [6]. O caráter 

aqui é totalmente outro em comparação ao motivo das trompas. A diferença essencial 

está em que neste trecho o ritmo é irregular, com quiálteras de colcheias e de 

semínimas. Além disso, o último intervalo é alterado em comparação ao modelo 

folclórico : em [10], o come inglês conclui com salto de terça menor descendente ré-si . 

Na canção original, há uma bordadura (sol-lá-sol) para finalizar o trecho mencionado. 

Estes dois motivos, o motivo das trompas e o tema de Santão, vão sendo contrapostos 

no decorrer de toda a primeira seção. A linha melódica do tema de Santão vai-se 

construindo gradativamente durante todo o primeiro quadro, sendo que alcança a sua 

completeza somente no último quadro do bailado. 

Em [29]-[30], seis violoncelos soli executam, em divisi, o que será chamado de 

motivo diatônico ascendente, uma referência ao início da segunda parte da melodia da 

canção Boi Barroso. Este trecho da canção fo lclórica caracteriza-se pelo movimento 

ascendente desde o terceiro até o sét imo grau da escala de dó maior (mi-fá-sol-lá-si). 

Nos compassos menc ionados da lenda-bailado, o mesmo movimento é transposto para 

lá maior ( dó#-ré-m i-üí#-sol#) no primeiro violoncelo, endo uma tran criçã literal do 

trecho mencionado de Boi Barroso, apena com mudança d andamento. 
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(J.ento) J = 60 

[29] 

~ 11 I # e -
-mf -<======== 

ex. 34: motivo diatônico ascendente. 

O início da segunda seção da Introdução da Salamanca do Jarau é 

caracterizado por um movimento melódico ondulante em 151 . Este é o motivo diatônico 

contínuo, executado pelas flautas e oboés . 

TranquillD J = 69 

[39] 

"" .11 * flaut~ 

------- ~ 

@) p i 1 r1 1,.-;J~ 

tJ .11 lt oboés 

. ~ p rrr ,.,. 
~ tJ i ri (JQ 

fJ .11 * ~.fi- f!:.tt- #" ... ---------------~ 
~J Wll l ~ -----------. 
tJ..IIit ............ ~'\ 

' 
I!,. I 

~r-r !J r -iJ [) - I... 

ex. 35: molii'O diatônico contínuo. 

Este motivo, embora já afastado do modelo origi nal Bui Barroso. faz referência 

à canção por meio do desenho melódico ondulante nos dois prime iros compassos e da 

seqüência de notas da segunda metade de [40] para o início de l41 ]. . te trecho é outra 
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transposição do início da segunda parte da melodia de Boi Barroso, aqui transposto 

para si maior (ré#-mi-fá#-sol#-lá#): 

flauta 1 

Lrr eUjLf f:J 

ex. 36: referência a Boi Barroso, no motivo diatônico contínuo. 

O tema principal da terceira seção da Introdução do bailado de Cosme é 

apresentado pelos mesmos instrumentos que executaram o motivo diatônico contínuo. 

Sobre este ponto está escrito na partitura Santão invites Blau to enter the cave e, por 

esta razão, este trecho será chamado de tema de convocação: 

ex. 3 7: tema de convocação. 

A primeira refe rência a Boi Barroso é o desenho melódico ondulante na sua 

parte superior. 
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oboé 1 

14 #111 
[62]-[63] [64J-[65) 

• • 11 li # • • • • • • • • • • • • 

ex. 38: referência ao movimento ondulante de Boi Barroso, no tema de convocação. 

Assim como no motivo das trompas entre [ 4) e [ 6), neste trecho também ocorre 

uma inversão das vozes da canção original . O primeiro oboé executa uma I in h a 

melódica ondulante em que os intervalos extremos formam uma terça maior (lá#-fá#)-

intervalo obtido pelas notas extremas da voz interior de Boi Barroso. 

ex. 39: intervalos de 3M, no lema de convocação. 

O segundo oboé, por sua vez, repete diversas vezes a terça menor descendente 

(fá#-ré#) - intervalo de maior ocorrência da voz superior de Boi Barroso. 

[61] oboé 2 

14 ~11 ijN ~ l 

ex. 40: intervalos de 3m. no tema de convocação . 

Além desses aspectos, há outros dois traços derivados de Bo; Barroso no 

segundo oboé: o intervalo entre as nota extrema desta voz é a quart::J j u ta 

descendente ( fá#-dó#)- que aparece duas vez e na canção fo lclórica . 
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[61] oboé2 

I'~~~ 
ex. 41 : intervalos de 41, no lema de convocação. 

O outro traço derivado de Boi Barroso é a bordadura inferior (ré#-dó#-ré#), que 

surge como inversão da bordadura do final do primeiro grupo melódico de Boi 

Barroso. 

[61] 

14 1#\ fJH I' Fi r glt,;-H I' Fi r giLJ'·H 18-r-F I 
ex. 42: bordaduras, no tema de convocação. 

3.1.1.3.2. Em Assombração 

O quadro Assombração apresenta um dos temas mais marcantes de toda a obra: 

o tema de Teiniaguá~ . Os diversos analistas da Sa/amanca do Jarau consideram este 

tema como sendo de livre invenção de Cosme, embora a análise revele a sua origem na 

melodia de Boi Barroso. Há três aspectos característicos neste tema: 

(I ) o movimento de terça menor - que recorre três vezes num curto espaço de 

tempo, além de resultar da relação entre notas extremas de movimentos melódicos em 

três oportunidades: 

3 O tema de r eoua!fuá - confo rme e chamado por Gucde ( 1945, p 9_,) • e a ideia princ1pal do qu dro 
Assombrar,:âo. A sua denominação provem de uma obra de Co me para i lino e piano dedicada to v10lim til 

Romeu Ghipsman intitu lada Orar.,·iio a l"emwgua. qu po sui o me ·mo tema E ' !LI pcç 1 f(> I c. cri t 1 em 191- no R 10 

de Janei ro. havendo sido editada com tiragem limitada com recur ·o do pr pno compo. no1 A lem do rema dl' 

l"emuzJ(ItÚ. esta peça possui outros do1s temas utilizados na Salallwllccl do ./mau. que :-.10 o: de 1. tem pnnc1p '' ' 

de Uo11Úi.l de Mo<,:a., 
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ex. 43 : intervalos de 3m, no tema de Teiniaguá. 

Quanto à importância do salto de terça menor, já foi visto que este e o intervalo 

característico da melodia de Boi Barroso. Já foi notado tambem que a primeira parte 

desta canção circula constantemente no âmbito de terça menor. O primeiro grupo 

melódico (quatro compassos), somente foge deste âmbito (sol-mi, descendente) na 

cadência. O segundo grupo divide-se em dois segmentos: o primeiro permanece no 

âmbito ré-fá descendente, e o segundo no âmbito mi-sol, também descendente. A 

segunda parte, por sua vez, amplia a extensão melódica para quinta justa (mi-si , 

inicialmente ascendente e, depois, descendente). 

(2) a alteração da nota ré sustenido para ré natural: 

ex . 44: nota al terada, no tema de Teiniaguá. 

O segundo traço do tema de Teiniaguá, a alteração de ré sustenido para ré 

natural, não é encontrado em Boi Barroso. visto que a sua melodia é completamente 

diatônica . O intervalo gerado por esta alteração, porém, é a terça menor descendente 

(ré-si) - intervalo característico desta canção. 
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(3) a cadência final , com a configuração de notas dó#-dó#-si-si-lá# em colcheias 

- esta sendo característica pela repetição de notas típica das cadências de melodias rio-

grandenses (BANGEL, 1989, p. 29). 

ex. 45 : notas repetidas, no tema de Teiniaguá. 

O terceiro traço do tema de Teiniaguá também encontra-se em Boi Barroso, 

pois esta melodia é construída essencialmente com base em notas repetidas. A 

diferença, na construção de Cosme, está em que nas cadências de Boi Barroso, 

geralmente as duas últimas notas não se repetem. 

3.1 .1.3.3. Em Jaguares e Pumas 

O quadro Jaguares e Pumas possui um motivo de baixo ostinato de dois 

compassos executado pelos contrabaixos, violoncelos, trompas e fagotes. 

Viw RMioso J - 7 6 

fagotes 
[l 23] trompas > 

1 ;>: '#; 11= r 4 r r 1 r 
sff$ 

violoncelos 
contrabaixos 

ex. 46 : motil'o de haixo ostinato. 

> 

r r r =I 

Há varias características deste pad rão que são deri adus de Boi Barroso. corno o 

deslocamento de acentuação para a quarta nota do cornpa. n 'onfonnc a ·s1naln 
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Bangel, "o acento rítmico no tempo fraco é um dos mais fortes indícios da presença do 

estilo gaúcho" (BANGEL, 1989, p. 29). 

Outro elemento característico de Boi Barroso é o fato de que a linha melódica 

do ostinato inicia com uma bordadura inferior mi-ré-mi, derivada como inversão da 

bordadura que finaliza a primeira frase da canção folclórica, passando de superior (sol-

lá-sol) a inferior (mi-ré-mi). 

[123] ,. ,.. 

I ;J: I# r r r r r r r r 

ex. 47: bordadura, no motivo de baixo ostinato. 

Esta bordadura é seguida por um salto ascendente-descendente de terça menor 

(mi-sol-mi), intervalo de maior importância na configuração de Boi Barroso. 

[123] > ,. 

I?= 1# r r r r r r r 
ex. 48: salto de 3m. no motivo de baixo osrinato. 

O segundo compasso do ostinato é marcado pelo salto de quinta justa 

ascendente ré-lá, deri vado de um modo mais distante de Boi Barroso : como in versão 

da quarta j usta ré-sol, ou do intervalo de qui nta j usta resultant e da notas extrema do 

mov imento melódico do início da segunda parte da canção. 

[123] 

j:J: I# r 
> 

r r 
>-

r r r r r 
ex. 49: salto de SJ. no mo iii 'O de hmxo os11na10. 
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Outra característica deste ostinato encontrada em Boi Barroso é a regularidade, 

que no caso do motivo de baixo ostinato ocorre de dois em dois compassos. 

O tema principal do quadro Jaguares e Pumas é o tema de Anhangá-pitã4: 

(Viw Rah:ioso) J = 76 

(b) (lc) I (d) 

ex. 50: tema de Anhangá-pitã. 

Este tema é repetido quase literalmente em 1181. O que chama a atenção na 

repetição é o tato de que o intervalo de terça maior inicial, agora transformou-se no 

intervalo característico de Boi Barroso, a terça menor sol#-si (a) . 

(a) L------'------' 

fff 

ex. 5 1: variante do rema de Anhangá-pitã. 

~ A denominação para este tema provém do tema princ1pal d obra de 'o me para ioloncclo c p1 mo dcnonunad 
Falar,:âo de Anhan;:á-Piui . E ta peça. dedicada ao v1olon eli ·t lberc Gomes jrosso. fo1 compost 1 no R1o de 
J nciro em l9J ., e ed itada nA me, ma cidade por ~ ·f u ·r c \ '1\ a. em I 941 'J c p dc!>t• cdrç. o c:'(l1.tc unw 
exphcaçào "ex trardo do ba ilado · ' al manca do Jarau ' · 
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3.1 .1.3.4. Na Dança dos Esqueletos 

O quarto quadro, Dança dos Esqueletos, elabora várias idéias já apresentadas 

anteriormente. Há uma linha melódica executada pelos violinos que, em 1241, apresenta 

os traços mais característicos da melodia de Boi Barroso: 

salto de terça menor ascendente mi-sol: 

[191] violinos I- la. e 2a. 

lé~ F E 1\tt O 1r F 

ex. 52 : intervalo de 3m, no tema principal de Jaguares e Pumas. 

movimento melódico ondulante em graus conjuntos: 

violinos I - la. e 2a. estantes 

r r 11[1] EJ !F F 

ex. 53 : movimento ondulante. no tema principal de JaRuares e Pumas. 

e salto de quarta justa mi-Já: 

[19 1] violinos I - 1 a. e 2a. estantes ,, ~ r r !'EtJ t i I F r 
''------' 

ex . 54 : salto de 4J, no tema principal de Jaguares e / )umas. 

O tema completo é apresentado por todo o iolinos. ern dil is1: 
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[191] . lino ~ 

""' ' ~ q ~ -;; ·- -t-.. r: ,, ~~ ., ~ 'EDU IZ f 1fl*p;;$Rffil 
pp 9 

cre ... .. .... scen .. . do 
== ===·========== 

''~! t 'tElfEfF'F ~ 'H1tn 
3 3 

ex. 55: tema principal de Jaguares e Pumm·. 

O segundo grupo melódico deste tema é dobrado pelas trompas em /25/. Este é 

composto por um movimento d.iatônico descendente com âmbito de quinta justa 

(ré#/mib-ré-dó-sib-láb), que é derivado como inversão do movimento ascendente do 

início da segunda parte de Boi Barroso (a). Este movimento é seguido pelo salto de 

terça menor descendente láb-fá (b) e finaliza com uma série de notas ré# repetidas (c). 

Todos estes traços são típicos de Boi Barroso. 

violinos I - 1 a. e 2a. estantes 

ex. 56: referências a Boi Barroso. no tema principal de .JaKuare.1· e Pumas. 
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3.1 .1.3.5. Em Línguas de Fogo 

Em Línguas de Fogo aparece o outro tema que os analistas em geral 

reconhecem como sendo derivado de Boi Barroso [cf FRANÇA, 1945; ANTÔNIO, 

1945b; GUEDES, 1945, p. 93; BÉHAGUE, 1969, p. 70]. Este é executado pelas 

madeiras em 1321, por esta razão será chamado de tema das madeiras. 

(Vivo con fuoco) J = !84 

;:,"; li 

ex. 57: tema das madeiras. 

Aqui, a configuração intervalar, um tanto divergente com relação ao modelo Boi 

Barroso, toma-se menos importante do que o gesto de bordadura e a disposição 

rítmica. A bordadura é reconhecida como deri vada da canção folclórica, mesmo não 

possuindo o mesmo intervalo. 

flautim 

P3~ ~- - - -- - -- -------- -- - - -------~---. 

1' ~ i U t U 1 tJ tf t 
ex. 58: bordadura, no tema das madeiras. 
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O ritmo incisivo deste trecho lembra, igualmente, o caráter de dança de galpão 

do Boi Barroso5 . Além disso, a finalização com a bordadura superior possui um efeito 

sugestivo que referencia a Boi Barroso. Percebe-se, assim, que a organização intervalar 

é um traço menos evidente na sua superficie do que a aparência externa moldada pela 

textura, caráter expressivo e configuração rítmica. 

3.1.1.3.6. Em A Boicininga 

O quadro A Boicininga inicia-se com um desenho melódico lento nos 

contrabaixos e violoncelos, em que o primeiro intervalo é a terça menor ascendente 

(mi-sol) típica de Boi Barroso. 

IOSRB11Ul e pesaJlR J "" 72 

v'ioloncelos 
[.285] contrnbaixos 

: s!f+=J,. 12= ~b&! qr F ~ rs:~~ I Jt I) 11 

ex. 59: abertura de A Hoicininga. 

Em seguida, em [287]-[289], violinos e violas executam o tema principal desta 

parte, que também apresenta traços reterentes a Boi Barroso: o intervalo de terça 

menor (a), o intervalo de quarta j usta (b) e as notas repetidas (c). 
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Delicm J. = 72 

[287] 4 . I li 
VlD. so /'> 

1$ b\li F 6) ICIJ F (llg~~~ I 
p l____j 

(a) (b) (a) (c) 

ex. 60: tema de Boicininga. 

3.1.1.3. 7. Em Ronda de Moças 

Na abertura do quadro Ronda de Moças há uma linha melódica que possui um 

movimento diatônico ascendente com extensão de quinta justa - mi-fá#-sol-lá-si - (a) 

nos primeiros violinos, ao qual segue-se um reforço no salto de quarta justa 

descendente -lá-mi- (b). Ambos os traços são derivados de Boi Barroso. 

J. = 88 

arco 

(a) LO."_. _ _ _ _ _.. 

p CrQSC . .. ...... . .. ... .. .. ........ .. .. ... . ..... ... .. .. .. .. . ... .. . ..• 

~ (b) I 

mf ====-- P (b) 

ex . 61: melodia de abertura de Ronda de Moças. 

Além desta melod ia de abertu ra. Ronda de Moças possui doi · temas recorrentes 

no decurso do quadro . O primeiro tema de Ronda de Moças, que ' um do: rnois 

extensos da alamanca do Jarau. compõe- ·c por trê · part · · cada pane ' ·tú cscnw em 

uma pauta. no exemplo aba i. o) . ·egunda parte é a rcp •tiçiio exata du pnm ·rra · I 
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terceira apresenta um padrão cadenciai bem definido, com um movimento descendente 

seguido por uma resolução ascendente. 

(b)--~ 

I' ~~ E ;~-, ~___,f I Ê 'f fjf 1i I fif 11 
pp ---=============== f 

(c)---, (e) I (c)-, 

,.,v""" ,., ~ v_~ # ~ ~ r.-. 

1' ~~~ trr 12 Er1lJEt1ffUUU 1° 11 

ex. 62: caracteristicas do primeiro tema de Ronda de Moças . 

Os elementos derivados de Boi Barroso no primeiro segmento do tema são: (a) 

os saltos de quarta justa sol#-dó# e (b) de terça menor dó#-mi. A terceira parte também 

possui e lementos derivados de Boi Barroso: (c) o ri tmo pontuado semicolcheia-

colcheia - retrógrado do ritmo original da canção folclórica , (d) o intervalo de quarta 

justa descendente-ascendente dó#-sol#-dó#, (e) as notas repet idas dó# e (f) o 

movimento diatônico predominante nos últimos compassos. 

O segundo tema de Ronda de Moças também apresentu traços que se 

referenciam em Boi Barroso. Ini c ia-se pelo sa lto descendente de quarta ju ·ta fá #-dó# 

(a). seguido pelo movimento diatônico de trê notas ré-dó#- ·i (b). o qua l abrange um 

âmbito melódico de terça menor. Após rcp nr c ·te padr· o. com a uprc ·cntaç· ( d · uma 
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terça maior que surge a partir da alteração de ré para ré#6 (c), há um movimento 

diatônico que conclui o tema no intervalo de trítono descendente dó#-sol (d). Estes 

dois últimos aspectos são independentes de qualquer referência a Boi Barroso. 

(c) r 
cresc . ..... (d) 

ex. 63: segundo tema de Ronda de Moças . 

Abaixo, um dos momentos em que ocorre a justaposição dos dois temas de 

Ronda de Moças: 

(Allel:)'8tto ~ÍOIO) J. = 88 
[39.5] . ~ ~ ~~ . tJ. ~ lt flautll'l\ ~ t: t: 

~ flautas p 

tJ .ll !+ oboé ----- ~' -- ~ ...----
~ 1nf I I ~ ~ ~ 

11 ~ lt clarinetes 
p~ 

h.. ~ 

'~ co !'lU! inglês r:r~::;:v 

) 1 

~> qui a terça maior e apresentada como unM ltt:raçao tm\ C\ da C\P 11~10 do mtcn llo ~ " ' ·tcn ti 'O tlc tCI\'-1 

menor 
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e: #~ ,_~ #~ ,._. 
~ ~ r-

#~ 
.;" "' .11 l+ 

~~ ~ ~ 1-r: 1- '< li=· 

411 f 
~ .11 l+ --. 

@ - f 
~ #e: tf_- 1-. 

#~ .,... -------n .~~ * +- 1!: r- !· 
. 

• @ I 
f 

ex. 64: os dois temas de Ronda de Moças justapostos. 

3.1.1.3 .8. Em Tropa de Anões 

A primeira seção de Tropa de Anões apresenta dois motivos que são justapostos 

e contrapostos um ao outro. O primeiro motivo será abordado na seção deste trabalho 

que tratará das derivações temáticas internas na lenda-bailado de Cosme. 

O segundo motivo - aqui chamado de motivo de ga/hofa - é construído 

basicamente sobre o intervalo de terça maior com figuração rítmica em quiálteras: 

(Non molio !enio e gro-te~) J = 76 

[438] oboés 

'' ~i-TIJ r r r 1 tI 1 c r 1 1 

J J s J 
11Jf ~ .::::::::::--

terças maio~ 

e;o... . 65 : sal tos de 3 1. no mo u1·o de •alho/a 
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A terça maior e as quiálteras aparecem por razões descritivas. O conto de 

Simões Lopes Neto diz o seguinte neste trecho: "[Blau Nunes] entrou no arvoredo e foi 

logo rodeado por uma tropa de anões, cambaios e cabeçudos, cada qual melhor para 

galhofa, e todos em piruetas e mesuras, fandangueiros e volantins, pulando como 

aranhões, armando lutas, fazendo caretas impossíveis para rostos de gente .. . , (LOPES 

NETO, 1 983, p. 61 ). Desta forma, os dois elementos musicais em Cosme servem como 

representação do grotesco indicado sobre a partitura, visto que implicam a deformação 

da terça menor - intervalo básico da melodia de Boi Barroso - e do compasso binário 

simples. A descaracterização da terça menor aparece como representação das galhotàs 

e piruetas dos anões. Desta forma, este motivo de galhofa aparece como elemento 

antagônico ao Boi Barroso. 

A segunda seção de Tropa de Anões apresenta um tema que possui diversos 

elementos que fazem referência a Boi Barroso: notas repetidas (a), movimentos 

diatônicos (b ), saltos de terça menor (c), intervalos de quarta justa ( d). 

f ff 

66 . t a principal da segunda seção de ·; ropa dt> . l ni'Jes. ex . . em 



130 

Béhague reconheceu no tema citado actma "o motivo principal de sua [de 

Cosme] composição Saci-Pererê (1930)" (BÉHAGUE, 1969, p. 71). Antônio já havia 

reconhecido que "aparece um tema de piano, em Fá Maior, derivado do tema do Saci-

Pererê, pequena composição para piano de Cosme" (ANTÔNIO, 1945b )7 . Sacy Pererê 

(assim está escrito o título na partitura) foi composta em Porto Alegre em 1930, logo 

após a volta de Cosme da Europa. A peça foi dedicada à sua irmã Haydée. 

3. 1 . 1. 3. 9. No Desencantamento 

No último quadro, Desencantamento, pela pnme1ra vez o Boi Barroso e 

executado na íntegra: 

ex . 67 : tema de Santào. no /)esencamamento . 
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Outra característica que chama a atenção é a introdução, antes de finalizar o 

bailado, de um tema novo pelos violinos e flautas com reforço de trompetes, em [536]-

[541]. Este é o tema de desencantamento, assim chamado por representar as 

transformações pelas quais passam a Teiniaguá e o Santão da Salamanca após a quebra 

do encanto que os mantinha presos na fuma encantada: 

ex. 68: tema de desencantamento. 

Este tema distancia-se bastante de Boi Barroso, sendo que os seus traços mais 

próximos da canção folclórica não são os mais marcantes de sua constituição. ·stes 

traços são a bordadura superior si-dó#-si, que ocorre imediatamente antes do fi nal do 

movimento melódico: 

ex . 69: bordadura. no rema de desencamamcmo. 

e o movimento ascendente mi-fá#- ·oi- lá#- ' t-dó . que po · ~· ut o tntcrvnlo de qutnt 1 JUStu 

mi- ' i entre o ·cu , 'On , intermclliúno · 



132 

ex. 70: movimento diatônico ascendente, no tema de desencantamento. 

Este aspecto, porém, não se torna evidente neste tema porque não ocorre entre 

as notas extremas do movimento melódico. Esta linha melódica, que se afasta tanto de 

Boi Barroso quanto de outros temas constantes da lenda-bailado, justifica-se por razões 

descritivas. Sobre a partitura, antes deste trecho está escrito The indian maiden and the 

gaucho walk slowly away towards the future - é o desencantamento que liberta o 

Santão da Salamanca e a princesa Teiniaguá, que "transformados em uma linda tapuia 

e num guasca desempenado. vão devagarinho, ao encontro de seu destino" (COSME, 

l959c, p. 195). 

A escolha de Boi Barroso como matriz para a elaboração temática da lenda-

bailado explica-se pelo tato de que existe, logo no início do conto de Simões Lope 

Neto, a citação textual desta canção. Cosme utilizou diversa · variantes de sua linha 

melódica para a construção dos diferentes temas que percorrem o bai lado. · ·te fato faz 

com que Boi Barroso perme ie a lenda-ba ilado como uma espécie de idi' L'. 

representando a. diversas s ituações c p r. onagcns atrn ·. de múltiplos pro· >S, : ck 

transtormação temática. A canção tolclórica não apare c ' em sua con l(mnaçt ) ongrnul 

em nenhum momento do bailado. ·cndo empr~ uttlt r da por meto de vunantc. 
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3.1.2. Rajada de madeiras 

Há um gesto logo no início da Introdução da Salamanca do Jarau, em [6] e [7], 

que apresenta traços independentes da canção folclórica Boi Barroso. Este gesto, que 

foi chamado por Miranda Netto ( 1944) de rajada de madeiras, é justaposto às diversas 

variantes de Boi Barroso, funcionando como elemento de contraste e dramaticidade. 

OUTSIDE THE CA VERN 

f 6 I llautim piu mos<o J~ 71 

iilf g . .., 
tl.lUta I. 

ex . 7 I : rajada de madeiras. 

3.1.2. 1. Características de rajada de madeiras 

Rajada de madeiras carac tcnza-s p r m vimcnto mel · dicos cromúticc · 

descendentes rápidos no sopro · - Jlautim. flauta. - ob é ·. come mgJê · c chnn ·te - em 

anda mentO ma i ráp idO do que O InÍCIO da fntr duÇÔO ( gc.· t ) comrlctu- T r >r tllll ll 

tiguraçào em semicolchcws nu cdesta e tnnados de rruto c trwn 'li lo I od l . ·-.tt· -. 

elemento: de rapuia de mmie1ras :ohrq orm-. c a) · llltr-that\O em h.mn Hll ·n t: •
1 

l 
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padrão ostinato executado pelos fagotes desde o início da obra. Enquanto os primeiros 

cinco compassos da Salamanca criam um ambiente onírico com elementos derivados 

de Boi Barroso, rajada de madeiras acrescenta tensão com um caráter que oscila entre 

o nervoso e o irônico. 

O gesto rajada de madeiras é composto por diversos elementos distintos, que 

irão gerar outras idéias no decorrer do bailado. Suas características mais importantes 

são o movimento melódico cromático descendente, 

ex. 72 : movimento cromático, em rajada de made1ras . 

a I inha rítmica com figuras extremamente rápidas, 

flauta flautim clarinete 

oboés 8 

~jjjjj J55555~ J9559555~ 
ex . 73: figuras riunicas. em ra;ada de nuuh•1ra L 

o de ·enho mclódJ co a · ·oc iávc l à esca la de ton · Jnle Jro: . 
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========== 
[7J 

14 
flautim 

ft•ptrr,J 
ex. 74: referências à escala de tons inteiros, em rajada de madeiras. 

o movimento em terças paralelas- elemento originário de Boi Barroso' 

ex. 75: terças paralelas. em rajada de madeiras. 

e os saltos ascendentes de quarta justa (fá#-dó#) e de terça menor (fa#-lá) - também 

oriundos de Boi Barroso. 
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ex. 76: saltos de 4J e 3m, em rajada de madeiras. 

Rajada de madeiras alterna com Boi Barroso durante toda a primeira seção da 

Introdução da Salamanca do Jarau . Inicialmente, os dois trechos justapõem-se a 

intervalos de tempo iguais, porém à medida em que a seção se desenrola, rajada de 

madeiras vai cedendo lugar ao predomínio de Boi Barroso que permanece como o 

material mais importante durante toda a obra. 

3. 1.2.2 . Derivações de rajada de madeiras 

3.1 .2.2. 1. Na Introdução 

Os elementos de rajada de madeiras são aproveitados já na primeira seção da 

Introdução, mesmo nos trechos em que Boi Barroso é predominante . Isto ocorre em 

131, adaptando-se ao caráter diatônico do trecho. 

p 
6 

.::::::::: 

e~ . 77 : rnovimenro râpid 11'1 tlau ra · 

Em r 71-1 j, há um ·ontra ·unto üO ll'lll ~l rnn ·rr ti ' mr ) ((l r lr um 

d L.. d <lt .11lllll''lll11\ ) llllllll\ l d< mo rm 'nt o 'r )llléltJCo d ' · 'C ll ente l'lll mrnrmt o"'' '' ' 
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primeiro evento de rajada de madeiras apresentado por flauta e oboés em [ 6]. O 

primeiro trompete executa ornamentação por meio de figurações em colcheias na 

segunda parte do compasso2 . 

talme J = 60 
[37] 

.; fl 11 11 trompa 1. 

~ ~ 

P.P dim. 

trompete 1. 
tJ 11 'fi I 

'~trompete 2.1 ~~ . 
P.P dim. 

ex. 78: trecho cromático, nos metais. 

Em [44), os violinos em divisí executam um movimento cromático descendente-

ascendente em contraposição ao motivo diatônico continuo. O cromatismo é 

claramente derivado de rajada de madeiras. 

primeiros violinos, estantes 1. e 2. 

~ ~ 
[44] 

I & t##l# fffrt fH 
1 

ex. 79: movünento cromático, no violinos I. 

~ notas e ·cnta . pa ra a trompa ·· o la -· !11- · < I · I~J II- tr.tn po t .l~ unhl lflllll t 1 JIMI\O th\11 m r · - llll~ Jo r O 
violoncelm . contr bmxo~ c harpa. porem. clobr 1m ,1 p.111 • J 1 tromp I' l' ~ ·ut ndo 1 t: flll'n ·rt nu I •• ll' In 
que e rn 

1
. condr~:emc com 0 ucch) A. un. ~ not I ' c ·ru p r 1 1 tromp.l t t.l\l 1p. rem rnUII\: 11 11.1 t nt ' 

n' rnanu -;cnto do ln. trliJlO de t\nc' d11 l ' FIHi ~ . como n 1 cJ11; 1) lc 1 1 ~ I k qtt.llqucr 11111111 1 'cr 10 11 n 1111 

acrm c .1 qu, c cn ·ontr no rn nu: rrto <k < 0 ' 111c 
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3.1.2.2.2. Em Assombração 

No quadro Assombração há diversas variantes de rajada de madeiras. Logo no 

início deste quadro, em 191, há um motivo constituído por dois fragmentos, o segundo 

dos quais é derivado de rajada de madeiras. 

(Len1o e l"Úec.ubre) J = 6ó 

[69J come inglês solo 

1'''\;tijJSij] IH~- I 
111f ~ ._. 

ex. 80: motivo inicial de Assombração. 

Este motivo permanece durante toda a primeira seção de Assombração, como 

contraponto ao tema de Teiniaguá. Na segunda seção do mesmo quadro, em I I 41, 

cordas e madeiras alternam-se na execução de um gesto nervoso. 

(Viw)J = 126 

Flatterzunge Nat 
[100] ~- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -, 
.;. j # flautun . . wq~ #~ b~ 
li 1 '' t!ttWrttfYÊ ~~ ~ li 

õ ./f 

ex . 8 1: movimento cromáti co rápido em jlnffer=11n~e, no fl autim . 

3.1.2.2 .3. m Jaguares e Pumas 

quadro Jaguar s e Pumas tmcta com um cf·tto <k >hssmrdo ascendente nas 

tr mpa · e corda: contra um de ·enh< de:cendentt: c ·c ·uw i o rcla: llaut · t: ·lann ·te 
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O resultado geral desta passagem é de um de caráter amedrontador. O efeito de 

glissando soa como uma intensificação expressiva das notas rápidas de rajada de 

madeiras, assim como a linha das madeiras é uma variante deste gesto. 

flaf Vive nltwo J = 76 
[121] uu:n -I":\ 

, tJ ~ flautas _..L_ J i.J I l 

~ I":\ J~ t1 ~ clarinete 

~ 

f 
lf ··= trompas 1. 3. Le pavillon ... 

I'] ~ en fair . 

-
4 - $ = #i ti • - gb"JJ~ -

u ------ti ..,., 

tJviofnos I PP I":\ ~-----~l 

~ v1olinos 11 #~ ;:;:::::---gliJJ. 

v)olas f · ~ I":\ \} ,...----- ----. . 
= VlOloncelos 

f -----======= 
ex. 82: abertura de Jaguares e Pumas. 

Além da abertura do quadro, Jaguares e Pumas apresenta uma figuração na 

madeiras e primeiros violinos como acompanhamento ao tema de Anhangá-pitc1. E te 

gesto também é derivado de rajada de madeiras. sendo compo to por quatro 

elementos: 

a) movimento rápido ascendente em cptina · nas nautas. oboés c come mglês 

e.\ . 8. : mo,·rrncnto mprd nn · tlaut · c llautrrn 



b) movimento rápido descendente em septinas no clarone: 

(lf u;t fifif.W, i 
.,. 

ex. 84: movimento rápido no clarone. 

c) notas rebatidas, nos segundos violinos: 

[12&] segundos vmlinos ,....--

' 1 i"é.~V e 
1 # s rrrrrrrtt s .,. 

ex. 85 : movimento rápido com notas rebatidas, nos violinos 11. 

d) apojatura sucessiva cromática ascendente, no clarinete: 

[12&] 

t& ., -
-=:::::: 

ex. 86 : apojatura no clarinete. 

O resultado geral da combinação destes e lementos é o que segue: 
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[128'] ~#r:~~ e: #---~ 
I'] 16 flautas e flautirn .,._ I= I= f-

f- ~ 

~ 

~ 16 clarinete ..... 

@ 

~-
-_!_ 

~e: ~~ cl.arone f-
,._ 

. 

7 !f/]~ 
~ ~violinos I ------ - ... lF;... .,._ !::: 

@ 

7 

_fi 16 violinos II "té~ Je • • • • • • • V~P-

'~ 

ex. 87: excerto de Jaguares e Pumas. 

3.1.2.2.4. Na Dança dos Esqueletos 

Um dos elementos constantes em Dança dos Esqueletos é deri vado de rajada 

de madeiras por aumentação rítmica, do mesmo modo como ocorre em rJ 7J-r38] da 

Introdução. 

(a) (b) 

~x . 88 : fragmento de escalas cromática e de tons intctro ·. em Joguarc' <' l'um<l\ 

· doi · fragmentos ac irm.1 ·1o der I\ adt: de r(yada de madetras. '1 ·to lj li L' a e 

cons ti tuído por um mo\'rrncnto crornuuco des -endentL ·om ti 'ura .. l rttllliC:t de 
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semi colcheias em sextinas e a parte superior de (b) é uma fração da escala de tons 

inteiros - esta também característica de rajada de madeiras. Há outros trechos de 

Dança dos Esqueletos que são derivados da mesma rajada de madeiras. Estes são a 

passagem rápida apresentada inicialmente pelo clarinete solo entre [179] e [182]. 

[179] . 
~ clarinete solo 

lj & W~·IW~I* 

ex. 89: movimentos rápidos no clarinete, na Dança dos E\·queletos. 

Este trecho, que se referencia em rajada de madeiras por seu aspecto rítmico e 

apesar de seu caráter pentatônico, é repetido pelas flautas em jlatterzunge e oboés em 

l23j, mais adiante pelos clarones em 1261 e, finalmente, pelas fl autas em 1291. 

Além destas passagens, os violinos executam um movimento cromático 

ascendente rápido em [ 194], que funciona como passagem de um grupo melódico para 

outro. 

ex. 90 : movimento cromático rúpido nos violinos. nu I >a11ç-a dm· I::Hf llelt:IO.I 

E ta pa agem e repettda em 12 )8j . na · !lauta: . no: nm ' trn: c se ,undo 

violinos . 
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3.1 .2.2.5. Em Línguas de Fogo 

O quadro Línguas de Fogo é permeado por movimentos rítmicos rápidos, em 

todos os instrumentos, derivados de rajada de madeiras. O desenho melódico 

contínuo, que as cordas executam durante todo o quadro, apresenta nas suas partes 

mais graves, executadas pelos segundos violinos e violas, diversos trechos cromáticos. 

Estes se contrapõem ao caráter essencialmente diatônico da parte superior, executada 

pelos primeiros violinos dobrados pelas flautas . Em diversos momentos, as duas partes 

inferiores são dobradas pelas madeiras. O padrão das partes graves é o seguinte: 

Viw ton f'tuKo J = 184 
:.:! violinos 11 

11 - J I I ll I . . . . 
~ 

'10,{~ ~ -
I.. .. h .. ~-~- f:. ~ ~~... .. ~ JR-J11-. . . . 

vwlas 

11 - J I I I l I I . . . 
~ -

~ r: #~ Q,a- ... - ... ,._ #,a-~- "- ..... !.. .. 

' 
ex. 9 I: movimento cromático das parte graves. em !Jnguas de !·"o >o. 

Além deste pad rão. há outros elementos que r ferenctam raJada de mad ' Ira . . 

como o glissando diatônico executado r -la harpa de:dc n llti ' In do quadro - ; a 

mversào do ge ·to da harpa em rajada de mad ' Ir s. 
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Vivo ton fuoco J = 184 

[225] -i j halpa gliJJ 

r~ b - J!~ == ~ c 
f---====== 

ex. 92: glissando na harpa, em Línguas de Fogo . 

a anacruse de [236] para [237] nas trompas, 

[236] trompas 

6== .lf 

ex. 93: glissando nas trompas, em Línguas de Fogo. 

este mesmo gesto é repetido em [252]. Em 1401, o tlautim executa grupos rápidos de 

notas que também são derivados de rajada de madeiras. 

ex . 94 : grupos rápidos no flautim . em Un,t,rrws de f ."ogo. 
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3.1.2.2.6. Em A Boicininga 

O quadro A Boicininga possui apenas um elemento derivado diretamente de 

rajada de madeiras. Este é um contraponto ao tema principal do quadro que ocorre nos 

segundos violinos, violas, violoncelos e clarones: 

pnz. 

' '-~ ·o· 
.P.P 

ex. 95: cromatismo no contraponto ao tema de Boicininga. 

3. l .2.2.7. Em Ronda de Moças 

Ronda de Moças, por sua vez, está repleto de elementos oriundos de rajada de 

madeiras. Em geral , estes elementos são derivado por semelhança de tratamento 

rítmico-melód ico, como é o caso do movimento ráp ido descendente-ascendente 

executado pelo tlautim. nautas e oboés em [341 ]-[ 42 j . 

(Allegretio ~•o) J. = 88 

8<->_-- - ----------------- -, 

p 

c 9!l 111 0 \ 1111Cili O mp1do n 1 lll i l kml 111 Uon, 11, t' ,,, •I ' 
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De [353] a [366], flautim e flautas repetem incessantemente figurações rápidas 

no último tempo de cada compasso. 

[353] 
~- - --- --- - - - - - ----- ----- -, 

flautim 

( ... ) 

pp 

ex. 97: figurações rápidas nas flautas e flautim, em Ronda de Moças . 

Esta figuração é apoiada pela harpa: 

ex. 98 : harpejos rápidos na harpa, em Ronda de Moça.\'. 

e pelas violas e violoncelos: 

[353] 
,/ 

" li 
Jeté ~~ ~ ~..:.. ..:.. !I.Õt ~~ . ~ 

violas 
non div ) .s J llTlÚQ s 

s 
Jeté 

VX> lonce los "!' ~ 4!1 -1!' 4!1 ~·~ - ~ .. ~~~ 

e\ <><> · fi gm:-t · raptd 1 · com IlOft · rcb tttd t · na nrd ' ' l'lll l<ond 1 dt • \lo m 
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Em [379]-[380] as cordas, flautim e flautas executam uma figura de ligação 

também derivada de rajada de madeiras. 

(a) (b) 
poco acot1l . ............... .... . . 

ex. 100: cromatismo (a) e figuras rápidas (b), em Ronda de Moças. 

O trecho acima apresenta dois fragmentos , (a) e (b ), derivados de elementos 

diversos de rajada de madeiras. 

3.1.2.2.8. Em Tropa de Anões 

Os dois motivos principais da primeira seção de Tropa de Anões têm por base a 

escala cromática, que é utilizada como referencial para rajada de madeiras. O primeiro 

motivo é composto por dois fragmentos. onde (a) é um salto de quarta justa ascendente 

- derivado de Boi Barroso- e (b) é um desenho melódico descendente em grupo de 

c inco semicolcheias. 

[431) 
clannete solo 

(b)- ----' 

c' I 1 · pnmc1ro m )tn o ti· I mf 'lí l dt' . lnm·' 
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O motivo de galhofa, segundo motivo do quadro, apresenta uma linha cromática 

em cada uma de suas partes, quando da separação da melodia em dois planos. O 

primeiro é composto pela seqüência das notas mais agudas: 

t4 ~~ F f F t qt T •t i , 
t= 1 r j= L 

1 

g 

1 

g 

1 

g 

1 

.I 

,, 11 my (#)r ®r oor 

ex. 102: cromatismo no plano agudo do motivo de galhof a. 

e o segundo, pela seqüência das notas mais graves: 

[' 
## 

f #t f f qt qf I IE i ,. 
t t qr J 

3 

'1 
g g 

1 
i 

l J 1 
'# ®J ®J (JJ [@j] (#)J ~~J 

~ 

ex. I 03 : cromatismo no plano grave do mouro de Ralho/a. 

Esta referência a rajada de madeiras. gesto que e opõe a Boi Barroso no 

transcurso de toda a lenda-bai lado. intensifica o antagonismo do motivo d ' galho.fa 

com relação à canção to lclórica Boi Barroso . 
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3.1 .2.2 .9. No Desencantamento 

No Desencantamento, o único elemento derivado de rajada de madeiras é um 

trecho cromático que aparece logo no início do quadro. Este trecho ocorre em 1631 nas 

flautas e segundo fagote, sendo imitado logo em seguida pelos trompetes: 

(franquillo) J = 69 
[494] 

'"' n_ flautas .. ... •· n.- .,.. ~~ 

~ 
mf - .. 

fagote II _,.... --..., 

-
.1J trompetes _ _.-- ~---- ,.... 

..L 

..... ~ 
L.J L....J ' r 

'IT!fcon soro. 

ex. I 04 : referência a rajada de madeiras, no Desencantamenro. 

Este fragmento não é importante o suficiente para caracteri zar a presença de 

rajada de madeiras no Desencantamento, po i aparece como re ferência mínima deste 

gesto no iníc io do último quadro. 

Como pode ser verificado pelo exposto acima. rajada de madeiras raramente 

ocorre como pan e dos principai tema · ou moti vos da Sa/amanca do .Jarcm Ararccc 

geralmente como matriz para a t(mnaçà > de fi gura · de ac )mranhamcm > ou clcmcnt >,· 

ubjaccnrcs aos traç dcri\·ado · de Bor Barrow : ·1m. rcyada dt! madt! 1ra ft 1ncrorw 

de do1: modo: na con,·truçào da .)'alam mca do .Jarou I ) t'mm:cc matcn.tl ~ rr~t l Jll L'lll l 

de c:caJa crorná tJ C\.1 C de l )11 · IT1tCJn) . ll S.!llfaÇÔC . rarl llJ l ' J111IW . frJio!lll Cil l ~lrl I . rar ,l 
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a estruturação dos elementos de acompanhamento e contraponto aos temas e motivos 

derivados de Boi Barroso; 2) apresenta elementos que se opõem às derivações de Boi 

Barroso, criando um jogo dramático que permeia toda a obra. Deste modo, justifica-se 

que o caráter tenso de rajada de madeiras não esteja presente no último movimento, 

pois este representa a resolução dramática da lenda através da desarticulação do 

encanto, que liberta a Teiniaguá e o Santão da Salamanca de seu cativeiro no Cerro do 

Jarau. 
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3.2. Transformações temáticas 

Apesar da existência de diversos temas distintos na Salamanca do Jarau, a 

lenda-bailado apresenta uma grande unidade temática. Isto ocorre devido à utilização 

de apenas duas matrizes temáticas básicas, que dão origem aos diferentes temas e 

motivos que percorrem a obra inteira. Na maior parte das vezes, Boi Barroso gera os 

temas principais ou as linhas melódicas mais salientes de cada quadro, enquanto que 

rajada de madeiras origina temas secundários e figuras de acompanhamento. 

Nesta seção, serão abordadas as transformações por que passa cada tema ou 

motivo apresentado na obra, com o objetivo de verificar quais são os processos de 

transformação temática que estão envolvidos na construção da lenda-bailado de 

Cosme. Estes temas e motivos são o motivo das trompas, o tema de Santão, o motivo 

diatônico ascendente, o motivo diatônico contínuo. o tema de convocação, o tema de 

Teiniaguá, o motivo de baixo ostinato de Jaguares e Pumas. o rema de Anhangá-pitã. 

o tema de Boicininga, os doi s temas de Ronda de /'vfoças, os dois moti vos de Tropa de 

Anões e a utilização do tema oriundo da peça para piano olo Sac_y Pererê. 



3.2.1. Motivo das trompas 

Este motivo aparece três vezes na Introdução: 

[24] 
~""' 

6 violoncelos soli 

" . . 

cantabils 
v g 

J~ ~ I I I 

mf -=:::::::::: (non f ) 
v, s. I 

• -fl-7-..... 
mf 

~ 

--.I I I 

I I I I 

-- . 
ex. 105: motivo das trompas, na Introdução. 

I • • -t 

I 

-
I I 

.... 1 
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Em Ronda de Moças , o motivo aparece tran fonnado como contraponto ao 

segundo tema do quadro em quatro passagens: 
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P.P 

[415) 
(Allegretto ~so) J = 88 

./ !J .u. * trompas ~ -----.__ 
.L 

...Jj 

!) 
\..,....../ 

r~ r ~ Jord. r· 
~ .u.i ppp 

~ 

-~ 
' !I - • zf-.~~ 

.._ . 
-r· r 

r r r r· 
[421] 8 viohnos JI, div V 

,./ 
f') Jl * ~"'\ -
~ ,...._, 

~ÇJ ·F~ r 'rJ ---li 4Y10las 

~~ · 
pp .___._/ 

___:J· 

ex 1 : 1110111•0 do' 1rompm. em Nmula tlt> \lorm 
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O motivo das trompas é retomado em seu aspecto original somente no final do 

Desencantamento, desta vez executado pelos clarinetes: 

[538] r;:j. I 2 clarinetes soli 

~ '"- * U1r r r r 
mf (uiiJ lontain) 

ex. 107: motivo das trompas, no Desencantamento. 

3.2 .2. Tema de Santão 

Abaixo estão todas as transformações por que passa o tema de Santão . Este 

tema aparece nove vezes na Introdução e duas vezes no Desencantamento. Na 

Introdução , cada aparição do tema é diferente das anteriores. Já no úl timo quadro. nas 

duas vezes em que aparece o tema de Santão , ocorre apenas mudança do instrumento 

que executa - primeiramente oboé e depois fl auta. 

~--"------~====~= / 
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[54] 
carne inglês solo 
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ij ~~ Eêf(:fjilJffU IZ~[fijit)~' I 
.s 

ex. 108: transformações do tema de Santão. 

3.2.3. lvfotivo diatônico ascendente 

Este motivo aparece cinco vezes na Introdução, sempre em formas diferentes: 

[29] 
~ ~· ... .... 
-"' 

r 
_...,I 

6 violon.celos soli mf 

" 
,.,/? VI,----...., 

' .... . I 
mf 

[36] 
violiro v 

p --=:::- mf tilm 

(40) cantab1~ 
VlOhnos I chv / . ,. ....1 
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ex. 109: motivo diatônico ascendente na Introdução. 

A seqüência melódica ascendente com extensão de quinta justa deste tema é 

utilizada para a composição da parte de primeiros violinos do ostinato que permeia 

Línguas de Fogo, a partir de 1311, e é a base para a construção da linha melódica que 

abre o quadro Ronda de Moças, em [339]. 

Vivo c:on fuoco J = 184 

Allegretm gra.z:ieso J. = 88 

J J 
Lp~-------------

ex. l i 0: dcri vaçõe do mom•o dratômco ascendeme. 

me mo moti vo é retomado no últuno quad r . onde apan~cc trc · \ ' l:/.C.' 



~ 

r r 
p -======== 

[500] flautas 
oboés 

come inglês 
clarone, 8a. abaixo 

p 

ex. 1 1 1: motivo dia tônico ascendente, no Desencantamento. 

3.2.4. Motivo diatônico contínuo 

158 

Este motivo, que é apresentado no início da segunda seção da Introdução, é 

retomado em vários pontos da obra sofrendo variações de di versas ordens. As 

colcheias da segunda seção da Introdução 151 transformam-se em tercinas na 

Assombração 1111, em semicolcheias em Línguas de Fogo 13 l i e é retomado em sua 

configuração original no Desencantamento [4881. 
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T:ruquille J = 69 
(39] 

fla~ ~ _/) A * ~ .... 
t 

~ p i I r I L..J ._ 

~ (! a * oboés 1----

_x 
~· p ,. 

~r ... ,. ... r r-_ i lJ ._ 

I'] ... * ~.,._ ~ ~ -
---------~ .!) L...l. I I I v 

( ll l1 * ------;-:--,.. .. ~ 
~ 4i r- r r LJ 4i r iJ ~ 

~\~.# 81'oi~ ~~m~r~ -
p -=;:;::::::. :::::=--- -====- :::::::=:::=-
rola solo 
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Poc:o piu mosso J= 69 

--~--------------
r--r- .1 ~ ,... ,... I'"" r-" r- .... 

~ r-r- .1 

[79] flautas ~ ~ 
r-r- I"" ... ~... .. -111 .. ll • .. 1:! ~ ~ .: - ~~=~ =~~=~~::! -e 

~ _tl .lljt ::: 

tJ oboés pp - • •#"J ... • 111 t~t111 • .... :::t--. ---
"1!~ come inglês 

~ 
lj .11 Jt violioos I & li h- -=.. .-
~ 

- ~ ~-oo-
pg .1 

.1 .1 3 ~ ...--
"""""~"'"-g ,.-r--

~ ~ ~ ::! ::! ~ ::! ~ # .. .. ::! ~ :! ::! :! ~ ::! lj .11 Jt.. ::! ... .. ... - - - - - - -- - -

~ 

#t~:;jj11:;jjll 111 • - . ... ~ . . ... 

tl .11 lt 

' ~ 



161 

ex. 112: transformações do motivo dia tônico contínuo. 

O motivo diatônico contínuo aparece, desde o início da segunda seção da 

Introdução, contraposto aos motivos já apre entados na primeira ·cçào. Logo no 

egundo compasso da segunda seção - [ 40 ]. o motivo diatonico as c ndenre (a) ; 

executado pelo primeiros violinos em c ntraposiçào ao moti\ o pnnctpal da ·cç· o. que 

é apresentado pela fl au ta · c oboé ·. I .ogo em ·cgutda. unw pus ·a )em nomát t ·a fttl 

referência a rajada d> mad 1ras (b) 



162 

TraJUtu:illo J = 69 
[39] flautas _ -----~--... ~,_..._,.------------....,...., 

.r f\ JJ. 1+ oboés r--,_- - - ... 
-- 1111 -1 • 

camabilt~ · 

vi.oliros I, d:iv. ~ 

(a)t~ ~ 

(b) 

ex. 113: motivo diatônico contínuo contraposto a outros gestos. 

Na anacruse de [49] para [50], aparece o tema de Santão no oboé solo 

superposto ao motivo diatônico contínuo executado pelas violas . 

[49] 
f - ~ ~ !J .u. li oboé solo ~ 

!.) 'JfJf 
~ :;-

..In * lL violas,.... ...-- I .no ---. ..--- I c.. -
' I I I I 1 I I I I I I I I I ~ -.o./ 

ex. 11 4 : superposição de morn·o dtatômco comínuo c rema de Santao. 



3 .2. 5. Tema de convocação 

Este tema é apresentado na terceira seção da Introdução, em 181, 

ex. 115 : rema de convocação, na Introdução . 

sendo retomado somente no Desencantamento, [526]-[536]. Neste ponto, o tema é 

executado pelos violinos (a), sendo reforçado pelos trombones (b) em dois momentos. 

Após cessarem os violinos, as flautas completam a execução do tema (c), cedendo 

lugar a um novo tema nos últimos compassos da obra (d)- o tema de desencantamento. 

As variantes por que passa o tema de convocação operam-se por va riações de 

instrumentação. tonalidade e configuração melódica. 



pp 
Ttbn 1. 2. 

.P:P con Jord. 

(~--------------------------------------

./_/j .11 ~ H f:: t- .~ 
..:S. 
~ 

(b) 

.~~ . ~ • . 
p .::::=:=---

~ ~~~~ ~ .!J. .11 t:= f- t= t= ~ t=t-r:=t-1- t=r=:r=: t=t: ~ 
'~ ..... - '-- ·~ ~ ...... J 

mf (d) pp 

ex. 11 6: tema de com·ocaçtlo. no /)ese n ·m iWITit'niO 

164 
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3.2.6. Tema de Teiniaguá 

O primeiro motivo melódico apresentado em Assombração é formado por dois 

elementos distintos, cada um derivado de um elemento diferente da Introdução . 

ex. I I 7: motivo inicial de Assombração. 

Este motivo é composto por células retiradas de ambas as matrizes da lenda-

bailado. O elemento (a) é derivado do padrão ostinato executado pelos fagotes que 

permeia toda a primeira seção da obra e tem sua origem em Boi Barroso . O elemento 

(b) é oriundo de rajada de madeiras por constitui r-se de um desenho cromático 

descendente com figuração rítmica rápida . 

A construção do tema de Teiniaguá, que se dá gradativamente em Assombração 

através da combinação de duas idéias melódica que c contrapõem no iníc io do 

quadro, ocorre da seguinte maneira: o início do Tema de Teiniag uá é dc ri ado do 

fragmento (a) do motivo apresentado pelo com e ingl· ; o oboé arrc · 'nta uma lmha 

melód ica (h) como contraponto a este motiYO, que : era a rartc c 'ntral dn Tem 1 de 

Teiniaguá. Abaixo. 0 contexto em que c te ' mott'-O · :c contrarõcm, em 1101 
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[73] oboé (b)-------. 
lo !!:_ , .u. i so ,.........__ 

---- -........ 
~ 
~ r ~ ~I ~~ sf 

(a)--, 
COl'l\e inglês solo~ ,; , .... L. -. . 

11 

mf 6 

clarinete (a)----, 
1_ A i solo..-- ~ 

~ 
- ~ 

~J~ .. j,.J 1.. li -~===- sf 

(b) -------. 
,/ fJ .u. i+ ,.----. ,_,-- ~ 

~ 
~ 

afi - sf ~ I ~I 
(a)--, 

11 ~».L ~ 
-li. . . 

li 

111,{ 6 

n .u. li 
(a) ----, 

~ 

Q*J~* ~ I....J...l j~ 
8 

ex. 118 : contraponto com os dois moti vos geradores do Tema de te111wg uá . 

Na seqüência do quadro, as trompas mesclam o. doi lemento · _ (a) e (h) _ em 

uma única linha melódica. de [81] a [ 83 J. 

ex I 19: Jll ·tapo ·1 ·a > d ) · d >1 lll >li\ o 'CI .ld H~ I ) fc ' lllll c/,· le 1111ct ,11 1 



167 

O tema de Teiniaguá, porém, ainda não está completo, po1s falta-lhe a 

conclusão, que as trompas e os segundos violinos irão acrescentar em 1121. 

ex. 120: apresentação do tema de Teiniaguá completo, nas trompas. 

O tema de Teiniaguá é retomado completo em I I 31, quando é executado em 

uníssono pelos instrumentos graves da orquestra. 

clarone 
fagotes 

l93J trombones I e~ ~ ~ 

~~\i fo.JJiiJJJPJ3JIJ2!JiBD I Ji~ tl 
::::: uu q:rr 4LVr urr urr v 

ff a Ct! lll . p oco a poco 

ex. 12 I: rema de Teimaguá pelos instrumentos graves. 

A partir do momento em que o tema de Teiniaguá aparece completo no reg i tro 

grave. passa a diluir-se aparecendo como ponto de imitação no: instrumento · de metal . 
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~I 

[98] 
Vilro J = 126 

,- l'l .ll i trompas rt ,- 1"'-1-o 
111. . 

•:.J 
~-·..:...· . -- ... ~ .. 

=~ ff ~ X gliJJ. 

I'J .11 i trompetes a2 ~ Ih. 

~ ;;-==:: g 
.J 

trombones l _h k.D '~td ~ ~ 
" "- r "I t tuba r 

ff 
-v r 

l'l .ll * ~ 
,.- ...... ,_. 

Jo,. 

. 
v -=: .. • .. • • .. 3' 

"11! '--' 

ff 

l1 .ll * 
.J. . . :) 

lc..J ~...-" ~ g g 

r:- ~ 
~ D 

I h -.L:![':! i! ~ ~ ~ " 
L. 

" r "I t r -v r 
ex. 122 : tema de Teiniaguá em imitação nos metais. 

O motivo apresentado pelo come inglês no início do quadro Assombração pas a 

a ser executado como um oslinaro que acompanha o tema de Teiniaguá de de a 

primeira execução completa de te tema pe las trompa· . ) referido m ti vo é dc: d )brado 

em seu doi elemento . cada um executado r )r um tagote em jl 1 1-1 ' - 1. quundo e 

Interrompido para que estes 111 ·trumcnto: c. ccutcm o lema de li.•m1 1g u i 1untamcntc 

com os outro,· m. trumcnto: grn c: 
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ex. 123: ostinato nos fagotes. 

Além de sua apresentação no quadro Assombração, o tema de Teiniaguá é 

transformado para gerar as seguintes configurações motívico-temáticas: a figura de 

passagem do quadro Jaguares e Pumas ao quadro Dança dos Esqueletos, 

Lento J =52 

ex. 124 : tema de Teiniaguá no final de Jaguares e }Jumas. 

como contraponto ao segundo tema de Ronda de Moças 

ex . 125 : rema de Te llllO}!IIÓCm l?ondvde J\!oças 

c em doi ' m ment ' n últ imO lUUdr ' I 'S<.' II C 111 /{1 11/ l' ll{() ~ ) rnmt:lro ê arrt: t:ntmJ ) 

Incompleto pela trompa L' O segundO C( mr l ' tO r> •I ) 'klrlnt:tt: 
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Caia.o J = 69 

ex. 126: tema de Teiniaguá no Desencantamento. 

3.2. 7. Motivo de baixo ostinato, apresentado em Jaguares e Pumas 

Este motivo, que é constante em Jaguares e Pumas, entre I I 71-1 I 81, é variado na 

Dança dos Esqueletos, a partir de 1201, e aparece como um dos traços contrastantes 

justapostos em Línguas de Fogo, a partir de 1341 . 

Em Jaguares e Pumas, este padrão é executado pelos instrumentos graves _ 

fagotes, trompas, violoncelos e contrabaixos, permanecendo como ostinato durante 

todo o quadro . Na Dança dos Esqueletos. o motivo é executado por fagotes c 

contratàgote em staccato e violoncelos e contrabaixo em pi::::icato. sem 0 . acento 

rítmicos des locados próprios do quadro anterior. Abaixo estão a · duas versoes 

mencionada do motivo de baixo ostinaro: 



[123] fagotes 
trompas 

tp= b e r F 
VJOloncelos s.ff3 

fagotes 

> 

I r F r F t > 

r F 

[161] contrafagote 

thi ~~~~~~~~~~~~p~IPd~l 
p1U..pp 

violoncelos 
contrabaims 

ex. 127: variantes do motivo de baixo ostinato. 
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Em [ 168], a este último padrão é contraposto um gesto constituído pelos 

elementos característicos de rajada de madeiras: o movimento cromático descendente 

em sextinas (a) e 
0 

fragmento de escala de tons inteiros em movimento descendente e 

em aumentação rítmica (b ). 

[168] 

"' rt 
oboés ~~·~;,·~.~11~, h.:. li 

1 

!) 
(a) 

6 -' I ...C:::::. :;:==>-
:..c::::::.::;::::::»- 1--==:::.::;::::::»- -.c::;::::::- .::::=-

fagotes (b) 

cont:ra-fagote. . 

' · 
· r r T r 

VJOloncelos p2n. 

contrabauo:; 
ex. 128: moti\'0 de baixo ostinato contra elementos denvado · de raJada de madeiras . 

motivo de baixo osíinaw ofrc um pr fund prc cc ··o d~ tran fornHlçt ) ~m 

Línguas de Fogo . Nc te quadro. ) moiÍ\'O ~ JU tu! c ·to a outro.· gc: to . . acr~:ccnt ndo 

ten •ào c dramaticidadc a cena parece r ·la pnmclr~t o m:. te U:Idro ·m I cn l 
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repetido com transposições em 1371 e 1391. A primeira apresentação do motivo de baixo 

osfinato transformado em Línguas de Fogo é a seguinte: 

(Vivo c:on fuoc:o) J = 184 

madeiras & metais (flautiro, &a. acima) 

[237] 
J=J 

> :;_ 
~~ ~ e: #t: q~ ~ 

., "' t= ~q~ ~ li I- I- ~ • "I--
..L 

~ n 

-~~ 
> ~! 

flr-" ~ ~· i"' ~ 

J=J 

#:P---------._ 
1-- ~ -.... 

...... 

p 

lr='..._ 

> 
q~ fi-

~~~ ~ 

ff~~ 

~-

ff p :::::=:::=:::= ff 
ex. 129: motivo de baixo ostinato em Línguas de Fogo. 

3.2.8. Tema de Anhangá-pitã 

Este tema, que é apresentado em Jaguares e Pumas, gera a principal idéia 

melódica de Dança dos Esqueletos. O tema principal deste último quadro possui trê 

elementos do tema de Anhangá-pitã. Sendo que o tema é fragmentado em seu 

aspectos principais na gênese do tema de Dança dos Esquele1os. A estrutura do Lema 

de Anhangá-pitã utilizada na construção do tema de Dança dos Esqueletos é retirada 

do segmento de Jaguares e Pumas que e estende por li 1: 



~I 

Vivo Rabioso J = 76 
[141] Ei # trompetes 

~ # J #e222J±J j I ie-= JfJ j 
(a)._L ______ __J 

H 

ri=l gliJJ. 

~ n F f F r f r I nC777fF"· -C f 
(b) (c) L------' 

ex. 130: tema de Anhangá-pitã. 
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I r· r I 

São três os elementos retirados deste trecho para a formação de Dança dos 

Esqueletos: (a)- intervalo de terça menor ascendente, (b)- série de notas repetidas, (c) 

- mtervalo de quarta justa ascendente, todos referentes a Boi Barroso. Estes elementos 

aparecem na Dança dos Esqueletos a partir de 1241: 

_; (c)L----' 
11':/J C 1'fi J . .. .. .. . ... .•. .. . C fll'l .. . .. . . .. . . . . dO 

r J 

ex. 13 1: derivações do tema de Anhan[!á-plfà no tema de nança dos l:'squeletos 
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3.2.9. Tema de Boicininga 

O quadro A Boicininga apresenta pela pnmetra vez na obra um profundo 

processo de transformação temática interna e restrita a um quadro. O mesmo tema 

passa por diversos estágios até terminar o quadro em diminuendo nas cordas. É a 

representação da grande cobra sorrateira, enroscando-se sobre si mesma. Dois 

compassos de violoncelos e contrabaixos, executando um espectro do tema de 

Teiniaguá (a), preparam a apresentação do tema principal de A Boicininga nos violinos 

e violas (b) em [287]-[289]. Após um trinado de tímpano, tam-tam e caixa clara (c), 

principia o processo de transformação temática que se estenderá até o final do quadro . 



A BOICININGA 

Delicato J • 71 

hClarooe 

~~~2. 
I J J. 

1' 

1~ e. r;. 

1' 
_c._ TronlJas 1. 2. 

r 
= 

.,.--

~' r. ' 1' ...---.. - __ !'- _ ..... , 
- _i!:;=•>- -_ - - - - ,r--. -<~ =-~~-f~-=-- · r ;..·-~ 

l ~101 n ==.c..:::===='=,fr:='='=:::J::: 

. ' ~ ., 

~ .. ..... 
~-"" 

- =-·_::__· - .-

• 
-~- r 

·---L;. ~---------·· 
---~ f - 1' 

a~~------------~-
f - 1' 

~ 

1-

I 
I 

1r-
:~ 

• :: H • 
~ 

·---r· r - r 

.. e 

.. 
H 

' ' 

:!;: 

l 
I 
" 

I 

! 

l 
: =- -::t=:=:= 
I 

,:;:: --

' U 

:t 

.u ; 
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:t 

l 
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O tema possui a extensão de dois compassos, sendo que cada compasso 

apresenta um elemento distinto do tema- (a) e (b). Esta estrutura básica é ampliada e 

reduzida por meio de acréscimo e supressão de partes temáticas anteriores e 

posteriores, no transcurso do quadro A Boicininga. As transformações ocorrem com o 

núcleo do tema mantendo-se praticamente intacto, porém os acréscimos anteriores e 

posteriores são constantemente modificados. Além das modificações temáticas mais 

Importantes, há diversas variações tímbricas - por meio da mudança de função dos 

Instrumentos e dobramento da melodia principal ora por instrumentos de metal, ora por 

Instrumentos de madeira _ e a utilização de várias figuras de acompanhamento. Estas 

transformações modelam nuanças de caráter expressivo, representando os movimentos 

maliciosos e ameaçadores da grande serpente. 

O processo de transformação do tema de Boicininga está representado abaixo: 



[303] 
~11 I 4vio1as ,...~, ~ ,_ I 
KQ1 . 
~ 

'--"' ! 
p =-=-= p 

1-11. -l-liA. 
~ I L 

...lia .... 
L 

r r J J 
acresc:uno 1 (a) (b) 

r.;:~ 
C<!. Q, ~ I ,.--.., 

I I ,...1...1 't:l 
f...U:Do 

poco ac l in ttm'lpo ~ poco acul 

,_,.~ .. QT b! ._. !: '-' ! .. qtW- f,! 
p -c:::::;: .::;::::::=.--- p ~ 

~ ~ _,--.. ..----.. ,--..,. -
L r r r r 
acrescuno3 acrescirno 2 acrescuno 3 

flauta 
l.JlO] oboé 

~ violinos I ~ A. r> ~ 
~a E" crrfV !ifi C fffl I 

m.f g !jfi ? I 

(a) rnodifkadJ (b) 



Vivo furioso J = 1 (}] 

(314] trompas 
trornpet r:J- .l ~s 

I I I I J I 

~ 
(a) L \,~ ti'GI rl#- (a) L 

H (b) 

tJLdbq~ 
ff. 

d_~rnhones I,._,. ~ ~ ~: 
q..:: ~ 

t<:" ~- 7'_ ~ ......, . 
tuba . I I 

v r '----" 

acréscimo 2 -------
~I I I I I l _l_ ~ 

!) 

c.(a) ~ ~ Q;s (.J 

-~~ (b) 
(a) 

ff modificado 
':G~.. r"'..c:; t; { ~ ')o "?:r. lr-t--.. b ~· -.., . 

~ 

v i ' i~ i - ~ - - =v 

r r~ r 

-• ~-~· v (b) 

11 

r r T 

ex. 133: transformações do rema de H01cmmga . 

ontra e ta passagem dos merais. toda a cordas c m:.~d ' Ira: executam um gc:to 

extremamente agre ivo. com extina de ·cmicolchcla: c ntra tcrcmas de colchcws c 

notas longas nos in trumentos era cs Este gc ·to pcrm· nccc ma Iterado em suu 

e trutura ate 0 final da ·cçào central de . I I momng 1 '< 111 tr Jn ·p ). , '(.c ·on. t\.lnt · 



Em 1481, após um compasso de preparação, volta ao Tempo I, com uma textura 

semelhante à do início, com a função de finalizar o quadro. 

Tempo I 
[333] violinos I 

~ ~~9 fl®r,ffTtrlt,lr IF f.JJ IF f..PJ IF ~I 
f diJn . ......... ....... .. ....... ........... .... ....... .. 

(a) (b) acréscimo 2 =(a) 

ex. 134: fmal de A Boicininga. 

Uma das combinações motívicas mais impressionantes da lenda-bailado de 

Cosme aparece no início do quadro A Boicininga, em [292]-[293] , visto que uma 

variante ornamentada do tema de Boicininga é contraposta a uma linha melódica 

basicamente cromática (a), derivada de rajada de madeiras. Este contraponto 

reaparece em [31 0]-[311]. 

[292] 
fla ...... ~ I uta 1. ~ ~~ ... 

...,., 

@; 
.,f .J .J = p 

-fJ.. ~bnos li ~ ~ -
-::it. 

t) ... T I J ~ o;=.:;;=-
L 
(a) 

ex . 135 : contraponto entre o tema de BOICifltnga 

e elementos derivados de rcljada de madeiras 

. 
-.:: 

- r 

pm 

pp 
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3 .2. 1 O. Primeiro tema de Ronda de Moças 

Além do processo de transformação temática no decorrer de A Boicininga, 

~ alguns elementos da estrutura do tema analisado acima são utilizados na construção de 

um dos principais temas de Ronda de Moças, entre [353) e [360]. Estes elementos são 

a hemiola típica do elemento (a) do tema de Boicininga e a figuração rítmica do seu 

elemento (b ). 

(Allegretto gruioso) J. = 88 

ex. 136 : primeiro tema de Ronda de Moças. 

No tema apresentado ac ima, a configuração melódica do elemento (a) do tema 

de Boicininga é invertida e ampliada : a seqüência de terça menor-segunda maior 

descendente (mib-dó-sib) é transformada para terça maior-quarta justa ascendente (mi ­

fá#-dó#) em Ronda de Jvfoças . Transpondo os dois temas. tem-se 

Ronda ele Moças 

~ 
3M 4.1 

3m 2M 

e:x . 13 7: deri ações do tema de /JOI ·mtllf.!ll no pnmc•ro tema de !?onda d~ · ,\for ' ' 

a tran po ição. 
0 

elemento (b) do tt!ma dt• lhnC/ fllll l!.a . ofrL' um pro 'l: · ) tk 

mudança da )roem de ·ua · not:.L u:mJ( s · parte J.1 me m\l not\l . . 1 c ~uen ' 1J m1 1 ~1 -
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ré#~dó#-dó# é transformada para mi-ré#-dó#-dó#-ré# . Aqui , com exceção de uma nota, 

ocorre apenas mudança de ordem das notas. A posição da nota repetida também é 

modificada, sendo antecipada das duas últimas para as anteriores. Assim, tem-se 

Boicininga Ronda ele MoÇM 

ex. 138: derivações do tema de Boicininga no primeiro tema de Ronda de Moças 

Contra o motivo principal do primeiro tema de Ronda de Moças - que é 

apresentado pelos violinos _ 0 flautim, as flautas e a harpa executam grupos rápidos de 

cinco fusas derivados de rajada de madeiras. 



[353] 
"' 1"1 u ~ flautas .. z...-.:l • ~~~~ Ih 

~ - .5 - 5 5 

~5 -., 

~ 
6 ~ /e 5 

hazpa 
~ --"""' . P""""'!" "jf] I.U. t:::r· 

-1Dfr· qr· r 
--.,1 ~ lt violinos ~ t # ,._ ~----------.. - ~ I- I-
tt.! ~ 
' @J • ) [) 

pp 

{> e ~ #,1 rr:-0.. _i lt ... :! ~~ J~J-
-.1. 

f-;~ 

~ 5~ ~· ~ 
h 

" n-:..;~..t Fl.u.J~ ,...... . 
t--..t· 
~ 

f r· 
~~~~~ #e .. r--,._ . 

~ 
tJ - :r 

ex. 139: primeiro tema de Ronda de Moças conrraposto 
a gestos derivados de rajada de madeiras. 

-
""" #~ - ~ ... :! ... 

Além da execução do primeiro tema de Ronda de /vloças em superpos ição a 

elementos derivados de rajada de madeiras ass inalada ac ima. há a inda um momento 

ern que este tema (b) é justaposto ao tema de Te iniaguá a) : 



Piit mono J. = 100 
[381] 

5~--t.l oboés L2 ft 
~~ V E E 

(a) f 

p --===== 
(b) 

ex. 140: justaposição entre o tema de Teiniaguá e o primeiro tema de Ronda de Moças . 

3.2.11 . Segundo tema de Ronda de Moças 

O segundo tema de Ronda de Moças é apresentado no oboé solo. É realizado 

um contraponto a este tema nos segundos violinos, com origem no motivo das trompas 

[c f ex. 31 ; I 06]. 

[373] 
oboéso~ ~ 

p 
violinos rr div (a)-+---+---, 

' . y"' 

r 
ex. I 4 I : segundo tema de Ronda de Moças contra deri vação d motii'O das trompas. 

ta deri vaçõc do motivo das trompas ão o: mm·tm ntos d 'Scend ·nte · 'lll 

terça · parale la · encontrado no iníci do · do t · rnmctro · : ·gm ·nto: do · ontr~r HH( • 0 

de en ho me l ' dic c a ·cqu ;ncia de nota: da rane ur nor do de 1 rnmctro 

e rn nt s 0 rrimeiro segmento · ). a: now: ... o . l)l - t~itt -m t- là -la 
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ex. 142: primeiro segmento do contraponto ao segundo tema de Ronda de Moças. 

uencia de notas da parte superior do motivo das trompas transposto seria sol#-A seq "" · 

fá#-mi-fá#-sol#: 

ex. 143 : parte superior do moJivo das trompas. 

Assim, o contorno melódico mantém-se. No início ocorre um processo de 

contração intervalar, onde 0 intervalo de segunda maior do início do motivo das 

trompas transforma-se em segunda menor no contraponto ao segundo tema de Ronda 

de Moças. No final do segmento ocorre a substituição da nota sol# pela nota lá, 0 que 

configura uma modificação mais profunda do que a primeira . Além disso, no 

contraponto ao segundo tema de Ronda de Moças são eliminadas as notas repetidas do 

rnoti d vo as trompas. 

No segundo segmento (b). as notas são sol-fá#-mi-fá#: 

ex . 144 : 'egundo ' C •ment do conrrapont ao sc~undo t ~ma de l?onc/1 de .\ for 
1
, 



Neste segmento ocorre uma modificação com relação ao primeiro: a nota ]á do 

final do segmento é eliminada. A nota inicial do terceiro segmento (c), porém, é o sol -

0 
que toma este segmento mais aproximado do motivo das trompas do que o primeiro, 

visto que se completa com a mesma nota que iniciou. 

Este contraponto é repetido idêntico a partir de [395]. Entre [ 415] e [ 419], 
0 

segundo tema de Ronda de Moças é executado peJa flauta e o contraponto pelas 

trompas em quatro partes. 

con Jord. r· r 
PPP 

ex. 145: segundo tema de Ronda de !'Vfoças contra derivação do motll'o das trompas. 

Entre [42 1] e [422], é executado um fragmento do tema na nauta t! do 

contraponto nos segundos violinos em divisi. ta rcaprc cntação é interrompida em ..... 

[ 423] pela execução do tema no instrumentos grave . para fin alizar o quadro, contra o 

qual é repetido 0 fragmento do contraponto no · ·e_:undo: v1ol mo: 



[421] flaut .lo aso _ 

~ ,. tJ .u. i .?"" 

---------
'~ p I I ~ 

tolinosn .u. i- v_ v_ 
~ 
~ 
t! q .. 11 ~~ .... q~ ~~ .... 
clamne "-..,./ 

fagote~ pp --- ~ """ . ,-_ 
----. 

-L. 

~ contrafagote 
cont:rsbaixos P 

""..fJ._ A i 
. 

~ 

tJ .u. I+ 
I:\ 

~ 
t!. 

I:\ . _.-,---- .---- --<' ~ ,......: 

' 
ex. 146: final de Ronda de Moças. 

3.2. 12. Primeiro motivo de Tropa de Anões 

Um dos moti vos principais de Tropa de rlnões é derivad do primeiro m ti vo de 

Assombração. 0 seu primeiro elemento, no cntant . não é o inter alo de terça menor 

lá#-dó#, mas 0 intervalo de quarta ju ta a cendentc 1'-rL; (a). 
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Em Assombração: 

LeJliD e lugubre J = 66 

ex. 14 7: motivo inicial de Assombração. 

Em Tropa de Anões: 

Non m.elm len1D e greie•to J = 76 
[43 1] 

i. I # clarinet~~ 

l\i ui H rfrf'r ro 1 
(a) -1 s 

f (b)---

ex. 148 : primeiro motivo de Tropa de Anões. 

O intervalo de quarta justa é oriundo de Boi Barroso . fragmento (b) do 

motivo é obtido com base em um dos elemento característicos de rajada de mad iras: 

a figuração rítmica rápida. 

3.2 .13. Motivo de galho/a (segundo moti vo de Tropa d Anõ ) 

(Non melro Jenw e çeie•ce) J • 76 

[438] oboés 
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Este motivo é amplamente explorado na primeira seção de Tropa de Anões 

através de transposições, supressões e acréscimos, além de modificações na 

instrumentação. Inicialmente, o motivo de galhofa (b) é justaposto ao primeiro motivo 

de Tropa de Anões (a) no clarone. 

[431] 

./1_ A 

4!.) 

clarone . . 

fagotes 

Non mol:io Ie:am e groíeseo 

(a) 

clarinete solo G 

f 
~ · ~ . 

::;:::;-

J= 76 

(a) 
r.f'.J .. ~ 

5 
f --===== 

(b) 
l u h~.:._!. 

ex. 150: justaposição dos dois motivos de Iropa de Anões. 

l 

Em seguida, os dois moti vo são contrapo tos, pa ando pelos divcr ·o -

instrumentos de madeira, 
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[436] oboés (b) --
,; 11 .u. 

~ 
1-4 

t 
......,.. 

~ L....U 
li ~orne inglês fl}f !.:::: :1--

-6. 

' 
n ~larinete (a) s 

t 
! f 

. 
(a) 

clarone ~ 

~'~ .. ~ l-á • . 
1-

5 L.-J 
f~ootes f ~ 

..... . 
'-"' ._ 

~.11_ .u. ~ _a a 
11-

~ 
tJ . 

~ . . 
t} .u. (b) .Q 

a 

tJ y ':"'~! • 'fq! 
tl .u. 

~ 

~ 
tJ .... 
~ . .9 ~ .9 __..., .. r--r-"'l . 

{h)--=: -
5 .9 .9 .... . . 

.._ 
~ '-ll.. - Ir q• ... ---:rf -~ ti'. . . ~-4f . 

f ..>-

(a) -------.-J 
ex. J 51: contraponto entre (a) primeiro moti vo de Tropa de Anões e 

(b) motil'O de galhoja. 

até que o motivo de galhofa predomina na madeira ', enquanto o pnmc1ro m 11 vo do 

quadro aparece no primeiro iolino ·. e te P nto. o · rnm ' Jro · ,.,olmo. JlL wr em o 

doi motivos. executand 0 !11011\'0 de ga/hofa. Clll .scguJ<.h O J1fll1lCifO 111 (I\ o l' . 

finaln · lente. o monvo d galhoja 
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[444] (b)flautim ~P-Á. ,.it#!, . b#-
r!:_ I'J ll flauta nno'" ..., -u~ 

~ 

oboé .t..._ •.L• 

.I -= .::::==-
11 ll ~ 

~ f"' L...,j,_j I.....I...J 

f~ 8 
11 ll come inglês =-

~ 

~ 

~ 
1'l ll clarinete 

~ 

;~ Ll.J I...J....J "~4J s 8 a a 
11 ll ./J "' a 

1-

" ·~ . ~4!'1f!':'~! ~··!'· 
. .. . . . . . 

violinos I • • ' • • ~ ~ .::::=:==---=:.:==- f 
(b) (a)-----' (b) ----' 

ex. 152: contraponto e j ustaposição entre os dois motivos de Tropa de Anões. 

Em [452], o motivo de galhofa e o pnme1ro motivo de Tropa de Anões são 

executados em uníssono pelas flautas, oboés e primeiros violinos, 

[452] Vivo J = !38 Tempo I J= 76 (b) Vivo J = 138 

,.,. ..!J ll flautim f-IL ' . Jt! 
11-:Z 

iJ 
(a),--M ~ - G f 8 ---;-- if-6 

L1l. 11flautas 
'• 1.- L ; ~L -:-=: :=::::=--- I~ ~ .. ~+-"+- --#11.- • .;. 

~ 

v f ==- -.!::::. - 'f 

.11 11 oboés (L' - 8 ~ 8 

ç:f-

~ ~ . . • '!' ' ; ~~! . . :" f~ 
:::::::-- ~~ ....-.:::::. :::;:::,.;:..: 

..lJ.. come inglês f s 
1- 11 8 9 

b! 
~ 
~ ~t[·"f· !' • 

a 
.1J. 11 (b) ---.=- :::=- I rr: .- - ,.......,_ 
~ 

~ 

· tJ VlOhnos I Í!t 
. 

.:::::::-- L-

f 5 

ex !53 · rn b111 •1ç; ) do , d01 · motn o dl' I mt I d,• -lllfl< ' 1 I li '.m 1 111 tnum:nt 1 
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logo cedendo lugar à segunda seção do quadro, onde não mais aparecem os dois 

motivos mencionados. Antes de finalizar o quadro, há um retomo à primeira seção 

onde repetem-se os dois motivos. 

A transformação mais profunda do motivo de galhofa ocorre na transição de 

Tropa de Anões para o Desencantamento, em [487]. Neste ponto, o motivo é re-

funcionalizado, servindo como ponte de um quadro a outro. A transformação é operada 

por meio de variação métrica, em que a divisão ternária do motivo original é 

transformada em grupos com divisão binária. 

ex. 154: transformação do motivo de galhojà. 

3.2. 14 . Tema da peça para piano Sacy Pererê 

A segunda seção de Tropa de Anões apresenta o tema retirado da peça acy 

Pererê, de Cosme . Este tema é apresentado pelo piano. em 1581: 



.. . , 
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VIVO J= 138 

[449] 
, r1 .u. ~ LJ 

...... 
~ 
~ 

I 6 ., ' l J 1 J piano 
r1 .u. ~ _ll. f 

'~ 

!:.._ , Jl 
L • . 

~ v 
11 ll . "1 ----, 
~ 

·• -
ex. 155: tema da peça Sacy Pererê. 

Este tema é elaborado emfugato nas cordas (a), em /59/, enquanto as madeiras e 

metais dobram 0 tema (b ), realizam figuras de acompanhamento (c) ou contraponto ao 

tema principal (d). 

(Non molto lenro t erotf'~Cc) ) . • 76 

(h) -----------=----~-:-----:-.----~-.­

~- ~ · 

(u ) 

• • 
----~- --:=;___- =----=- ---:- I 

. 
:J 

- = i • • . . ~ ... .. . 
:. f. • . . : . r:::$ 

I:!L c -~ 
lrpr 

-~.I 

-~ 
Trpo -

: =----
! 

(a) --

• • 
-

• ;, 

•. "' ~ 
v .. ,,, 

c-~ "·!) 
-~ ~- - ,I 

p ----
:i ; 
.I .I 

ih) 

Pl~ - =i 
; :; i r•• 

;, cj 

"! , 
p 

"'· 
ih I 

:;.; ;, 
,I 
p 

• • 

=· • • • • 

;, 

• • 



(d) 

~~ 
. c 
I 

(c) 

l · - .. 
~ F 

tJ -

tJ-

Efi 
_9:l 

(d) 
> 

(d) 

-· ,) 

• I 

rt>J 

~ 

;, -
i' 
il 
:,; 

f 
f!:_ r 

,j 

J 
.u .. ' 

1 
lh 

193 

-=== I' 

1==--r==' =_ .. ==;~ n k t I ~ : 
-

. ~· 
• .1 

-'•l 
;, ;, ;, 

• • • 
,I -f'·· 
i h l 

I 

~ ~I 
I 

I (h) ....--, 'I 

-~~FI 

.I 

i ::::= i 
• ~ ~ • O• • • ~ • : - • 
ri ~--~ =- -= ---

~ _...;·'--­. _. . =· - • • 
.• ~ - . • 

11 . , 

-•. 11 ·' 

• • 

---- -
;. ;. 

o • • • 
' 

;, • =· , 
;, 

• • • • ,I 

c 
. d. tll 1 I \ •r ,• r,: 

/III!IHO com ba ·c no tc llll c 



194 

As transformações temáticas e as combinações, por superposição ou 

JUstaposição, de temas distintos no decorrer da Salamanca do .farau assumem duas 

funções distintas na organização da lenda-bailado. Por um lado, do ponto de vista da 

construção musical, os processos de elaboração temática asseguram a unidade da obra 

em seu conjunto, visto que todos os temas e motivos, assim como padrões de 

acompanhamento e ostinati, derivam das mesmas matrizes: Boi Barroso e rajada de 

madeiras. Deste modo, a multiplicidade de temas distintos ocorrentes na lenda-bailado 

de Cosme encontra seu amálgama tanto em sua origem comum, com base nas duas 

matrizes, quanto nos processos de construção temática que fazem com que os temas se 

Interliguem. 

Por outro lado, os processos de transformação e combinação temática garantem 

a continuidade dramática do bailado, ao representar musicalmente d iversas cenas e 

personagens da lenda, assim como as suas transmutações . Deste modo. o motivo das 

trompas, que aparece no início do bailado caracteri zando o sossego de Blau Nunes no 

rastro do Boi Barroso, aparece transtormado como contraponto ao segund o tema de 

Ronda de Moças: é a suposta tranqüilidade do gaúcho ao entrar no campe tre rodeado 

Por lindas mulheres que pretendem seduzi-lo para que o encanto c ntinuc. No 

Desencantamento, 
0 

mesmo motivo é retomado em ·ua fonna ori ginal. rcprc · ·ntando 

novamente 
0 

sossego do gaúcho após quebrar o encanto que prcndt a 0 
• ·antao c ~1 

Teiniaguá. 

As linhas melódicas ctrcularc ·. fec hada: cn1 st mc:ma~ c sem clu ( raç · 
0 

p< r 

de 'cn oi imemo do 
1 

m 'l dt: · mtào . .. o t.:IÍ ·a;c n,t rcpn.'. cntJç ~ o d) pt.:t onJ LtCtn 
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Santão da Salamanca, nunca perdendo um caráter melancólico a sugenr um ser 

condenado a viver eternamente no interior da fuma encantada. 

O motivo diatônico contínuo, que é exposto de início com a indicação de caráter 

tranqui/lo para representar o relacionamento amoroso entre o Santão e a Teiniaguá, 

surge mais tarde transformado em melodia aterradora, em Assombração, ou em linha 

melódica ondulante, em Línguas de Fogo . 

O tema de Teiniaguá, executado em Assombração com aspecto terrível , aparece 

como contraponto ao segundo tema de Ronda de Moças em um bucólico compasso 

618. O motivo de baixo ostinato apresentado em Jaguares e Pumas é retomado pelas 

cordas em pizzicato na Dança dos Esqueletos, figurando como o som dos ossos se 

chocando, e sofre processo de variação profunda em Línguas de Fogo, sendo 

executado por madeiras e metais num vivo con fuoco de índole assustadora. 

Alguns elementos do tema de Anhangá-pitã são utilizados na construção do 

tema principal da Dança dos Esqueletos, que mescla di verso traços com grande 

maleabilidade rítmica e melódica. Na abertura do quadro A Boicininga. um fragmento 

do tema de Teiniaguá é executado pelos violoncelos c contraba ixos com caráter 

sostenuto e pesante, caracterizando a grande cobra levantando ua cabeça c deixando-a 

cair novamente . Este quadro apresenta um proce o de tran s formaç~o tcmáti a 

profundo com base no tema de Boicininga. 

O motivo de ~alhofa . que aparece como o a: pcctn bu fo da Frop 1 dl• .· lnod'. c 

transformado no ponto em que há u tnscnç· t !Jiau . unes lt:(óre rht' o/c/ ll 'ltch. ,~ ntlo 
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o em compasso 3/2 pelo pnme1ro fagote : Blau Nunes encontra-se frente a executad . . 

ura grotesca- a "velha carqumcha". outra fig . 

Os processos de transformação e combinação dos temas e motivos da 

-
·1 Saiam anca do Jarau asseguram o fluxo contínuo de um quadro a outro da obra, 

f: . 
azendo com que haja interligação orgânica entre os elementos de diversos quadros em 

Vários , · . mve1s da composição. Isto ocorre não somente do ponto de vista da construção 

ou a continuidade dramática como aspectos 11erencm os, mas funde estes musical d d . c. . d 

dois as . pectos em um todo comum. Assim, cada tema ou motivo, ao ser transformado ou 

cornbi d na o com outros é modificado em sua estrutura da mesma forma como cada 
' 

personagem vê sua própria trajetória alterada no decorrer da lenda ao relacionar-se 

com out · ·d ·d d ros personagens. Há, sob esta perspectiva, 1 ent1 a e entre os processos de 

trans-D - , · d ' · · ormaçao e combinação temat1ca e os elementos ramat ico-narratJvos da lenda no 

bailado de C osme. 
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3.3. Derivações de A Sagração da Primavera na Salamanca do Jarau 

Uma das características marcantes da Salamanca do Jarau é a sua semelhança 

com aspectos da Sagração da Primavera de lgor Stravinsky, que se toma evidente 

mesmo em um primeiro contato com a lenda-bailado. A influência do pensamento 

musical stravinskyano sobre Cosme sempre foi explicitada por este, que afirmou em 

entrevista para a revista Carioca: "Stravinsky, para mim, é o maior compositor vivo. 

Aqui no Rio, tive a honra de trabalhar sob sua direção e de fazer com que ele ouvisse 

algumas músicas de minha autoria, que, para meu orgulho, mereceram sua atenção" 

(Cosme in LUIZ, 1937, p. 36). 

A evidência mais importante de que Cosme estava lidando com a música de 

Stravinsky na época de composição da Salamanca do Jarau acha-se no próprio 

manuscrito da obra que se encontra na biblioteca do Instituto de Artes da UFRGS. Em 

[24J deste manuscrito há um divisi de violoncelos em seis parte escrito em duas 

Pautas. Está anotado a lápis, junto às partes de violoncelo, " violoncelli sol i" na vertical 

e um sinal "<f' que remete para 0 ponto superior da página. Neste ponto está escri to, 

também a lápis, "desenvolver em 6 linhas 1 os violoncelos I conforme pág. 75 Stra." . 

Chaves reconheceu neste recado deixado pelo compositor para o editor da parti tura. 
' 

que a 

·'abreviatura · tra ' refen;- ·c a l 'O r ' tr 'l\'ttl ·I, Y e prec1 ·amentc ú :-.:o.~ r trao do 
J>r ulla ,·era. De fato, a pag. tna da dtç< o desta obra em c1r ·ulaç: o no-; 1n >. 
_,o e 40 (reprodULida pela K lmu ·, enu c outms cdt totus) e tn o m tll lCII> tk 
en aio 1841 da · lntroduç:l o · a secunda pane (' ) \ acn ti cw ' ) onde hn 11111 c h' '"- ~ 
de cinco violotl elos ·oh ·ta:-. ·ad,l 11111 ;l!lotad ) em pcnta q ·una ptlll no 

( 11 V E ·. ! 99.), ~uH) 
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Com base nesta observação, foi possível desenvolver um processo de 

compar -açao entre as duas obras - Sagração da Primavera e Salamanca do Jarau -

para verificar se a escrita de Cosme de fato aproveita idéias oriundas da música de 

Stravinsky. 

3.3.1. Tema de Santão 

A apresentação do tema de Santão na Introdução da Salamanca do Jarau 

Possui elementos muito semelhantes à linha melódica apresentada pelo primeiro fagote 

no início da Introdução da Sagração da Primavera. O trecho da Salamanca onde 

esta I. h 1641 · m a aparece completa ocorre no Desencantamento em . 

calmo J = 69 
[503] 

rfJ li • 

ex. 157: tema de Santào. 

Na Sagração, 
0 

mesmo tipo de construção Já aparece logo no inicio. entre [ 11 c 

[5] : 
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LeniD J =50 

ex. 158: linha melódica inicial de A Sagração da Primavera. 

As duas melodias caracterizam-se pela utilização de diversas apojaturas e pela 

linha m I 'd· ·d d·e: · e o ICa circular, com poucas notas repeti as em I1erentes posições métricas _ 

traço típico da música de Stravinsky. Além disso, ambas as melodias apresentam 

Irregularidades na divisão rítmica pela utilização de quiálteras, onde são alternados 

grupos com divisão em duas, três, quatro, cinco e seis notas por unidade de tempo' , 

nas seguint ~ . , . es seqüenc1as ntm1cas: 

a) Na Salamanca do Jarau: 

3 3 5 

ex. 159: seqüência rimlica do tema d' .')anulo. 

I ( ' 0 rn d · · d u . c percebeu muito bem c 1 . caractcn:ttcds t.h mu 1 ·,1 c tr l\ m ' .1 mu tl'.l ptmlllt 1. on ( o tii11HI t' 
c:a fi-agi I linha melodica 0 0 . um o-; elemcnws . .'trm m·l.., tem en ·on1r.1 o m.llt'n.ll Jl.lht ·n,, · o de 110 1 t' 

~'Picxa., obras ( ) Uma d 1., detcrnun ntc · d.1 11111 1 ' .t 1c "'' """ ' t' ' ' urpt u.'tH t'll lt' 1 pt rn tJ 111 ' ,, 

c ar nd neta de ntrno , anadt . 'tmos. que reune , ·1iorc-.. em mtrnt'l ' li\ ct ' t'lll •r11p1' qut• rot rn 1111 um 1 liln 

rnentc ntculad .. (CO: !L. 1 9<i~b . P I l 
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b) Na Sagração da Primavera: 

ex. 160: seqüência rítmica da linha melódica inicial de A Sagração da Primavera. 

3.3 .2. Rajada de madeiras 

São encontrados diversos exemplos na obra de Stravinsky de traços semelhantes 

a rajada de madeiras. Os dois elementos mais marcantes deste gesto da Salamanca do 

' m as cromáticas ascendentes ou descendentes e fi gurações rítmicas Jarau 1. h 

extremamente rápidas contrapostas às idéias melódicas principais de cada cena (as 

quais geralmente são diatônicas) também ocorrem na Sagração da Prúnavera . 

Em !51 da Sagração, 
0 

primeiro clarinete executa duas seqüênc ias cromáticas 

descend entes em fusas . 

l25J clarinete 1 . 

~ w--#r_n ___ Qb-ri-rt_!F_tfi· ~ ~· * ª 
~ 

ex. 16 1: seqüências cromáticas em ,.J .\·awm;ôo Ja J>nmarera . 

Mais ad iante. em [601 a primetra !lauta. d ) IS oboe: c o : cgundo ·bnnetr 

executam · d d t · t 11 um mov imento cromúttco e ·cen cn e em scp tnas mutto : emc 1ante a 
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apresentaç- d . 
ao e ra;ada de madeiras em I 1 I da Introdução da Salamanca do Jarau 

[cf ex 71] Ab . . -· · aJxo, o trecho mencwnado da Sagraçao. 

60] 

"I ilt- j ~ ;- ~ flautim 1. 2. 
~ 

~ 
Fhtte~ 

l:;~n::: 1. ~~ii_b_~~ib:.Jtl hqt, q~ ~~~ 
p 

~~ 

'Jclarinete 2. 

7 

~ta2. ~ 
~ t.J 

= = -
t-~tel . 

---------tti3: 
~~ 

~ 
6 

ex. 162: seqüência cromática emjlallerzunge, em A Sagração da Primm·era. 

Nesta passagem, as flautas tocam em jlatterzunge, ass tm como em [ I 00] do 

quadro Assombração da Sala manca do Jarau: 

flautim ~ #. 
~ rutt·~. . . . ;iftP;í I f 
~ qt1ttrrrrr~~~!~ ~ 

6 

ex. 163 : seqüência cromática em jlaller=un!:e. na Salamanca do .Jarau . 

Neste trecho da lenda-bai lado de osmc. o mov11ncnto cromáttco é asc~.: ndcntc.: . 

as irn -
como em 1 I 71 da agraçao: 
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.. 
.1 6 

H 
ex. 164: seqüência cromática em jlatterzunge, em A Sagração da Primavera . 

Na obra de Stravinsky há várias passagens em que as madeiras executam em 

fl.atterzunge movimentos cromáticos ascendentes e descendentes, o que também 

apresenta semelhança com rajada de madeiras. Este é o caso dos clarinetes em [235]: 

[235] 
r:-fJ_ Clarinete 1. Thtterrurtge 

.. l+ ... , ... J~ .. 

~ 

~ 03 

~ ·-- I ., 

'1 -
-4-. Clarinete 2. - fWte).'7.1ll1g'e 

11 .. I 

~ -~ 
Flatte:rmnge 

i=L ~~~ .... !+. L " L I 

~ 
~ 

'~larinete 3. ~ - v 

ex. 165: trechos cromáticos em.flauer::unge, em A Sagração da J>rmra,·era . 

A semelhança entre 
0 

trecho inicial de Jaguares e Pumas - f 12 1] - com 
0 

Princípio da cena Danse de la Terre -1721 -da Sagração evidencia o conhecimento qu , 

Cosme possuía da técnica orquestral strav in kyana no contexto da . 'ag rac,:ão : 
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Os elementos comuns em ambos os trechos são: (a) o glissando nas trompas e 

nas cordas; (b) septinas nos instrumentos de madeira; (c) as apojaturas, que em Danse 

de la Terre aparecem apenas no tlautim e em Jaguares e Pumas ocorrem em todas as 

madeiras, com exceção dos fàgotes; (d) ostinato nos fagotes e cordas graves; (e) 

acordes deslocados em sua posição métrica; (f) utilização de cordas triplas nos 

instrumentos de arco. Além disso, em Jaguares e Pumas são utilizados os mesmos 

instrumentos de percussão que na Danse de la Terre (tímpanos, tam-tam e bombo ), 

com acréscimo de triângulo e pratos. Os elementos (a), (b) e (c) da Salamanca são 

derivados de rajada de madeiras. 

3 .3.3. Padrões de ostinato 

U d t 
, tJ·cas da música de Stravinsky aprove itadas por osmc é a 

ma as carac ens 

utili.za - b d d dro-es de ostinato. O osrinato que possui maior semelhança 
çao a un ante e pa · 

entr b b , le apresentado na Salamanca. pelos primeiro · ,·iolino · em 
e am as as o rase aq ue · 

Línguas de Fogo [225]: 

[22 .5] violinos I 

I 
· 1· k Fopl 

ex . 16 7: osturato. elll , /ll,l'1
11 1 

• . •• • 
111 

•
1 

llnh•• md<•J• .,, < < ut .~tl . • 1 d.1 ll,nll ' em •I n.• 

E te pos ut parecençd 
0 

' ·tl l L' I 

-l 
· . . d'l · 1cr 1 · w 

• CIIOII Ruue/1 ~ d ,./ 11 ' t! lrt! • 
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ex. 168: ostinato, em Action Rituelle des Ancêtres 
de A Sagração da Primavera. 

Outro tipo de ostinato oriundo da Sagração, encontrado na Salamanca do 

Jar, , d . au, e aquele em que dois instrumentos o mesmo naipe executam um contraponto 

Imitativo que resulta em um padrão rítmico constante. Em 1591 de Tropa de Anões duas 

flautas executam um desses padrões. O ritmo resultante é uma seqüência de 

semicolcheias: 

Em 1281 da Sagração. dois clari netes executam um padrão semelhante. ) qual 

também resulta num ri tmo complementar de emicol heia. 

[190) 
r::-a ~ lanne te 1 , ;._ I.;. 

I 111 · 1 /c' I I c olc' ll t' ll/• 1 

C:\ I O 0 1 r maio crn ·ontr.rJ ) JII t), em ( l t 

de . I . cl i?rcl~ 10 ,11 /'rll t lll' t'lcl 

. l. -
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3.3.4. Mudanças de cena 

A passagem de uma cena a outra na Salamanca do Jarau é geralmente feita por 

meio de um solo de instrumento de madeira, preparando o quadro seguinte. Este 

recurso ocorre na passagem de Assombração para Jaguares e Pumas, deste quadro 

para Dança dos Esqueletos, deste para Línguas de Fogo, de Ronda de Moças para 

Tropa de Anões e de Tropa de Anões para o Desencantamento. As duas últimas 

passagens são executadas por mais de um instrumento grave, o que encontra 

correspondência com a passagem de Evocation des Ancêtres para Action Rituelle des 

Ancêtres - 11281 _ da Sagração . Neste ponto da obra de Stravinsky, fagotes e 

contrafagote executam 
0 

segmento que serve como conectivo para a cena seguinte. 

Na Sagração da Primavera, porém, o recurso de seguir-se um instrumento solo 

após um tutti é utilizado em situações distintas daquelas em que ocorre na a/amanca 

do Jarau , visto que na primeira este procedimento geralmente não aparece na 

mudanças de cena. Ocorre, por exemplo, na passagem de j l l i parn ll ~I na obra de 

Stravinsk.-y, que assemelha-se à passagem de Jaguares e Pumas para ;.~ I onça dos 

Esqueletos: 



(L'AOORAllON OF.lA Tf.RRJ.:) 

bt· l· .• ~==~----------~-­
r· "'!' ~ ~ ~ • ,.. ---------·. &\ -~----------------------------------- --- ·------------·· ·-----·· ··· ·-··----··········--······ ··· · 

' ... I.--;--::.... -
. ...., ·= r· --
I 
~\ : ; .. ; -· 
.~- .. .--.L· 
fi ~ ~~ f • • fr· .. -

t~=----___.;..-:--

1 !~\. .. 
,l 

s, 
l8t 

IS, 

') 

j?\ 

"'' ' 

c 1 a 

- I 

i 

-l 



207 
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3.3 .5. Seqüências de terças paralelas 

Outra característica da Salamanca do Jarau é a execução de seqüências de 

terças paralelas por instrumentos do mesmo naipe. A recorrêncià deste procedimento 

na lenda-bailado de Cosme aparece como referência à canção sul-rio-grandense Boi 

Barroso. A Sagração da Primavera, por sua vez, também está repleta de seqüências de 

terças paralelas. 

A primeira vez em que este tipo de seqüência aparece na Sagração, ocorre em 

[60] executada pelos oboés emjlatterzunge. 

ex. 172: terças paralelas em movimento cromático. em A Sa[!ração da Prtmm·era . 

Este gesto assemelha-se à rajada de madeiras da Salamanca do Jarou Há 

vários outros pontos em que as terças em seqüências paralelas são executada · com 

figurações rítmicas rápidas em movimentos cromáticos 

Em [ 1 94], os trompetes executam a me I od ia pri nc i paI do t rcch o em ·cq üênwt d c 

terças paralelas divididos em dois grupo 

[194] 
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Contra os trompetes, as violas executam semicolcheias em terças paralelas: 

ex. 174: terças paralelas pelas violas, em A Sagração da Primavera. 

Em /59/, as trompas executam um trecho em terças paralelas: 

ex. 175 : terças paralelas pelas trompas, em A Sagração da Primavera. 

Em /61/, novamente os trompetes executam terças em movimento paralelo. desta 

Vez dobrados pelas fl autas: 

ex. 176 : terças paralelas pelos trompetes. em A ,1iaf.!raçào da Pmnarera. 

Os prime iro violinos em divi i ex cutam um mm·imcnto rar1do :L· ·cndcnt t' em 

terça em [ 430 ]: 

[43U] 
vo h.no:; I. ciJvls 1 

7 

C. I 7 terça . rmmlclu ..; rdo \ •olmo '111 I . ti l! ,, , ,,, ' · ' l'rlll•ll• ' 1 
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Em 1641, os clarinetes aparecem em terças paralelas: 

ex. 178: terças paralelas pelos clarinetes, em A Sagraç·ão da Primavera. 

Assim como na Sagração da Primavera, há várias passagens da Salamanca do 

Jarau em que são executadas seqüências de terças paralelas por instrumentos de 

mesmo naipe. Já na Introdução, as trompas executam um dos motivos mais 

n es a obra em terça paralelas a parttr do quarto compasso: Importa t d . 

[4) 

~~ # 2hompos Soli~ ~ 
~I e - $ j~ 'J J il , 

consord. I 
p - - - -==1 

ex. 179: motivo das trompas. 

Em [40]-[41] da Introdução, os primeiros violinos em divisi in 3 executam. nas 

duas pr" . tmetras partes, um movimento paralelo em terças: 

ex. 180 : motii'O dia tômco ascendente. 

Ainda na lmrodu~·ão . na pn · ' J~em dJ -;cc.unda para a ter ·cJr:l ".,. 
1
' 

cl rinctc c . . ~ l '11 . l. t~r. l pa .ti ·I 
ccutam o mom ·o dwtom ·o commuo em . ~quu l: • uL · 
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ex. 181: motivo diatônico contínuo. 

No Desencantamento, a reexposição do tema de Teiniaguá completa-se com os 

clarinet es executando o final do tema em terças paralelas: 

ex. 182: tema de Teiniaguá, no Desencantamento. 

3.3.6. Gestos característicos 

Há diversos gestos próprios de cenas ou de trechos que não são reproduzidos na 

continu - d . . . açao da obra, ou distinguem-se os temas e mot1 vos pnnc1pais por não 

apresentarem elementos colocados em primeiro plano. stes ge. tos, por ua vez, 

exibern características distinti vas que evidenciam o eu aparccllncnto como cndo de 

grande . . .d d d t t · Importância devido à pecullan a e e eu tra amento. c tes gestos são os 

d~loc b arnentos de acentuação recorrente em amba a o rn,, as chamada. de trompa ·. 

0 
harmônicos executado . no contrabaixos c a ·upcrpo ' IÇi.lO de padri'ío de col ·h ·ra · 

contra fíguraçõe rápidas . 
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3.3 .6.1. Acentos deslocados 

Há diversos trechos da Salamanca do Jarau em que aparecem acentos 

deslocados de sua colocação métrica habitual. Estes deslocamentos métricos ocorrem 

como referência às quebras na acentuação da melodia folclórica sul-rio-grandense Boi 

Barroso 

Na Sagração da Primavera ocorrem passagens em que a acentuação própria do 

compasso é deslocada por meio de ataques incisivos. O trecho típico da Sagração onde 

ocorre t . es e procedimento aparece na cena Les Augures Printaniers - Danses des 

Adolescentes. Neste segmento, desde 1131 os acordes rebatidos dos violinos são 

deslocados de sua acentuação, com reforço das trompas nas partes fracas dos tempos: 

• • • • 
f 

u:mprriJWfl lt· 

,~mOrt1 Jmtl~ 

~ . 
• • 

I # # # # . .• . . 

• 
• 

• • 

• • • 
• • • 
• • • 

• • • • • • 

e 18 • .. 111 .-1 . ·m.!,rti~W) do l 'n mcn·t•ra 
x. 3 : de locam ento de a entua a " 

~t- '1 -~ 

- ~ ~ ., ~ I ~ 

bt J 

~ .. , , , 
. • • • • 

• • • 
• • • • . 

• • • • • • • • 
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Mais adiante, em /19/, aparece uma linha melódica nos fagotes e contrafagote 

que se sobrepõe à parte das cordas, onde as acentuações são deslocadas da mesma 

maneira: 

fagotes 1 2 > > > > > > 
[11~ . f; 

~ ~ t ~ ~ ~ I~~ 
I 

f I 
b ~~ .. I r ~ 'f s o { 

fagote 3. f I I I I I contrafagote > > > > > > 

ex. I 84: deslocamento de acentuação, em A Sagração da Primavera. 

3.3 .6.2 . Gestos de chamada 

Em /40/ da Sagração há um gesto executado pelas trompas que possur a 

apar " · 
enc1a de uma chamada de caça: 

f 
ex 185. d h d ;M11 dr1 f{apt de A !·)a{! ração da J>mnal'era . · · . gesto e c ama a em . ... . , 

Este gesto caracteriza-se pela repetição m i tente de notas, geralmente em 

Intervalos de quarta ou quinta justa. Uma variante ocorre em /I 02 / da mesma obra, 

[644] 
·"'=' trompa 2. 

e~· 186 d ( . ·/ ., \ ft,tt'rtc'/1\ ·' · : ge ·to de cluunn a .. Clll 'r< 1 

I . 1 l i l r 1 ' rlflltll t'rcl ( <'.\ Adole.H:em es de . I . Oj.!r<l~ (/ ( 
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servindo , como preparação para a entrada da cena Glorification de I 'Elue. 

Na Salamanca do Jarau, um gesto semelhante é executado pelo come inglês em 

1&1, ponto em que há a indicação Santão invites Blau to enter the cave. 

J = 60 

ex. 187: gesto de chamada, na Introdução da Salamanca do Jarau. 

Este mesmo gesto é repetido pelos trompetes no momento em que Blau Nunes 

e Ira-se da fuma encantada _ onde há a indicação no alto da partitura Outside the r f 

Cavern -1661. 

[526.] 
J= 52 

trompete 

con Jord. 

{un pdu .m d~horJ} 

ex. 188: gesto de chamada. no J)esencantamenfO da Solamanca do .Jorau . 

Outro gesto semelhante a este é executado p lo ·egundo fagotc no 4uadro 

Asso b d 7· · · ' I 1 "' ração, pouco antes da entrada do tema e ''"wgua, r rmancccnc o < uram · a 

cxecu , çao deste tema . 



[79] fagote 2. 

?f): I#DI ~~oS ~ E --ft-' J--. ,. . 
?-é 

ex. 189: ostinato que acompanha o tema de Teiniaguá. 

3.3 .6.3. Hannônicos nos contrabaixos em divisi 
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Um elemento característico do início da Salamanca do Jarau é a execução de 

harm" · omcos em cinco contrabaixos soli. Tanto a utilização de hannônicos nos 

contrabaixos, quanto o divisi são peculiares e aparecem também na Sagração. 

ll] J=60 

:;;--:o---;-• · .~o....-. 
:;_ :__ : : _ _:- f - :! 

ex. 190: hannônicos nos contrabaixos em dm.\·1. na ,\"o lo manco do .Jara11. 

O efeito sugestivo do caráter de lenda deste gesto l(>i a ·sinalado por (,ucd ·s 

( 1945. p. 92) em seu artigo sobre 0 bailado de 'osmc Este recurso p ·nnanccc dumntc 

toda a primeira seção da Introdução da obra. retomando em 16 I dn I <'-'<'IICmiiUII<'II IO 

~111 dl\'1.\"1. \ 10!1 

c t C POnto. 0 • harmônico · ·ijo C:\CCUtadO" rdo. \ 1011110 

\'to I ncelo ·. E te proecd 
1 
mcnto c c. trcmamcntc c me I h.mtc ,, 11 OJ d.> 'g"'l '"· '"' k 



216 

0 
e seis contrabaixos executa sons harmônicos com o mesmo tipo de caráter um grup d . . 

me · nc10nado acima: 

J=61'i 

[57} _;,_------
r.'-11~ í o. :i~ ;-

-"-~:..::::=: 

I=I!U-ll.- #.f ____ j_ 

~ :i 
1--,.,.--=-----.a.:;;"------1---.. ~------ ·--= li_" ~ s- o · ª~_------tr=-"P'-. ----

ex. 19 1: hannônicos nos contrabaixos em divisi , em A Sagração da Frimavera. 

3.3 .6.4 . Colcheias repetidas contra seqüência de notas rápidas 

Outro gesto típico da Sagração da Primavera é a contraposição de colcheias 

repetid · 'd U d as em staccato contra uma figuração de notas rap1 as . ma a passagens mai . 

conhecidas desta obra apresenta 0 come inglês contra os fagotcs em 1141: 

2 . ~ 

ex . 192 : ostt!loto e lll ·ontraponto. Ctll . I ,\o~m~cJCl elo /'rt lllll' t•rcr 
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'I 

Na Salamanca do Jarau, o mesmo gesto apresenta-se com os papéis invertidos 

ern [179] ou · · 
' SeJa, o mstrumento mais agudo - clarinete - executa as notas rápidas e os 

mstrument · · 
os graves - pnme1ro e segundo fagotes - executam a figuração em colcheias: 

[17!lj 
clarinete solo 

ex. 193 : ostinato em contraponto. na Salamanca do Jarau. 

3.3 . 7. Justaposição imediata de gestos contrastantes 

O recurso mais característico de ambas as obras para alcançar um forte conteúdo 

d~rn ·. . . . . . - . 
atico e a JUstaposição Imediata e sem preparaçao de gestos contrastantes entre s1. 

Este procedimento é utilizado por Cosme desde o início de sua lenda-ba ilado. quando 

10tercal · d d d · a o segmento deri vado de Boi Barroso com ra;a a e ma e1ras. 

O trecho da Sa/amanca que apresenta elemento imilare · il Sagração ocorre 

elll Línguas de Fogo em /33/-/34/, quando são justapostos três segmento · contrast:.Jntcs 

o Prirneiro apresenta a melodia principal na madeiras (a). no egundo a . made iras 

dobrarn o ostinato das cordas (b) e no tercc1ro é executada uma \'Unantc do moflt ·o de 

baixo . . 
o.s tmato de Jaguares e Puma pelas rnadcm.ls c mera1s em f( c) 

Na Sagração da Primm•era. o rroccdum:nto 'Jmllar ll l ) tk -c nt ) .Jc1rn.1 de 

Jll 'tap -
or gesto · contrastantes ocorre em li I .:'! I este onto dJ oi ra . o ru tar) t l Jo1 
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gestos distintos. O primeiro caracteriza-se pela execução de todos os instrumentos de 

cordas, madeiras e metais em contratempo, com exceção dos violoncelos (a). O 

segundo é marcado pela execução de figurações extremamente rápidas nas madeiras e 

violinos contra notas mais curtas nos trombones (b) - neste ponto, são superpostas 

divisões em duas três sete e oito notas por unidade de tempo. Logo após, é retomado o 
' ' 

primeiro gesto. 
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3.3.8 . Trechos de cenas similares 

3.3.8.1 . Abertura de A Boicinínga e abertura de Evocation des Ancêtres 

A Boicininga e Evocation des Ancêtres iniciam com um gesto análogo nos 

Instrumentos graves (a). Este gesto é seguido por uma nota longa (b) que permanece 

enquanto os instrumentos agudos executam o tema principal da cena (c). Os temas 

principais são distintos, porém a abertura da cena é similar e o procedimento de iniciar 

com notas graves é 
0 

mesmo. Abaixo, os exemplos de Evocation des Ancêtres e A 

Boicininga: 
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3
-3 .8.2. Segundo tema de Ronda de Moças e tema de Le Sacrifice _ 

lntroduction 

O segundo tema de Ronda de Moças apresenta elementos em comum com 
0 

tema . . pnnctpal da Introdução da segunda parte da Sagração. Este tema é apresentado 

a e Stravmsky pela primeira vez em !83!, por parte da flauta em sol. 
na obr d . 

[554] flautaemsol (c) ________.., (c) 

tf; •{~ 11 ~fffiilu 

Saiam 

[373] 

~ t...----l 

(b) (~ (a.) (a) 

ex. 196: tema principal deLe sacrifice -/ntroduction, em A Sagraç·ão da Prima••era. 

O segundo tema de Ronda de Moças é executado pelo oboé em [373] da 

anca do Jarau . 

(b) 

t..-----' 
(a) 

ex. 197: segundo tema de j?ondo de ft.'[oças. 

cr•J' · .... ...... . 

O d · ~ 0 rase no intervalo de quarta JU- ta (a). a cxt ·n. :lc 

s OIS temas apresentam e 
111elód i c d e no âmbi to da qtnnt·t J ust ·t : 1-là# (h), amh " 

a os dois ternas perrnanec 

repetem a I i nha mclód ica de dois campa " O .. tornun ,.,c clf ·ulnrc. 

') 
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3.3.8 .3. Tropa de Anões e Action Rituelle des Ancêtres 

A passagem de \135\ de Action Rituelle des Ancêtres da Sagração da Primavera 

m1c1a com as cordas executando contratempos (a) contra um motivo melódico 

cromático descendente (b) seguido por uma linha melódica saltitante em quiálteras (c) 

nas madeiras. Estes dois gestos combinados apresentam um caráter sarcástico de 

representação do grotesco que encontra analogia no início de Tropa de Anões. Abaixo, 

os trechos mencionados de Action Rituelle des Ancêtres e o início de Tropa de Anões: 
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No primeiro exemplo, as cordas alternam execução em pizzicato com execução 

com arco. A Salamanca do Jarau apresenta as cordas executando somente em 

pizzicato. 

3.3.8.4. Dança dos Esqueletos eLes Augures Printaniers 

Outro trecho da Salamanca do Jarau que encontra paralelo na Sagração é 

aquele encontrado em 1231 de Dança dos Esqueletos. Este segmento encontra analogia 

na Sagração da Primavera, em 1251 de Les Augures Printaniers - Danses des 

Adolescentes. 
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Os elementos comuns a ambos os exemplos citados acima são a melodia 

principal d 0 
trecho (a), executada em ambas as obras pela flauta solo; o tremo/o (b) que 

na Saiam anca encontra-se no oboé e na Sagração é executado pelos fagotes e pelo 

VIOlmo solo; o trinado (c) que na obra de Cosme encontra-se na segunda primeiro . . 

flauta e na Sagração aparece no quarto fagote e segundo violino solo; as notas 

reb . attdas em . . . . 1. d . b .1 d semtcolcheias ( d) executadas pelos pnmeiros vw mos nos ois ai a os -

a amanca são executadas semicolcheias em tercinas; os segundos violinos na s 1 

~~ o mo mesmo padrão de ostinato em ambas as peças (e}; as notas rebatidas em 

Colch . etas (f) executadas pelas cordas graves collegno nas duas obras. 

3.3 8 5 L{ t ' d ' " o , · · . lVlO rvo ratomco contmuo 

O motivo diatônico contínuo [ cf. ex. 5], que aparece na Salamanca no principio 

da~ _ . 
. gunda seção da Introdução, possui correspondente na Sagraçao da Pnmavera na 

Introct ~ uçao da segunda parte da obra- Le Sacrifice - 1
83

1: 
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ex. 200· 
·e:ntraponto ~o tema principal deLe Sacrifice - Jnrroduction, 

A Sagraçao da Primavera. 

Este trech há . 0 caracteriza-se por apresentar uma progressão melódica em que não 

Interru _ 
Pçao com d · ~ · d · d · ~ · E -t ' pre ommancia e movimento 1atomco. stes sao os mesmos 

raços d. . 
zstmtiv d . os o motrvo diatônico contínuo da Sala manca do Jarau. 

Grande . . d parte dos processos de construção melod1ca, dos gestos característicos. 

as co 
ll1bina - . . . Çoes t1mbncas e recursos orquestrais encontrados na Sa/amanca do .Jarau 

São 
ecos d . e A Sagração da Primavera em Cosme. Este compositor aproveité.l a 

'nova(' ' l'oes · . Introduzidas por Stravinsky à orquestra. remodelando-a em ·eu.-; 
s,g . 

l1 lficad 
0 5· As realizações orquestrais de S travinsk~' são retomadas c é.ldé.!plildas a 

Pers onal · fr Idade c às necess idades expressivas de Co me. rcf rçando a sua rnrcnç-lo 

eqoenternen te explicitada de adequar as conqUJ ·ws <.la ,·anguur<.la cu ror ·w ~~ 
atrn 

o fera b . 
ras l!eira [ ct: OS M . I 952b, p. 8-41/ 
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Os diversos gestos coincidentes encontrados nas obras Salamanca do Jarau e A 

ao a Przmavera tomam evidente que Cosme conhecia a obra de Stravinsky. Sagraç- d -

penas Isto: Cosme apreendeu o pensamento stravinskyano de forma pessoal, Não a . 

orno mcorporação de fontes alheias à sua arte, colocando em prática o seu Jamais c -

princípio d e que 

"o compositor deve estar familiarizado com todas as Escolas da música, 
desenvolver a riqueza de sua fantasia e idéias, empenhando-se, 
constantemente. em renovar os meios de expressão, pois todas as diferentes 
fases, através das quais a técnica passou ou passa, devem enriquecer a nossa 
atual linguagem musicaL Enquanto cada Escola de composição escolhe seu 
sistema próprio, o compositor individual pode fun~ir_ diversas técnicas em 
um todo consistente. desenvolvendo os novos pnnc1p10S de seus conceitos, 
na expressão de s~as idéias musicais e convicções estéticas" (COSME, 

I952b, p. 41). 



4. CONCLUSÃO 

Ao estudar a lenda-bailado Salamanca do Jarau de Luiz Cosme, este trabalho 

u dOis caminhos. O primeiro diz respeito à história da recepção do bailado Percorre . 

desde sua estréia absoluta em 1936 até os artigos escritos na década de 1970. O 

seg 
12 

respeito à análise da obra de Cosme tanto em sua relação com o conto Undo d. . 

holllô . nnno d s· e Imões Lopes Neto quanto em sua estrutura interna . 

os stados Unidos e Europa amma o pe a pro uçao mo ermsta tranco-V indo d E · d I d - d · 

russa, Cosme . . . . . , . d d , d d 193 IniCia seu trabalho de compositor no m1c10 a eca a e O. Encontra 

no B rasil . . um eco do que vira na França: os artistas buscando a consolidação de uma 

arte especificamente nacional. 0 compositor gaúcho deixou-se intlucnciar pela 

d" Iscuss~ oes em tomo do nacionalismo modernista lideradas por Mário de Andrade. A 

sua Postura, porém sempre foi de autonomia em relação ao. na ., mahsin. 

D , 
na produção de arranjos de mú ·ica IOI ·Iorica para exccuça > ·m esac red itando 

. enos_ Cosme supunha que " O uso do matcnal rolclonco nao " lnnnado ·' tonc 

'htrod u ,;-Çao esporádica ou imitação de velha: melodias ou seu u. o Icnw!lcO arh1t rar11> 

111 ob ra de tendência . mtcrnac i o na i:,. I • lS I L ilJ 51 . p C.' l I' ar·' o ·omp< li >r. o 
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0 
c onco devena ser absorvido em sua substancia, por meio da elaboração substrato :6 I I' . . . ~ . 

musical nele contido. A composiçao da Salamanca do Jarau evidencia 
0 

do material · . . -

e VIsta de Cosme, visto que nesta obra a cançao folclonca Boi Barroso jamais Ponto d · . _ , . 

ua con1ormaçao ongma . cançao e uti 1za a, por meiO de variantes, aparece em s c: - . . I A - , ·r· d . 

como . . . matrtz para a construção dos dtversos temas que percorrem a obra, garantmdo-

lhe a un .d d , . I a e e modelando-lhe a elaboração tematica. 

Na lenda-bailado de Cosme, 
0 

material folclórico sul-rio-grandense é utilizado 

em seu conteúdo dramático-narrativo_ a lenda missioneira da Salamanca do Jarau - e 

em sua temática musical- a canção Boi Barroso. Assim, o bailado de Cosme assimila a 

Produç- · · · . · I d R. G d d S I ao da vanguarda musical franco-russa a temauca regtona o 10 ran e o u 

- a lenda missioneira e a canção folclórica. Por esta razão, a colocação de Cosme no 

cen · · - d · ano musical brasileiro é de autonomia com relaçao aos grupos pre ommantes de 

sua época 

A 
R

·
0 

de Janeiro em 1936. e cn1 Sà<) 

s estréias da Salamanca do Jarau no 
1 

• 

Paulo, em 193 7. suscitaram discussões em torno da obra c seu compo itor. . debates 

a respeito do modernismo e nacionalismo musicais. que e ta am bastante acirrado: na 

época d Cosme: 0 · critico · liél.' á tradição d' 

' encontraram ressonância na obra e 
I11úsica especial a. temporada: I incas ttalwno.. n· o 

oitocentista brasilei ra, ern 
Pou a . . ·a os c riu ·o · "ncuiado · a ""'a P"' " '" ' 

p ram críticas a Cosme e seu badado . .J 

rnu i c I ,. - ) . d ) ·omrost t )r 
a da época detenderarn as rea tzaçoe 

1
- ~ 11 1 Pl'llhoiJ ti.lt rl'cch1J.1 

A versão coreográfica dt.: 
011 ~ ' .... 

olll •r.ll l L' 

entusia mo ·m 1 '>~"" • o Rw pela crítica porto-alccrcnsc. t.: • 

• J,llll'lf<) . l'lll 1'). -· 
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IVI Iram-se entre o elogio ao espetáculo realizado no Teatro Municipal com a críticos d . . d . 

representação coreográfica da lenda-bailado de Cosme e a crítica à sua concepção 

cênica. 

Ao revisar as análises efetivadas pelos diversos críticos musicais que se 

so re a Sa/amanca do Jarau, percebe-se que sua aceitação com relação à debruçaram b . 

obra t · OI-se toma d ~ . d d . n o unamme ao longo o tempo, sen o que as posições negativas ao 

pareceram pnncipalmente na década de 1930. A atenção dos analistas voltou-bailado a . 

a a orgamzação temática da obra, sua linha rítmica e sua orquestração. A maioria se par . 

na Istas e comentaristas buscou relacionar a construção musical com a dos a r 

caract . enzação de situações e personagens da lenda. Quanto à utilização de material 

to~c1 · . onco a · · ~ · · - B · B I ' mawna dos analistas percebeu referencms a cançao or arroso na enda-

~~o . . . de Cosme, reconhecendo que a sua utilização afasta-se do folclonsmo dtreto 

Alguns a t d . . . . . u ores notaram a relação de outras obras de Cosme, a mustca tmpressiOntsta 

&ance . sa e da música de Stravinsky com a Salamanca do Jarau. Os ensatos de Cosme 

~~m . . . -publicados para esclarecer as dúvidas deixadas pela rev1sao da obra. na qual 

~m . refundidos os dois primeiros quadros em apenas um - No Rastro do Boi Barroso 

No presente trabalho observou-se que, na relação entre o conto original de 

Sitn , . . oes Lopes Neto e a lenda-bailado de Cosme. o primeiro dJ\'tdc-sc em dcl partes c a 

segunda ern 
0 

. fê . A esar da aparente ·cmclhança cntn.: o: núm ·ros 
ove quadros sm omcos. P 

de P artes o b .I ~ . . . te t1 '1 parte VII d) ·otliO p) . a !nrrodu ·ao . 
' a1 ado h xa-se pnon tan amen G 

el11 que são repre entado Blau Nune no ra ·tro d Boi Barroso c o cn ·oolfO cmrc o 

&aóch I o e 
0 

d · e~tnntc: re ercm· c a-.. etc pt<' ' a · r· ,1 

antão da Salamanca. o · qua ro: = 
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quais passa Blau Nunes no interior da fuma encantada. Cada quadro apresenta-se 

como sendo uma das provas. Assim, o primeiro quadro, Introdução - No Rastro do Boi 

Barroso, resume as seis primeiras partes do conto (22 páginas) em 66 compassos. Os 

e numero li a VIII, que se estendem por 460 compassos, representam a parte quadros d , 

VU do conto (8 páginas). Esta dissensão explica-se pelo fato de que o compositor não 

se prendeu aos detalhes da narrativa, mas valeu-se daquilo que lhe foi conveniente do 

Ponto d · A 1 -e VIsta dramático na composição do bailado. s corre açoes entre conto e 

lenda-b . . ailado encontram-se sintetizadas no Quadro I . 

. ' 



.. ~ 

1. 8 /au Nu- /1. 8 /au Nunes IJ/. Suntão IV. Suntão V. Santão narra VI. Santão con- VII. As sete provas pelas VIII. 8/au Ntmes IX Corre o boato de X Blau Nunes 
ncs. campe- relata ao San- narra a Blau conta sobre como a Tei- vida Blau Nunes quais passa Blau Nunes: as- enriquece após a que o dinheiro de assiste ao desa-
ando o Boi tão a história Nunes o seu sua condena- niaguá utilizou a entrar na furna sombraçõcs, jaguares e pu- aventura na Sala- Blau Nunes é ama/- parecimento de 
Barroso nas dos mouros encontro com ção à morte seus poderes para encantada mas, dança dos esqueletos, manca (p. 65-69). diçoado. Assim, nin- todos os encan-
pro-..:imidades chegados no sul a Teiniaguá pelos padres trazê-lo para jun- (p. 54-57). línguas de fogo, a Boi- guém mais faz tos e tesouros 
do Cerro do do Brasil e a (p. 42-4 7). da Missão de to de si . cininga, ronda de moças e negócio com ele. O que estavam no 
Jarau. cncon- transformação S. Tomé Ambos foram tropa de anões. gaúcho volta à interior da Sala-
Ira o Santão da princesa em (p. 47-50). condenados a vi- Blau Nunes encontra-se Salamanca para de- manca, as trans-
da Salamanca Teiniaguá ver eternamente ante a velha bm-xa que lhe volver a moeda e formações da 
(p 35-39). (p. 39-41 ) na Salamanca do propõe sete escolhas: ganhar cumprimenta o San- Teiniaguá e do 

I Introdução \d) Sanlão tc\\s 
lo Rastro thc ca\ crn· s 

do Boi Bar- miraculous 
r()';() \\ \-\(,(,\ secrct \2 \ \. 
a) outstdc thc 
ca\ em \6\. 
b ) B\au N u­

<.-.n th 
of thc 
Barro< o 

Jarau (p. 50-54). nos jogos, tocar e cantar, tão como cristão pela Santão e suajor-

e o Santão da Sa\amanca \39\, 

conheccr os segredos da terceira vez, des- nada em busca 
natureza, não errar golpe, ter fazendo o encanto do repouso eter-
o dom da oratória, ter o dom que o aprisionava no no (p. 71-72). 

l) Santão invites 
B\au to enter the 
cave \61\, 
g) \t' s dark \651; 

artístico. Como Blau Nunes interior da furna 
não aceita nenhuma das (p. 69-71 ). 
ofertas, o Santão oferece-lhe 
a onça de ouro (p . 57-65). 

ll . Assombração t67]-ll201: 
a) within the cavem t671; 
\l\ . Jaguares e Pumas 
\12\\-\160\: 
\V . Dança dos Esqueletos 
t \ 6 \}-\224\: 
V . Línguas de Fogo 
\225\-\284\: 
VI . A Boicininga 
t285\-\338\: 
VI\ . Ronda de Moças 
\339\-\428 \: 
V\11 . Tropa de Anões 
l429\-t487\: 
a) Blau Nunes bcforc thc old 
witch 14871. 

Suprimidos no bailado. lX. Desencanta­
mento {488]­
{543]: 
a) lt' s dark 
{521}, 
b) outside the 
cavem {526], 
c) the indian 
mnidcn and the 
gaucho walk 
slowly away 
towards the 
future l53l]. 

() o' - ara~ao entre o conto de Simões Lopes Neto e a lenda-bailado de Luiz Cosme. 
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Do ponto de vista dramático, o primeiro aspecto importante na representação 

en a ualamanca do Jarau no bailado de Cosme é a origem de todos os musical da 1 d 0 . 

' motivos e padrões de acompanhamento, em duas matrizes temáticas: a canção temas · 

tàlclóric B . . a oz Barroso e o gesto rajada de madeiras. Estas matnzes são justapostas e 

sobrepostas no decorrer da obra: Boi Barroso evidencia os aspectos estáveis da lenda, 

como as - d ~ · d S -maos que tocavam no ombro de Blau Nunes ou a a vertenc1a o antao para 

que o ga . h . I ~ -uc o enfrentasse os pengos da Salamanca com a ma torte e coraçao sereno; 

l)ada de madeiras reforça 
0 

caráter nervoso ou irônico das diversas provas pelas ra · 

quais Bl N . t d ·. S ;-au unes devena passar para desfazer o encan o que pren Ia o antao e a 

Teinia · . gua no mterior da fuma. 

Além das derivações das duas matrizes temáticas básicas, o bailado de Cosme é 

const 'd r· d · d d fUI o também por meio de transfonnações dos temas e mo 1vos enva os estas 

lllatrizes, pela construção de linhas melódicas circulares, por meio de configurações 

rítmico . . d d · ersos quadros com solos de 
-melodicas irregulares, pela finalização e IV 

lnstru · b · e diversos recurso d 
mentos de madeira, por combinações tJm ncas e 

orquestração utilizados pelo compositor Grande parte dos recursos orquestra is da 

Saiarnanc d . d . fl · nci·a exercida por A Sagração da Prima,•era de 
a o Jarau denvam a m ue ' 

Stravin k s ·y sobre Cosme. 

A 
Com b

ase em duas matnzes tcrnáucas - 801 

elaboração da lenda-bailado 
Barroso d . .. - , temática , operadas a parttr desta 

e rajada de madeiras, as en-vaçoes 

lllatrize . . . . ue se vão con ·trUindo no Jecur>o Ja ohra . 
s e dos próprios motivos e tema q 

Ulélll d . . . . por rncto de contrapo: t ,, o c JU. wp ).' t<;: 
as combmações de temas e mou\O 
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gerand . uraçoes mottvtco-temattcas, asseguram, por um lado, a unidade o novas config - . . , . 

do bailad 0 e, por outro, a sua continuidade dramática. 

0 estudo da lenda-bailado Salamanca do Jarau de Luiz Cosme revela alguns 

dos processos implicados na tradução musical de elementos dramático-narrativos 

origin ' . anos da linguagem literária. O fato de Cosme não se ter fixado na continuidade 

seq ·· uencial do conto de Simões Lopes Neto, valendo-se somente do que lhe fo i 

adequad 0 
na construção do bailado, evidencia a liberdade de tratamento com a qual o 

composito . r explorou as inter-relações entre as duas linguagens. 

Os aspectos narrativos da lenda foram tratados no bailado de um ponto de vista 

essenci I 
a mente musicaL Desta forma, a Sa!amanca do Jarau acrescenta algo de va lor 

ao estud d · · - d I o a semàntica musical no Brastl, viStO que a representaçao os e ementos da 

lend a ocorre por meio de elaborações temáticas com base em duas matrizes - 801 

Barro 
so e rajada de madeiras, que são combinadas no decorrer do bailado. Desta 

fu~a dd d "" ' a lenda-bailado de cosme evidencia as possibili a es e utilização da 

construção temática na elaboração dramático-musical sem recorrer à técnicas 

trad . 
Icionais d d 

1 
. t 

01110 
a variação proaress iva em Liszt. mas pelo 

e esenvo vtmen o, c ~ 
aprof . · · E t r d undamento das relações existentes entre as duas matnzes. e apro un amento 

se d , d 
a po . - t · t ·c as operada sobre c a a tema ou mot1' o 

r meio das transformaçoes ema 
1 

(derivad _ 
1 

b dos de modo ~~ rcprcscnwr o'i traço 

os das matrizes). que sao e a ora 

e sen . Ctais da lenda. 
Ü t , . d , ·t · '<.I no baJiadO . . [/ 111101/C:O do J Jl" J/1 apn.: L'lll,l 

ratamento da lmeuaeem rama 
1
c 

~ ~ 

urn dad , .. I , cnoendrar a lcnd·t de I( rnn n w-dl . ur J\ ·' 

0 novo em ua epoca no Bra 1 
• ao =-
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envado de uma das duas matnzes tematicas é apresentado, elaborado e Cada traço d . . , . 

finalizado em si mesmo, não sendo o ponto de partida para a gênese dos eventos 

' nem denvado dos elementos antenores por subordmação. Cada motivo ou Posteriores . . . 

tema P . ossui a sua própria estrutura e o seu próprio processo de elaboração - da mesma 

form a como cada personagem possui uma história própria, que lhe é particular. Assim, 

a e temática e dramática da lenda-bailado é assegurada pelo fundamento de a unid d 

matenais como sendo oriundos das duas matrizes, que se relacionam de forma todos os .. 

org~ · amca· B · · OI Barroso apresenta-se como a caracterização dos elementos estáveis da 

lenda ' enquanto rajada de madeiras possui a função de elemento antagônico a Boi 

B arroso , . . ' gerando contraste temático e tensão dramat1ca na estrutura do bailado. 

Outro aspecto a salientar é a coesão de pensamento em todos os níveis 

comp . . 051Cionais da Salamanca do Jarau . A estrutura não-discursiva apresenta-se 

rgualrnent d I · e nas linhas melódicas circulares, na inex istência de esenvo vtmento 

harrn ~ . , . . onico-temático, na configuração rítmico-melódica predommantemente Irregular. 

na r In ai iz - . · d d · , · · · açao de d
1
versos quadros com solos de mstrumentos e ma eira. nos vanos 

recu rsos d · · · - · d · d e orquestração e combinação tímbnca, na JUStapostçao une tata c gestos 

contr astantes e utilização abundante de padrões ostinato. 
Todos e tes 

na 

trnentos evidenciam apenas um pensamento : a busca de cocrênc iu na Proced · 

caraq . . enzac- · d 1 d 11 d p(>r · imõcs Lopes 
.ao pictórica das cenas e personagens a en a reco li u 

Neto 

entre 

Ern sua t . , . I L . raJetona pessoa . ui z 

, I I ' I c.k t'n:ntc 
osmc ·emprc pcrm·tncccu n Lt Itl 

1
• 

os compositores brasileiros. 
d 

' ' II ' l de amrl.l 
un postura de mu 'ICO c mcntu u 



236 

colocou-o com . b . .I . fl ~ . o um compositor que sou e ass1m1 ar as m uenctas externas na sua 

Saiam anca do Jarau e absorvê-las ao seu modo de sentir e pensar a música, 

acrescentando uma contribuição de valor inestimável ao universo da música brasileira. 

Desta forma, a Salamanca do Jarau é uma obra de grande importância na produção de 

L · Utz Cosme, pots, além de ser a sua primeira composição de grandes dimensões, 

evidencia f' · 1 .c 1 1 ' · d ' · uma orma peculiar de tratar o matena 10 c onco - tanto ramattco, quanto 

rnusical . - . ~ . v - que se mamfesta através de uma liberdade orgamca e altamente refmada no 

tratame . nto das relações entre música e literatura. 
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AS APRESENTAÇÕES DA SALAMANCA DO JARAU 
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PRO .G .RAMA . 

SABADO, 6 DE NOVEMB.RO DE 1937 
is 21 horas 

34.o Concerto gratis . do Departamento 
Municipal de Cultura ·· 

CONCERTO . SINFONICO 
1. 

Francisco Braga . 
- Variações sobre utn tema brasileiro 

Luiz (,ósrnc 
: Salamanca do Jaráu (x.a audição) 

Il 

Francisco Mignone 
- 4 a Fantasia' Brasileira (r. a audição) 

pjano e orquestra. 
III " - : . . J 

Camarao Guarnieri 
z:, - Ponteio n. I (r.a audição) 

para arcos 

F ructuoso Vianna a) R odas das fl ores 
b) Negrinha 
c) Capricho 

Francisco Mignone .. 
- Babaloxá; • poema afrobrasllelro 

· I a audição 

-
Regente: f r• ncisco Mignonc 

Solista: So.u%1 Lim• -
BREVE APRES.EN'fAÇÃO DE: 

JOSIE FUJIWARA ·- T~nor Japones - ~ ---=--~ 

Prol.?.r· . ··lo Pa11lo. elll I q _, '"' 
~ Ullla da e tréia da .\a!amonco do .Jarau e tll ' 
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ptcto do programa da estréia com coreografia eru Porto legre. em l 15. 
Frontis , . 
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1 ony Petzhold. como Boicininga. 
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1Perto d . 
-Do ah un1 cór 

A. 
.nwnte ·sa· rego no meio 

·~b~. não morreu ; todo o vigor juntando 
•Em gua rda ao coraçüo fortificou-se " 

1
E, dentro dêle as mág~as ocultando,' 
!Para dar vida a quem matou voltou-se 

ele · 1 com f . V . corre e raco murmurio'· 

A
. a1 o ato . .:.. ' 0 capacete cheio ' 

O d ~u·m.pnr · ' !Enquanto ia as palavras recitando · ,s . escobrir-lh augusto e pio. 
e1~te . e a ·fro t Ve um trem.o 11 e com receio 

O 
-a, conhece r , um subitaneo rfr1· 0 

'D:t Igrej a, ela. sorriu-se, e transmudou•se, 
Alegre no eX!Jlr:tr, que se dissera: 

· ue · -a q d · · ~ VISta 1 Q ' ue o, silencioso 1 
. ue tormento angusti~so I 

··Em pa.z morro, por mim ·O céu espera." 

"SALAMANCA DO JARÃU" 

1

,. .:Música de LC·IZ: .COSI}lE da Ac'ldemia Brasilei ra de }iúsica . 

r_,,, '"""" de SA'TA ROSA C: -Co<M""' '' 1'AT1NKA LESKOVA­
T.;,,,;:;:"" •Blou N""" _ ART.HUR pereREPRA- ·S"'"" - SBB_,STJA·.' Ai<ACJ Ü, 
/,
0 

H N N), F ,'l''EZ LI TO WôK L Pdomo """" - OERTA ROZE" •cAT S,o<iuüo -
,_Az , p , '-' Nolili1•N , A''""\bmçõ" J """ Sf,,TOS - """' sOA ""S - '''''""Ido 
!,OS _ '~"ê - DAV.!D Dl>'H~É- p""" - ,p,E'"iS GRA Y, " ' """""' - A"'""'" BA](­
N,ho, v ,,~ '!' ~!T11EN•C0UR T _ j oW JA!o"li - MOldo MORAIS - L_"'" Sl~ V A -
Y>om>o }I CONUELLOS - c;,,,,, d< lõP" _ )"""'"' clli'"TES - G""' GEL1!KE -
lO"Es.' AY•ER - Zooy ROXO - """' r,ocHESTNACOVA- A ,Boid "'"'' 'C' p.JTAGOR~ S 
• Ci<le Ro,do ~e .Moç>' - Ady WOOR .- ,>I,.IW ·DA'RROSO - """'' CRAV LJ!,, 
"" "'' -' tlR.<NCA -- z.,,; LAOEI<D A _ Co""" RI BERRO - L<" VELL?ZO- I .opo d< 
Ru[)ai G ' "'" OH AnH 1'" S, , GOU E' KC - Ad"" S~RA loV A - ""'"' - J li LI A 

y

1

\ ._,•,lJES. Na ipes _:_·<\-t <a 'B'\T'"O".' _'_ j ~ r"c J.'\ 'lt ~{,E A roldo :'I!OR:\:GS- ;\ ilt vn vCO:~C'" - n Olll ..> -" '<'' , . ~ J Ol.r'-';\" T:'j{ A:-\ l' Ll '-1 
- ' J..:.LLUS. 'tChina :J.:\''EZ LIT0 \\1S'I<tl. Guasca · " '·' '· • ,. - ' "' · · 

Hegente: .f!.E.\'RlQIC'E SiPEN::-.11 . 

' .,.,;~,:f.~'""'" L oi o """' " " " iwdo do ;g,ol """"' '"'""'"'' ;; " loidm< .-io-g"'"''"" ~ ·E• '
1 

por J • Simões Lopes Neto. -' · . - · I· · r. · · II C " .c OllgO O . _

1

• l ' . I l teC;do U'IS recuadaS t raut,oCS ( ,1> t' ll rtl.\ 5 

1

, "al roteirO uesse co onuo popu ar - · - ' . ·f · · 1" · 
"""" ""~" " " "C C I , " '""""' d< ' ""' " '"'" ""' P"'·' 

0 

" ' í;,l e do S ul ( u .· uevas de San . e~nan ~ ~a l ' : d t ipos pai sagem e ::ngua. de 
· · lllodo Brastl), mesclando-se alt a eJen.cn tos ocats e ' d H 

0 

·g · 

1 

L 

. que na v 

7 

. _ , • .- , LOJles l).iew nada res ta o tnOt c o n tn .t . 
\ ·· Ulz .C ersao desenvolvida pot ~tln:>e . . d . la 

11
ar r3ti \"t be•n como a 

lllcu] OS!llt; JlO d d d C lt O JlfOJl rt alt1eJltC ! lO l ' ' . • •' 
d '"" d ' " o ' """ o "' "" ' ' ' d '"' '''"""'"' "'""""'' ,, 
a lenda e quadros e cenas d ela constantes - at~ln -se, contu 

0

' 

·"·h A 'sAJLnaAcoi:\Inc•epção e realização do seu trabalho. s501111Jrltla e fabulosa . ;-.;ela se 
'·<a · 1\\.~C' ( \l' ) · na cavern :l a • ' '< '> '""'' ·, · ' n ' ) -DO J A J<, • l' ' "' ' i ""' ""'"'" ' " ' "'''' , , pd"­
c za 'DEI~ I \f-~r encantai11ento o Sant ãCl da Sa l anl anT~· I que t do: dois espírit os en~tnorados 

enf . . . ' v .U -\ ( ) . l Jlerdeu o c :t so r e > ' I . 
' ""''"'' • J • •" '''""' ' ' " . . "'""'' '' """"'" ""' " " " ' " '''" ' '"'"'~ ,;· "'"'' " '''" '""' ,, '"'"'""""'"· "'" '" "" " d< "" ,, .. " ' o """"''"" · e e-ntrar na furna e airontM os perig<'" e pasc r ---S,JL A M d NC , , , " ' " "'"""'" do , ;dorl< rl' S,-]UlL·JSC I, 

"' ~ · - A - F,"" , , .,,. ,todo _ I >""' "' ' l< "'"'" "' ""''' ""' "" "" 
I " I< JU'""~· """' '"" '"· di•·"· """ '"'"" "~' '" ' '"'" ' "" '" "'"""'" "'" " /1 .--
P•ib/i (JC' ITo do) - Na :o.n llt a g,.ral de Salll , JHa, 1E J·\c'al d? Untg11ai. be'm ~ ch~ 1n:~d:~ c:~ rbún cu l o , br \> 1 

- .tl r U I · · ' l C'l ll t 'l(b taill b I - v. r - Lar;arti.ra . r\ tcunagua e1 · ' · . . , c uc cintita ,·a co1no ra, .t c <c 
e t raz

1 

. .. •d ra prec1os.1 I 
cór d a engastada na c~beça tnn:l !h 

e rubi 

'--.... -----·---- ---·------ ----

p· agina d 1 <)'i 
0 

programa da encenação no Rio de Janeiro. e tll · -
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lne ~ L' . -r · · :1 .._ nowsk1. como eJma~!.U' · 
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ebasti atl A . rau_1o. como Santüo da alamanca 
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ANEXO li 

ILUSTRAÇÕES DE PERSONAGENS DA SALAMANCA DO JARA U: 

T · · , or Boeira Faedrich. 
euuaguá e o Sacristão de S. Tome, P 
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Sacristão de S. Tomé, por Boeira Faedrich. 
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Anhangá-pitã e a Teíniaguá, por Boeira Faedrich. 
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Fi gUri anta Rosa para Blau Nunes. no de S· 



256 
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Vinheta d . . , e T emtaguá , por Emesto Lacerda. 
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ANEXO UI 

COSM~S ANÁLISES DA SALAMANCA DO JARAU, NOS ARQUIVOS DE Z!LDA 

L NER. 19 -



I I I I I I I I I I F e 

Garcia de Miranda Netto 

'A orquestra de concerfoll da Socieda· . I 
de Rádio Nacional representou um I 

do louvavel esforço, hoje transforma- LVJZ COSME E / 
em bela realidade. O que r possível 

~~er, ~om as difrcrzldadetJ técnicall, tão A LENDA DA I 
c nheczda1, com um ambiente radiofóni-
_e.ft 1ue ;inda s~ compra:: com chanchadas SALAMANCA 
p 1 0 tara Trradenfes, a orquestra de · 
·e· R. E. 8 o e&tá tentando, com heroi:omo 

·~fla_lhq.rdia, ao meumo passo que busca apresentar obras de com-

cpa srtodres novos e revelar novos instrrzmentista& e regentes. Foi o 
so a "S I • de L . a amanca do Jaraú ', um bailado, ou melhor, urr'l lenda 

re ~ uz: Cosme, que a orquestra da Rádio Nacional apresentou, 11ob a 
Ih~ ncra .de lber~ Gome• Gtouo. O discipulo de Alexarzian, ioll . me• 

0 
r:es vroloncelista• que possue o Brasil, e11tá enveredando com se· 

c~ rança no árduo caminho da reg~ncia. Sua primeira apresentação, . 
l~::d a irque1tra Sinfônica Brasileira, foi das mai11 promissoras. A 
ia. a e Luiz C os me, dificil de executar, necusitaria alguns en· 
/J 108 a maiiJ, para aparecer com toda a 1ua ltJveza, par ... revelar, 
bem clara, a tr..ama . inlltrumental. Apesar disso puderam ver-&e 
ire;:; as linha1 mestras da partitura, concebida em 19~5 c arques- , 

a d.efinitivai1J.ente em 1940. i 
1 

Lurz Cosm11 • foge do puro "folclore", e faz bem. Um composi- · 
,fr pode ler genuinamente. popular 1em a e&cravização ao tema, I 

. Pes
1
cado" laboriosamente, 1em a preocupação d11 produzir •ervil· 

' 11len e o ambiente popularesco original. Ante1, ao revés, Luiz r:os· 
1 me Preferi! iniciar o 1eu tr(lbalho com um ondular de contrrr-l>ai-

XOI, &em nenhum 1entído regional, cortado, ·d11 vez em quando, por 

1 
!~~a rajada de madeiras, onde entram principalmente a flaut a e o 
Alo.tavino", P.renúncio de a~Sombração. Um ambiente a Rar1el. 

rás a lenda de Sitnóe& Lope& Netto (o maior " poeta" do Rio 
Grande do Sul, poi& toda a "Salamanca do Jaraú" é um imenso 
Poema), e•td a exigir, na tranrpoli,ão musical, um ambiente: irreal 
e trdgico. · . ~ 

. Dividi'-Se o ·bailado em dez qrzadros, qrze compõe um con j unto 
mar, mu&ical qu11 coreográfico. "No ra•tro do Boi Barroso " , primei· 

1 
''? quadro, é &eguido pe.la aprelleniação dos dois personagens. 1'ei~ 

1 lllagud e o Santãn da Salamanca, no mesmo ambiente de .sonho. 

I Jd em "Auombraçáo" começa um ritmo batido, sobre o qual o 
, corno inoU• canta os &eu• tema•, inrpirado& no "folclore." ouucho, 
1 mas iamai• reproduçõe1. O quarto quadro, "Jaguares e Pumas '' , é 

I ~m. "tutti" vibrante, onde a1 trompas mostram curioso ef~ ito . de 
olrssando". Eu11 verdadeiro "•cherzo" orquestral é irzterrompulo, 

I bruscamente, pela exposição de um tema melarzcólico no corno in­
, olt!s, "solo" servindo âe pallllaoem para a "IJansa dotl Esq uelelns" . 
~s Violino:J formam um fundo curiolo para o tema exposto no cla­
rznelt, enquanto a:J f[autal vibram em " Flatterzun(len ", efeito in­
tl:.l>du::ido na orquestra há muito pouco tempo por Richard Strnuss. 

Linoua11 de J?ooo" • "Boicininfa", tuchos que veem após, mos­
tram. a virtuosidad• de Luiz Cosme em tratar as cordas, que co· j 
nhece muito bem E eis que chegamos à idilica "Ronda de Moças ", 
t.1sa1 moça• que· tentam o herói, coma a& ilfulhues-Florc~ · ~ en f~ · 
ram Pauifal. !rfà• ele resi.çtl! a tudo ... Quer é a sua terruaazw. 
A ~'Dança ,de anões " , que devem faze r rir o Jr er~ i, para q_ue Ó i n· / 
canto continue é cheia de efeitos miudo1 e curr osos. Lu4Z Coxme 
11t01IIra çonhec:r bem a orquestra, de perto, e não atravé:i ··ão& n- I 
vro,, •• "Dtsencaniamento" , quadro final, rurpõe o tema ão~Bo í 
llarroso, . .tão caro ao• riooranden&ell, em doi• clarin e te•,~-~~.~!fn' 
11tUrmúrzo de corda• que se duvanece. '~~"'f:\ · 1 

. ~ obra de -Luiz Cosme não é música de dança, no~f!#t ~· de 
I.UJezta& a uma coreografia · preu fahelecida . Ela cria u~ • ente / 
f.ara a . afabulaç6o mimica, ond11 não caberiam, cert .ti, o& 
. foueiUsl' e as "deboularie&" de uma "Giu llc" ou dtJ , - Lac 

1 de, Cugriu". Talvez alguma cotsa no o~nero do fm pru .A Jtfm zo, 
I {nsse o preferido parrz a cena de&8Q parli/ura que é .rlr,il ,i i emon$­
! /a a• orande• pouibilidade1 do j ovem compo1ífor,· que a •m orlü· 
i za !orna pouco conhecido, enquanto tanta oen te (ar f fgura com 
· músrca mais própria para uma "rf.aquela& Jr ora• radr ofónr ca• a que 
me referi no inicio duta nota, 

• • • 



Correio Musical 
A SALAMANCA DO JARAU 

E' este o titulo de um bailadú c!u 
talentoso compositor patrício .Luiz 
Cosme, que se baseou para escre­
va-lo em uma estranha lenda !ol~ 
dórica do Rio Grande do Sul . A 
partitura, que acab<- de examlna1·, 
nunca teve entre nós, pr incipalmente 
por deficlênci.1. de ensaios, uma exe­
cÚção i altura de ~~eus mérlto1 . 
Trata-se de. uma obru em oito qua­
dros sinfónicoil, que ambienta, com 
.robustez, e não sem certa aspereza 
selvagem, os episódica fantásÜcos 
ocorndos entre um herói dos p.am­
P .. i, Blau Nunes, a princesa Teinla-

. guá, e outro curioso tipo criado pela 
' imaeinativa popular - o Santão de 
Salamanca . Esta Salamanca é a 
mesma anttga cidade universltflrla 
eSJ)&nhoJa · que; dizem, PQJsuta, no 
tempo doa mouros, uma es<:ola de 
cll\nc.taa oculta., E o nome P41· 
sou, no folclóre sul-rlo«t"anden.&e, a 
deslenar uma gruta assombrada, IJ(). 

bre o 1erro do Jarau, "onde ~ 
a~ preaoa por encantamento -
escreva o próprio compoaltor ·-Luiz 
C011ne. em noticia anexa A partitura 
- o .santAo de 5alamanca, que é uin 
aacrlatão aacrllero. • a prlncua Tel· 
niaauá, por quem ~le se perdeu. 
'l'Oda a aorta dot doia e.pir1tot ana­
moràdol e.tava ligada âquele· en• 
c.antamento, que 16 terminaria quan• 
dei· um homem tivesse a corarem de 
afrontar 1ete provaa. O campeiro 
Blau Nun111, indo no rastro do •boi 
barroso" (o boi mal-aBSOmbrado. do 
nosso folc:lóre) propõe-se a desen­
cantar- a caverna a~IOmbrada e sal­
var oa dolt amante.." 

Ela& trama ll«a~ae, evidentemente, I 
• JUn atonba comum do tolo!óre 
lln1Ver-sal, com 041 respectlvoa .ele­
:rnentoa tranapoatos para o noll.llo 
ambiente e Impregnados de brulll• 
dade. Pruta-ae o ar1umento a uma 
bela ~rtacllo coreotrlú'tca, e nlio me· 
1101 ,.ervtu ao compositor na feitu ra 
-da sua o'b:a sinfônica. Maa nem co­
rno danaa, PQII a inda nlo foi mon­
tada, nem mearno . como p\lra obra 
d~t orqu .. tra - uma vez que auu 
raras exeeuçõea t~m detxado multo a 
deseJar - o publ1co brasileiro co· 
nhece a "Salamane.a do J arau". Era 
0 

caso do bailarino · I~:or Schwezoff. 
QUe ora esta i !rente do corpo de 
~aile do Municipal, utudar essa par. 
htura. Praucaménte ltlédlt.o, como 
Vlmoa, crlandl) .Obra a muslca de 

'-o Lutz Cosme a rieceuárla coreoerafla, 
requerida pelo entrtehoa. Como to- i 

'- dt oa ball.ados eontemporane01. no . 
1 tntanto, vale tambun a "Salaman- : 

c:a" 16 P8la muaJca, independente da 
'';t~• tealluç:Oo c~nlca, • par liso J' 
I t 

1 
bact.a rla, do pOnto de vista ar- 1 

·. 'ttlstlco, ouvir a obra ,,. Comle em 
'- ·r rn Conc~rto aln10nlco. M.aa Q\lt 

o.
0
'1e, bem entendido, um concOrto 
capricho, com a obra. que • dltlcll. 

a naalada rlcoroaamente . Aqui tlca 
' utttUo, Para a O.S .ll . 

todos os sopros, em largos acordes. 
Nesse trecho, onde o herói sente o 
fogo lambendo~lhe as carnes, re ­
aparece, transfigurado ,o tema do : 
"boi barroso". O trecho seguin te da j 

partitura é a "Bolcininga", a cobra 
que vem sorrateira. de corpo grosso 
e sarapintado Mas duas provas · 
aguardam Blau Nunes - a ''Ronda 
de Moças". "allegreto" graciuso. e a 
"Tropa de J\nõcs". de realização rít­
mica árdua, este ultimo trecho, oara · 
então chegarmos ao movimento ··on­
clus!vo - "Desencantamento" - que 
é animado por um largo sopro llrl­
co. A "Salamanca do Jarau", obra 
lõl.portante e representativa da mu· 
slca brasileira, a que o compositor 
Luiz Cosme dedicou os melhores es­
forços, merece ser encenada ou, ao 
me11011, ouvida, este ano, na tempo­
rada de concêrtos sinfônicos que 
brevemente se !n!c!a. 

EURICO Noour FRANÇA 
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A Primeira parte da "Salamanca 
do Jarau" denomina-se no "Rastro 
do Bo'l Bàrro1o". ouv!ndo·~>e de lnl­
clo uma cêlula · rltmlca a!ncopada, 
doa a f11toteil, I!Ôbre 01 acordes pia· 
nlsslmoa da ceteata e o rondo har­
mônico do quinteto de éordas. Lo­
go àurgem tr.açoe descendentes daa i 
flautas, dos óboea, daa' clarinet.aa e · 
daa h.arpu, Pare em seguida o corno 
Snglêa entoar o tema do "boi bar­
roao" - um motivo popular do fol­
clóre rSorranden~e-. e que Yal ·reapa• 
reoer a• ttneJ da partitura, no "De· 
•encantamento" . Tennl.na eaaa . In• 
trodu"'o uma lat'ltl b:'aae expreeasw, 
em Uftlàlono, do. prtmetrot e .. IJWl· 
doa vtoUnoa. Na danaa te\uinta - -; 

· - ~Tel.niaau6-• · o ~anuo- de-- Salam.an• 
ca". o compoaitor evoca a lenda qu. 
deu Orflem ao bailado. criando- na 
orquestra ·um ambiente lmpreasto­
n!ata, em ptanlsalmo quua constan• 
te J• o numero posterior - "Aa­
aombraçlo" - que Inicia a a6r1e de 
provas por que vai Passar o campel· 
ro Blau Nunes. tras um contraste 
d inamtco, o herói aente mloa l.nvt­
e!vela bttando·lhe noa · ombrot. e 
ouve o barulho de ferros, de eipadas 
t ln indo, o que ae traduz na orquestra . 
por acordu forttsllmoa de !aiotes e , 
trombbnea, lnterc.alado• de uma nota 
eotuma do tlmpano, ria parta fraca 
do tempo. Em "Ja~t~area • Pumaa", 
outra prova, trecho "vivo, ralvoao", 
tcmoa "«lissandos" da harpa e dos 
arcoa, escalas trenl!tJcu daa madel• 
ras. aC:Ordes fortisslmos do plano, ••· 
culdos por um desenho untforme. 
obsessivo, do fagote e do como. doi 
violoncelos e dos contrabalxoe . A ' 
"Dansa doa Esqueletos" 6 uma es­
pt!cle de marcha ainlatra, conflada 
no fagote. contrafagote. violoncelo. 
contrabaixo, que executam o tema 
&eco. 'ôbte um fundo de percussln 
do bombo . Naa "Linguas de Fogo" 
o efeito caracter!stlco se obtem com 
um desenho aacendente e descenden· 
te da Onuta e doa a !"CC!!, at~ um epl· · 
aód lo mnlestoso. de que pntlcloam 
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JA Safam anca elo Jaráu/ 
t1nspirado na lenda missioneira. es­s· lZ;:da e narrada pelo escritor gaúcho 
~oes Lopes Neto, o compositor Luiz 
te me produziu uma das mais carac-

risocas e definidoras obras do seu 
~mazem musical. Da primeira audi­
ç ~ 0 de .sua sul-te, se nota. a comb .na· 
Çao plástica t.Ie elementos heterogê· 
neos _dos ma is diversos, realizada de 
:rane1ra a ambientar a fábula dentro &

1 
.sugestivo pa-norama orquestral. A 

e: ~manca do Jaráu. tal como foi 
t senta, pode ser ouvida independen­
bementc de sua representação ciln ' co­
d alla~a. Para isto, ela tem a síntese 
c 0 ntmo:. o trabalho orquestral e as 
c:;mb!n~çocs harmônicas, congregada.~ 

m maos de me~tre. 

1 
Cos_me não 0 folclorista. A apro­l naçao de um têma tradiciona!-popu­

car, como o do Boi--barroso, apenas 
voca a arnbiencla dGS pagos, ao mes­

mo tempo que serve para impulsio­
,r;(f e 1nd1car toda a ação dramát ica: 

1 
t rastro do Boi-barroso", à guisa de 

en r oduçã o. g ê.ste t ema, deformado 
. alte rado na s ua disposição inter­

ralar, pers egue a suíte até o fim. 
tornando-se insistente no final, intl-
ul::do "Descncantam~nto' '. O pro-

raneo se utiliza de uma série de va­
lores que o russo de Lou.>anne j it co­
mcçitra a adotar desde aquelas suas 
rr.agnífica s tentat•va H no tcr:·eno da 
dança, obedecendo à tr:>diçüo russa 
do "ballet" e levado pela influcnc iOJ 
ele Diaghilev. 

Assim. devemos apontar para. uma 
porção ile fatores. que Luiz Cosme 
emprega com uma certa si~tcmatiza­
ção considerada a part itu ra de sua 
O'bra.: o d !atonismó cromatizado; a 

d issonanc ia como motivo-cor h armô­
nico· a super-posição do~ acordes ou 
poli:harmonia e a mobilldaJe tonal, 
ou poli-tonalidade. Como se dep reen· 
de a sua estruturação ha.rmiin ica, pelo 
di,;amismo, a versatilidade. a incons­
tancia. apezar-dos pontos de apoirJ nos 
acordes ~rminativo.s, é J:>em propria 
para a tccedur!' de um baJlndo. Acres­
c e n motivnçao, que constitue a _es­
pinha-dorsal a li-nha vi tal do baila­
do quer tonal. rltmiea. ma..~ sempre 
ca~tantc. que t:le cristaliza cn:_ têmas 
curtos. incisivos, c os JUstapoc com 
inexgotavel pujança po r ~obre o den­
so estofo orquestral da f;\ bula . Com 
~ l es se c riam os "motivos-gestos' '. 

cesso de comp~s;ção de Cosme o a­
J?roxuna de Strawinsky de maneira 
~la_g1 :ante, principalmente nesta suíte 

. 3 ' avel, onde 0 compositor conter· 

D:l slntcse rítmica - rão IJ~ lll I'OU · 
s~;:u itl tt jn co m Ravd c depois Str;l ­
winsl;y - nasceu a nccc~slda u ~ do uc­
scu ,·oidmcuto do gf!sto , ~.:o uw . cl*~Ul~!~-

/ to suplementar c lnt e rp l·~ta rn·o. bis 
· 
0 

motil·o -g~ t o t.ão explora -l o drsdc 
Stbumann até Hica Nl o Str :1u s~ Cos-
1nc nil <l ~o rre 11s iujmH:õco dos llerlo­
aos mcl<jdleos, nilo explora " nem ,Je• 
scurolre os ten1as, . n~s llii!J•IS a s~eJ~­
donnis 

0 11 
u!l ~ vj.na çor..s de h: ll'Jiltl lllil 

c lutrnmcutn ~ilo. Quan do ~le n··:•ll·rc 
:\s rcpctir;õcs é co m cco JHllll lfl <l e me­
lo~ e cric iênci:l lnstrulli<'Uinl, tal •:o· 
mo 

111
:t)

11
teC'c u~t ug?1cini gn". oJJill! o 

u~mn in icl:ll é repctl!] O por nllllll"lll:l-
c:11u. · g• wot1 ,-o - gesto. mesmo ::::~ m. n . 
intcn•;iw 1lo bnllndo, 111:19 p~la 'n r~~­
da<k r!tmi<-a c pelos c~nrr::>t<'~ !1" cu­
res in stnuncntni.. , ·fl ~ lU\POlllll a cl:l n-

~a . 

Elll qn t! pese a Jl l. lr tidp;l t;i\t) .intt"I.Jo.: io · 
u:d de C0sn1e llil arte s rr: I.W ill"' l\ 11,11_1:1, 

{· l c l'cprodur., Jl (.\S tU . s wl ~, ,, rr. m :.nro 
<]

11 
e ~ r.éti c;l imprcs;;Jo nlst;l, un n<lo nm 

cspcc:itl l rc lêYO ú uwtérin ~ ·) U O l' t l. t 'O lll~ 
tJinUll<lú·: l de lOàDCirn ;l prupriH<I:l ." 
cvoc:-

11
:lln pcrmoucnt~ do amh lt''lll~ p:ll­

r.11;.:istko ,, i ;lntústJ co que IH~ IH'ru o 
flllO<Iro súbre o (]na l '!:r. (] c;P_nrolil a 

. n<:iíO lll'lllll :H i t'a. 0 JU Oi l~·o-di~SOlliiU~ 
da, tno f;I\" Orcc iuo P<' lo llllil ~"•'sslun i s · 
mo. ,,

11
co nu·a em Ln!s Cvsmr, nnl:l r_nl­

ti>nt;lio ~sm crndn. A . prú[lr ln tcm.,t l­
r·n ~e nl'illl mnitn s vezes f \11:1<1:1 :I de 
r>rhu s, )'. pela scmelhan<:n tl :\ prO illl r· 
"'lo lutcrvn lor. 'l'nmuem o< •·:l s:lllH' Il· i 
(os ln~trumcntnls - os so pr ~ •:om 
lw rp·l' nu ccJesto. so l1ltHI O o• fll"ll ll tll"" 
- l~,;,ul"llm vlvnmcnte o rll m.l lu <trn­
mr utnl <lc Oehn ~s :v c o ··• lnJHII <Iv ,lo 
~c 11 1~s tilo ~intônlco. 
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JL~;S~Iairi~~ça. :~ó Jàrãu 
'•'"- ? .~ ••·?-·;; :.:.. • ...,, ·~,I ~ •, I ' 

. ' ~A sa:Jaman::a: do Jará.u' fo.( escri- justa desta .cohJuntura . limitando-se 
ita p!lra flaut:;~s e flautim. oboé. cor- a meios efir:ientes e a uma evidente 
nos . clarmetas, clarone . .fagotes, pis- Pj:eocupação da e~onon11a de recur- : 
tõeS , t~ombones, 'tuba. timpallo• tri• sos, fazendo mÚ3ica densa e de vi­
an~~w;·tanH;~m. prato,;;, ca .xa,: pom- gorosa exp:eõsão. No de ~orrer de 
bo .~ :celesta, - ~a11'a! 51-uart~to de 'cpr- sua obra.rsão dos mais dife!·entes 03 
das e contra-bruxo. A sUJte se d1v1-. aspectés .mus:cais que se sucedem: 
de e!ll l<hnovrmentos bailado.s, a sa- o agradàvel, o sugestivo. o gracioso, 
ber· !'[o rastro do Boi Barroso Un- o pLtoresco, o ob.stinado, o brilhan­
trodução). Teiniaguá. e o Santão 'da te, o melancólico, para atirar ainda 
Sala!llanca,:As50olllbração. - Jaguares o ouvinte .a perspectivas violentas. 
e pu!llas, . Dança :dos ·Esqueletos, A sua obra é pro~uto · IJ-atural .não 
Línífl!~s de!<>&_o. Bom~g~. Ronda d~ sómente da evoluçao . acushca como 
moçiS• · ';rropas .dos anaes · e· · Desen- ' . tambeni da modificaçã,o · do sentido 

nt~Jll~~t.:r;~·. ~tes . moy~entas,. .da 7s_tético-_musical. . . ': . 
qa·te ..-:- ;.9,!!~·- • Jl!I:AA ~,-Ae_ ; ca~lill!P' . . Por tôdos ·os ·motivos.: A. Salaman­
s~~ 11 sll,l.~e,':C~~~a, · que· obed'ec1a,: a!. · ca do .J~ráu. de _Luiz Coome, é umn 
c .. ce~~~~- de tormas:---7-' ·'se , ,das . maJ,S · ~~oalS e v1gorosas _. mo.s­
u~:rern ·}tí;aç&Q:O..Çir41Pl~tlç:a- .. _9a -:lendà, tras da mus1ca -brasileira. hodierna. 
re .

05 
~ntos .~p.ci~ · es+ao. inseri- dentro .. do atu~l quadro evolutivo, 

r

cUJ nos .• titul,osv.ctos ·bailados.- -o. · ·irii- afJ·rmando -se ·mdiscutivelmente o 
tos da cO!!l~çã.o - ~ . be!1l caracterís- seu autor . como figura de vulto na· 

l
ctlO . .J{!. :•eXJS. te <·uma.: bl-ton.alidade. 'll.ida artística nacional. - Paulo 
1CO' " !1-C_Ordf·'de·,.u:a· à.úmentada da, Antonio;· .-~ · 1. · 

oJJdeLida.d~j(~e ·sol sustenido menOF- - _ -'- . · --'-- -- ··I 
f tona pr.f)põe· l\. tonalidade de lá ma::or 
1 
se 50 ue ·:está ·-exposto o tê ma. · Ao i 

~
em . q e misteriosa do começa se su-A 
calmo_ iJ!ll; .. m<>vido. _ oom exposição , 
cede 11 tarm :do · tema do Boi-bar- j 
fragrtl~ · . t~tÇas diatõnicas, _em. fá. 

lr().IO, 1ao ~ ma1or: <modo tran:>Jtório), 
1 sus ten i5toes. A . celesta, com o acor­
·pelos -P11.a aumentada e ·os fagotes. 
I de dC d0 . 0 têma. prOSSeguem até Q . 

l repe tl~ rnovimento. 
•tun :do · 

(ANTÔNIO, 1945b ) 
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o 2.0 movi me~ to _::·· a- ·T eini aguá 11 

"e-- o· s~ntão _, se ._ s eJ·uc com uma 
: ponte hàrn!-ónica c~m~Struida sôbre' ' 
uma sucessa<J cromatlca que passa 

• de lá maior para a tonalidade' vi- I 
· zin:ha de sí maior .. Nela se nota .. , 
· uma exposição temat!ca. de B01- , 
barrow , pelos violinos. a ~ que res- 1 

i pond em os ragotes e oboes em mo-
, \'im ent.o ;;-~ terças . Amda h a uma 
, ex:pos içã o prec;sa do t.éma pelo 
' c'O!'DO inglês . Fazem fu:Jdo o ' "ch· 
; visi " . em harmônicos. d:~ .s co:·cl as : 
' os 1.0 \·iolinc>S em na tura1s. os .Z·" 

em a rtifi ~i a is e o3 c elos em na vu-
rais, t ambem . _ 

o 3.o mov nn ento - Assomb:-açao 
_ en vra sem mudança tonal. O 
tc'm a é r ealm en r.e ortgm~l e ca ra c· 
te r iza. ele f ato, ~ si m açao el e sus ­
to do m omento . As trompas g lJ s.'m n­
do. de cromáüca descendente em sex­
ti!h ;~ . Nes:a pa r te. o au tor mt:-oduz 
0 "fla tterzungen " , nos soprm, em· 
pregado pela 1.a vez n a orquesvra 
por R.icardo S trauss e a tualmente 
em voga en t_:·e os modernos compo­
s. í tores amer1canos . 

o 4.0 movimento - J ,1guares e . 
puma.s - é um_ " t u~ti" vibrante, da · 
orquestr ~ . E' to:lo ele n a w na Lda- , 
de de si menor qu e en t:·a sem pre-

l ~ro- d ' o 5.0 m ovim ent o - a D~n ça 0 3 I esq ueletos _ por amnen taçan _u pro ­
. veita 0 tema elo p:·ecectern e . E b;Js­
: tante 1': \lges·: ivo o elen o das cade_n-
1 cia > c:·cmú Licas d e.s~end entes em ter-_ 
ças . Ai a ton<llldad e c ele rc menot 
qu e entra sem pre~ <li' O . nlgum . N_O. ­
t;iv el é a combm<H;ao dm annca el es; 
te trecho da suite , a começ~n· do 1?-" 
comp;J sso (M enO$ e marcad o) , Nele I 
unnbe lll é ·.de gr;md c c~ e1to a rcpe · 

· ti çflO do " ila tt erzungen · . 
1 o 6." mov:m ent o -. L1 n;;- ua s de ! 
i foo _ n in :i.\ é em r., m enu!· . Os 
; me~ is C!Hl'.t lll em acord es SC~O ~ , ~a-
I zen do fundo <1 escah>s asc 2ndc1:: cs .: 
· uesocn :lent r > das ilau bs em fl at 
1 Ler; u ngrn.. . Né.?l c trcc:.llo l_'C:.l ~~~.!' E~ e 

·eform ado o Je!1l J do BoJ- b!.L OSO, 
~um re vrza m rn to (ic me tats e flau· 
t:: ts c fl autim. . . , 

~
o 7-" JT,OVÍ!l.1Ci1 LO - n BoJCIB1 g~ -

n t.ra n ·.'. to m -d e m i bemol _ma lOl . .0 
m a ~1'i'tcTmn- aparece dJf uso .e o 

ecu n d~riQ i ~i en te , O m esmo telll >l 
r in ci pal ·é ~C X-P:J 2.:o . d epJL~ ..• num 

ua n rlo de l'iola s_ ei:1 "d t vt ~! : ~om 
solo feito por p !Sl:\0 em -S\1,1 d 1~ fl_-_ 

:'1-i s ~d:ante . 0 !ncsmo tc n::1 ~g; . 
. . e. r a um cn L3ç;tO, com o Ltll , 

. ~Lra APO> O Vli'O fU1 10Si:l, 
c -Q(>ntr ·. , exi ~•c um eomp~­
·~ · <seru '· 0 um Len to cte 14 ·_ 

~~ ; ~ais- 0ta rde ': s_e . cn :e~ada 11 

x.;.Qs!ção do teipa ~-I.c ~· 
,.-:-0" 8·" movimen t.o: ~ ·.A .r«l 

1:~~ ·_:_ em In ma-~•· , P-O." 
~-oriQ'i n a l e grllcio.so .- UI ou d 
~a pci-t.encc no ob()é.{~Q,. g rnn e 
;._~ d&t.e tr -ho é devido JII.O nü-

;'õ: d <'• illS!l'Umen!03, ~ 
aS Jege r;d~J'Ííl5 !\:ií>OTllJ11 S " ~~­

flOr s' ' elo drnrn \\' fl[t' ll :-i no , v.(.,• ' 

0 9_o movnnen to .- n t r
0

, .,. .~ I 
- 1- ~\1v-.0 o nulc,Jio. ,. \ 

a.noes - " JV • t ~ -
d:>. l. t :>.:n et.. t e-m p~o .1 11. "\I ·:I 
t.a um:\ oitava : 1b~l'X •' · n o C~y ' . 
.._, l' nr' oo<'-\Q 58. tVW O) , , I 
! ' 9. ' '"''V' . j ·\ 11\ f 
ln\ , ;.ma de p1ano, •m '. ~-. "" .em u ' ::l· . . 
dcr\\':IÜ ~~ . ~~iÇC\.0 p ~wa pinnO (}c \ 
peque!\:\ com~""" . ( nt\1 c rcu­
eo~mc \, mbem, :;ob\ o 1 ': Y\ét; ~ 
t· - a " \:J" • cléri ,. do c rn o g \ 
·' , \xi um 1C<J\l ·no tu~ad '? 
do o . . e co•· dn 1 " \11\ ·' \ · do \)1ano · • · 
ema ' 1· s c:~ · - no l•• m . \ 

nul \\la<;iiO p:n.\ 'tP ·· · " 
uücl: \. m ·' ... W ll\ a tn\ :\ · l) ~;, 'l .:' t\1\' 

o \0 .'' mo·m~ n • • ~ .. l '> lho v "o­
\ a:n :\\(, - t":\1 \1:1\N•·:' ,n' ' • '1•J , . , 

. 1 '5'1'~ · --· · ' , , 
)'()-.',) (\P O!<\\ .. ,\ <) TI'l -\);te !'() I) . • "< 
\ns•.<;t ·~t~ o 1~:: . ;~ 1 ( ;. ,,,; [,\ m .,;o:·, 



 



SALA MANCA 
do Povo 2+-R-19+7 

JARAU 
P õulo Antonio 

(E~pecia! para o "Correio do Povo") 

Inspirado na lenda missio-
neira, estilizada e narrada 

Pelo escritor gaúoho Simões 
Lopes Neto, o compositor 
Luis Cosme escreveu uma 
das mais carac·teri:J;icas e 
definidoras obras do seu ar­
mazem musical. Sal.Jemos 
agora que esta suit.e de Cos·· 
me tem a partitura no nrélo. 
o que certamente vai cÓntri­
buir enormemente para a 
.sua divulgação. Escassas 
têm sido as oportunidades 
de se ouvir esta obra-prima 
da literatura sinfonica. cuja 
primeira audição ··cvc luga :· 
no Rio, em 11}36, sob a re­
gencia de Vila-Lobos e Pou· 
co dePois era reveiada na 
Pal!licéla pelo maestro Fran­
cisco Mignone. Nós tambem 
ti<Vemos o privilegio de as­
sistir a esta suite de ballet. 
na concepção co:FograJica 
de T<JIIly Sehz Petz~vld há 
quase ·dois anos e agora o 
Corpo de baile do Teatro 
Municipal, do Rio. sob a di­
reção da famosa coreógrafa 
Nina Verchinina vai apre­
sentá-la nos maiores cemro:; 
sul-americanos. 

'V-

Luis CO.õme, nesta suHe 
para. bailado. combinou com 
granC:e ciencia elemen tos h e­
terogêneos. de maneira mui· 
to Plástica, de m odo a ambi­
entar a fabula den tro de 
sugestivo Panorama orques· 
trai. A S a la manca do Ja­
ráu , tal como foi escrita . po ­
de ser· oúvida independen· 
temente de sua representa· 
ção cenlco·baUada. Para iS· 
t o. ela tem a s ! nte~ e do rit­
mo, o trabalho orquestra l e 
as combinações harmonicas. 
congregadas com mã o.s de 

-m estre, para interessá-la co · 
mo t raba lho .<;i nfo:1iro em s1. 

Cosme não é propriam en Le 
um !olclori.s ta . A aproPria ­
ç-ão de 'um tema t:·adiciona l 
e Popular. como a do Boi­
barro.so, apenas evoca a am· 
blencia dos pagos. ao m esmo 
tempo qu• 'erve para iru· 
:pul.sionar e lndlcnr toda ,. 
ação dramática: "0 ra.s tro 
do Boi-barro.ao", à r uisa de 
IntroduçA.o. E ~te me•mo 
tem-.. deformado • alterado, 
na aua disPosição 1nterva· 
la.r. per5~e a suiLe &té o 
tim, tornando-se 1 Wten te 
n& conclUJ6.o a i equencl 
aln!on1c& que eva o tltu ll.i 
de "Deaencanl'.&Jl1e.n :o" . O 

====--------------------------!pr~oc~~=o de <'OIDPOs lç[w dt 

tim, oboé. cornos, clarinetas. 
clarone, fagotes, u i s t õ e s, 

' trombones tuba tfrnpa.:·. o 
triangulo,' tam·t~m. pratos: 
caixa. bombo, celesta, harPa. 
quarteto de cordas e contra· 
baixo. A suite se divi'de em 
10 movimentos bailados, a 
saber: No rastro do Boi bar­
liJ ;o (Introdução), Teinla. 
guá e o Santão d~> ~alaman · 
{'{l, &s;om:bração, J aguare.s 
e Fumas. Dança dos Esque· 
Jetos Linguas de fogo, Boi­
cini~ga, Ronda das moças. 
Tropas dos anões e Desen­
cantamento. Este; mov'l· 
m entos da suite - q;'~ na da 
têm de comum com a suite 
clássica que obedc ;~in a uma 
certa relação de formas ov 
tonalidades - se reterem à 
ação dramática da lend a. 
cuj os pontos essencia is es· 
tão inscri t03 nos titul as dcs 
ba ilados . Não se ate"-e o 
C'Om!lositor 11 de talhes de 
nnrrat iva nada C•).nportan ­
tes n nma composição musl · 
c<~ l m esmo que d es: Pl~ da ao 
baÚn do . Aliás . a pro:}l'ia fac· 
tur r.. compo :c: itir a do Cosml 
eri l!encia um a comPreensf1c 
nil-ida de tal conj untura. li· 
mi tnndo-se ele a mPiC'S cfi cl­
e·:. Les e a un1a eYiJrn :e preo­
cupação de econom :t de re­
curscs, para faz ·~r .nusiC:l 
densa e de vig0:osa ex · 
pressão . No de· ,: rrtr dt 
sutl p a r t. i tu r n . siiu do~ 
mais difere nte~ os :!S1>ecto! 
mus!rais que se suc eciem: o 
a!!rnd avel. o st :gest iv o e 
o- ;:acioso. 0 piíore;:co. e ob~­
~iJ;ado . o bri lhante. o me· 
Jancolico , p:u·a :~t i r :l r ;tin d ~ 
0 

OU\' in : e :~ perspectiYn.• 
vi olentns. /\. .- u ~ obra • 
procluto n:nu:·al nii o sorne r.· 
tr ci:~ evolU \"i O acú ;: tir:t. r w 
Jll O d<1 mo:l .!ic.,ç :io do ~cn 
i.ir O E'.' ~ ,;~ i "O ·Jl1USÍCI' J! Q,, 

dia~ qt .e cor:·em. 
J\ salaman ca do J zníu se· 

gundo a imerpr :ação de 
Lui s cosme. i> um :~ 00 ~ com 
posiçõe < mnis ~erias do 1111

' 

tor brnsil'dro con1cm:>Orn 
ne . podend se· po.s ~- ~ ., 
cotejo. s ~m temor <I ' · 

0 

pa trlc!o. en tre a• melhor ' 
.-ro uçôe.• no @'enero. 

. . 
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--~ ... " ~ 1eva o titu le 
de "De~encanr.amen ~o " . O 
proce&5o do com po.'l íçii<:> d e 
CGSme o &.Prox.ima de S tra­
Win..ky de maneira f lagra.n­
t•, .Pr1nc1pa.llnente nesta SUl­
te ba.Uavel. onde o comPo.s1-
tor ae Utiliza. de uma serie 
<1e Ve!or~ q:!~ ~ "ru.::.;o de 
La u.sa.nne·' Já começara a 
adotar desde aquelas suas 
magnificas tentat1v~ no ter­
reno da dança, obedecendo 
à tradição russa do baila­
do, e arrastado Pela influen­
cia. de Diaghilev . Assim, de­
vemos aPontar para uma 
POrção de fatores qu e Luís 
Cosme emprega c om certa 
~l.stema tização , c-onsid erada 
a partitura de sua obra. o 
diatonü;mo c romatiza do, · a 
di.."Sonanc!a como motivo­
cor hamoni<'o, a superpos1-
9ão dos acordes, ou P-oli-har­
monia. e· a mobilidade tonal 
ou poli-tonalidade. 

Como se deprende, a. .sua 
estruturação hamonlca, Pelo 
dtnamt.smo, a v ersaUdade e 
a. inconstancia. &Pesar do.s 
ponto.s de ap-oio no3 acordes 
germtnativos. é bem propria 
P&.ra. 11. tecedura de um bai­
lado. Acresce a mouvação, 
que constitue a espinha dor­
s al, e. linha vital , ouer tona,l 
quer .-itmica.. mas sempre 
cantan te, que ele cristaliza. 
em temas cu nos incisivos. e 
os juxt-a põe com int:xgot a ­
vel pujança. Por sobre o es­
tofo orquestral da f wbula. 
Oom eles se cria m <>"- '·mott ­
vo.s-gestos" . Da sintese r it­
mica, - tão bem con.;, egu i­
da. já com R avol e depois 
Straw~nskv - na.;ce u a ne­
cessidade -do desenvolvimen­
to do gesto. como •lemento 
suplementar e interPret.a.L! ­
vo. Cosme não so!re ~ !n­
Junç.Oes do.s periodos meló­
d tco.s, não exPlora nem à e­
aenvolvé o.s r.emas. nas 11-
nhas as~•nC'iona!s ou n a _, va ­
r!açõe.s de harmonia e ill.'l ­
t rum en tação _ Quando ele re­
cor r e às r epetiÇÕes é corn 
econOC'l ía de m eios e eficl­
~cia lns õrum e:Jtal, tal cc . 
mo acont:.ece n a " Bo:cln!n-
~ ·, ond e o tema lnJC.cil e 

repetido por au.tnen:ação. E · 
mo:1vo-ges to. não só pe!a in ­
: enção do ba:Iaào. co :no pe­
:a \'a:lE~dade co r i tmo e Pe ­
Jo.s conLres~s d • cores in s ­
~' llmen~.a :s Que lmJ>ôem a 

d ançs . Em que !>eõ e a Par­
ticipação ! n:encto!l ::~l de Cos ­
me na a ne s t: a w!nsklanà . 
t- le r e.:>rodt;z. n e.s:a S t: a ~u! ­
:e. mw:o da e.s :e ~1 c :. :m;:>r•~ -



A SJ~LAMANCA DO JARAÚ..-...~ . i 
't êstc o titu lo de um baila do d<: Luiz Cosme tera caprichos~ mon­

d o ra:cn;cso c o ,n pos ito r patríc io !agem: basei am -se os cena r ios e a 
L uiz CJs:nc , que se bas o u p ara es- indt..ment iiria em adm ir :ívPis "era ­
c ; ev.: - Jo e m uma P~tranha lenda qv is" d e San t a R osa. c;ue, j unto ao · 
f c l, lin t;:a do R io G rande do S ul. ct·n ógrafo do Teatro r I uniclpal, Ma­
A par:ttura . qu e tive cnsc~ o de exa - rio Co nde. colaborará na realiza ­
t.lin :>r. n un _a te ve e nt re n ós, prm - ç ã o cên ica d o bai!Pt. 

< .p:.l :n cnte por d e~icíL~cia d e cn- ~ A pri m.~ira p a rte · da "Salamanca 
!C ~:os. u:na C :<CC'-lÇ';.J O a altu r a de d o J a rau denomm a -se no " R ast ro 
s : us m é t·:tos. T . a : :1 -se de uma ob~a d o P.oi Barroso " , ouvindo -se de in!­
< :1 oi :o quadros sinfô nicos que I -~-- · ··· 
~ · I;,bi~n·a . f' 0 111 rob :J s ~ ez, e n ão scrn 
<.. : r : .t ;t ~p.~'" C' :-" .. "1 se! \ ' a~e:n, os e !Jisó ­
d:as f.1rh...:.sucPs ocorrid os en tre u n1 
l :e ro l cJ .,s p a:.t p as, Bia u N unes. a 
1 . inc.:es:1 Teiniagua , e outro curioso 
t rpo cr i;,do pela hnaginativa POi)U ­
l.:lr - o S a n lf•v d e Sal,manca . Esta 
Sal:tmanca é a mesma antiga ciaade 
Hnivcrsi t;t r i n espanhola que, di zen1, 
possu ía, no tempo C:os m ouros, urna 
,~cola de ciências oc ultas. E o 
n om t! p nssou, no f olclore riogran ­
d e n se, a d esignar u m a gruta assom­
b rada, sôbr. o serro d o Jarau , "on ­
c.i eo se a c havn!J1 presos p o r encanta­
m e nto - escreve o p róprio compo­
si to r Luiz Cosm e, em n o ticia anexa 
à partitu ra - o santão de Salaman­
ca, que é u m sacristã o sacrflego 
e a p ri n c <>s a TPiniaguá , p o r quem 
~!e se per deu. T ôda a sorte dos 
d o is esp ír it os enamora dos e stava li~ 
gada àquêle cncan t:Jmento, que so 
term in aria qu ando um h omem ti ­
...-.-ss<:> a co rar:em de afrontar sete 
p rovas . O e ;11npciro Bl<tu Nune~; 
l;,C:o no r.1s tro d o "bo t b a rroso 

Tatlana Lesko va 

lo b o i mal - assom brado , do nosso 
folclore ) p r o p õe -s e a desencantar 
a caverna assombrada e salvar os 
d ois amantes " . 

cio õ..l m a célula ritmica slncopada , 
d ?s .Z fagotes, sôbre os a cordes pia­
nlsstmos ·da celesta e o fundo har­
mônico d o quinteto de cordas. t 
Logo surgem traços descendentes I 
d a s flautas, d')s oboes, das clari­
netas e das harpas ,para em se- · 
[( uid~ o corno inglês entoar o tema 

Liga-se essa trama, evidentemente, 
a uma fonte comum do folclore 

-- ' 
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('Orn!lOSitor Lul>; rn~m'l 

t.m lversal, com os respectivos ele­
r:l e n tos transpostos para o nosso 
a m bient e e impregnados de brasi ­
l idade . Presta - se o argurp.ento a 
t.!ma b e la cri ação cort!ográfiéa. e não 
1 . 1en o~ serv iu ao compositor na fei­
t ura da sua obra sinfô nica . Mas 
n e m como d a nça, pois ainda ~ão 
f oi m o nt ada , nem mesmo como pura 
o b ra d e orqu<'s tra - v1sto que sua s 
r:1 ras f" xec uções têm deixado multo 
:o deseja r - o nosso público co­
nhec e a "Sa ia m anca do Jarau" . Por 
isso c umpre dar d estaque à noticia 
ae que a Comissã o Artística do Tea­
t ro Municipal, executora da Tem­
p o rada Nacional, que, em caráter 
perm a nent e , se rea liza de março a 
mato, escolh eu essa obra para lnte­
r:rar o r e pertório d os espetáculos de 
bailado . n o c o n junto da!! reallza­
ç õ e!l cujo plano será submetido à 
a p r o vação do prefeito. • 

A C om issão, planejando a tem­
p orada de ballet, Indicou há pouco 
o nome da b a ilarina e coreógrafa 
Tattana Les k ova para, à frente do 
C orpo d e Baile do Municipal, pre­
p arar as respectivas r écitas. A d i­
r<!tora d o "Ballet S ociety" , ,cujo 
i: ltimo espetácu lo. dedicado aos só­
elos d a "Cultura Art!stl ca". m a rcou 
ind l~ cut!vc l s ucesso. será portanto, 
c aso o p refeito r a ti f iqu e p ato da 
C . A . C., a coreógrafa da .. Salaman­
c.a do Jarau". Prevê-se que a obra 

--

do "boi b :trroso " - um mof!vo p o ­
pular do folclore rioa randense, e 
que vai reaparec er no f inal da par- . 
titura, no " Desencan tamento". Ter- ; 
mina essa Introdução uma larga fra- , 
se expressiva , em uníssono, d os pri ­
meiros e segundos violiros. Na d a n­
ça seguinte - "Telniaguá e o sa nt iío 
d e Salamanca", o compositor e voca 
a lenda que deu orige m ao bailado, 
criando na orquestra um ambiente 
impression ista , e m pia nissimo quase 
constante. Já o número p osterior -
'Assombração" - que inicia a sé­
rie de prova s por q ue v a i p assa r 
o campeiro Bl" u NunPs. traz um 
cont raste dinâmico , o herói~ sente 
m ãos invls iveis batendo-lhe n os 
ombros, e ouve o baru lho de ferros, 
de espadas tin indo, o que se traduz 
na orquPstra por acordes fott!ssl - : 
mos de fagotes e trombones, Inter- ! 
calados de uma nota soturna do 
timpano. na parte fraca do tempo . 
Em "Jagué. res e Pumas", outra pro­
va, trecho "vivo, raivoso", temos 
"glissandos" da harpa e dos arcos, · 
e scala s fren éti cas d a s madeiras, 
acordes fortlssimos d o piano, se­
guidos o o r um desenho uniforme . 
obsessivo. do fagote E' da trompa, 
d o!! violoncelos P d os contrabaixos. 
A "Dança dos E squeletos" é uma 
espécie de marcha sinistra. confiada 
ao f agote, contrafagote, violoncelo, 
contrabaixo, que exec-utam o tema 
seco. sóbre um fun do de percus ­
siio do bambo. Nas "L!nguas de 
Fog o" o efetto caracterlstlco se ob­
tém com um desenh o ascendente 
e descendente da flauta e dos ar­
cos, até u m episó dio m aj estoso, de 
que p a rtic-Ipam todo s os sot)ros. em 
l:; rgos acordes . Nesse trecho. onde 
o herói sente o fogo lambendo-lhe 
as carnes . reaparece. transfigurado, 
o tema do "boi barroso". O trecho 
seguinte da partitura é a "Bolcl­
nlnga", a cobra que vem sorrateira, 
de cor;-> o grosso e sarapintado. Mais 
duas provas aguarda Blau Nunes -
a "Ronda de Moças" . "allegretto", 
gracioso, e a "Tropa de Anões". de 
reaUuç1ío ritmic& árdua , êste último 
trecho. para· chtgarmos ao mov1-
n1ento conelusi\·o - "Desencanta­
mento" - que é animado por um 
largo sopro Jlrlco. A "Salamanca do 
.Jarau", obra Importante e represen­
h·.ttva da música brasileira. a que 
o compositor Luiz Cosme dedicou 
os melhores esforços. terá. conforme 
se espera, urna apresentaç1ío condig~ 
na, quer musical, quer coreográ­
cflca. 

l!:tm1CO Noctnrn.A FRANÇA 
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A "SALAMANCA DO JARAU" NA TEMPORA­
DA NACIONAL DE ARTE 
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c~ Santa Ro-

A P rl n: eira parte d a Salaxuanca 
do Jarau d E' nomi!la-se ".!'lo rastro 
c; o Boi Barroso'· . ouvindo-se de 
i :1íc io u m a c e lula rítmica sin copa­
oa . dos oo s fa r oto;>s. s óbre os acor­
ci <'s p_a rli.osi!llo s da celesta e o fun_ 
do h:lrmônico do quinteto de cor ­
<l as. L ogo surge m t raços desce!l- -~ 
C: enks das flaut::ts , d o s oboés das . 
cl:!rinctas e das h arpas, par~ em I 
seg uida o c o rno in t?H' s er,toar o te- ~ 
n:a d v "bol barn Jso'' - Un1 n ,oti­
'\'0 popu lar d o fo lclore r :ograndense, ; 
que \'ai rea)-)3 rec-er no final da par- · 
tltu ra , no "De~cncan L'lmento". Ter- ! 
mina e sa introd açã o numa larga 
frase e x p J e ssi\·a, e n 1 uníssono. dos: 
pri~ ne i;- ('s e segund c s v iolinos. Na 
dane:~ scrui n t e - "Teir..ia::!ttá e o 
San"i.ho Je S ~lla11 : ~.:l c:1. · '. o CO i11!)VS i ­

t or t! \.,Y .. :rt. a lct tci a q u e d~u or!ge rn, 
a o b;ti Ja. c..o o. cr ia nc.i u na orqueetra 
Uf!'l. ü. cL) i ..: J ~f~ i :~1 ~ :o-ressio nista , t" !n 
'• pia nJ ~:Ji:r! o' · qtt :~.se c·:> :lstante. Já o 
.tlÚ !ncru pu~ tel"iu r- -- .. Assorn.bra­
ç-Cio · ' que in ic ia a s (, ~ie de p r o,·as i 
por q :..; e vai passar o c a mpeiro Blau 
Nunes. trD.s ll!l l contJ·aste dintiln ico . 
o lleróf ~ente miios t n·;ifiivels b ate n­
do- !lJe nos ombros , e ou·,·e o baru­
l ho de fe;-ro,; , ê e espadas tinindo, 

1 
0 q ue s e tn;duz n a o rquestra por I 
aeo róes f0ri!~s i !1 ·. os de fa gotes e 
1 1'o ~ ·-:·~ ...... :: :;~ . ü1ten .:atados ~e uma 
nota SOt~ll' ~l a do U~1:. 0ano . na par te j 
ín;.~a do tc r:1j)U. F~n " ~r ag u arcs e 1 

Pu. :na s ' ' , outra pro -..·a. tr~cli O uvi- ! 
vo". ·· ,·a tvo-Eo ", ten:.0s .. g-':issa ndo~" ! 

da harua e dos a rcos escala~ Ire!'é - 1 
ti c2s d :;s l n ac..lefr;~s. é=.~..:o rdes fort~s- · 
~ i ! nOS do p!a:-10 , SC6 ·~1 i dos ~·or· tu:; ci e­
senho u :•iU;,r·.n e, e>!:>sess i,·o, do Ia - i 
g.) t ~ e da tl'u ~ li1J a, dos \·iolen c E"los e j 
c! o-3 <· o~t r:,: ~ a i "'<Os . . o\ "Da!!Ç'a do . .-: 
Esqu e letos" é ;trr!a -es;oécie de ;y_::- · j 
ch.:l si )-:i s t ra . con!l:::td3. ao fago~.e , : 

co !l tra ~ogot e. vlulo n celo, c-ontraba.: - i 
xo , q:J e ea :-.· ecu t."!J; ' "t'1 o t -: ~r a ~eco , s0 - 1 
i..Jre L! tn fU!1Jo d e oc:· . . ·:::·~ão do . 
P·-.IInbo. t\as "L:nguas de F'ogo'' o ; 
~·leito (·:Jraete .-ls t ico se obtém co:n j 
u n 1 de~c . 1h ~..."' 'L~L·end e .1te e desc e!l- 1 
d en t<> da flau ta e dGs arcos , até u :n I 
ep.sódio rr.aj€'':toso, de que partlc.:l- ; 
parn todos o s sopros. em larg~s 
ac.:o n.l es. t\es.!:e trecho o~ de o l1eru1 

;: .. ·~· .~).: 

~-r~ ::~'''):~~~;~ :~. 
f-:1. "-) .;.:~ t;.""). -~~- ·: 
,_.· ... 

l\ vnnce•a T einlagu á.. •e~undo 
CO!lf'~'Ç'çl\o de s.'\Ot"' Rosa ; us. -.:.. ·· \ ~-; ao ('\.) I ~ ltJOSitor n:-1 f ei ­

'- · - ~~ c~ ~ : ·.:~; o!"':-3 ~i n fôn:ea. \1?..0:: 1 
:- ~ .n Cll ~r ..... · ê r-.n ' ·a ~ois FÓ n ~~o; a e!: - se:~ te o fogo 1a:nbend o-!he as ca r-
'd ~e : 1..:o ·'' J:1\ad & :1 <' 1:1. a r igor . r c$ , rcnuare ce, t :·:t!15Hgurado. o 
.' v >' O p ll r« ,,L, ·:t c.i < ui· Ci u e~ • · ': \'iS · 1 t<'ll• a d o " boi L• ::~ I raso ' '. O t recho ,.,_ , 
:·· -!·'" s . ·" ' "'"'s e· c•<;llÇOrS t~m ;;ain tc da pal'ti tu r a é a " Bo!cil'l :> ­
ée! ' . a :o n:..!it o n d cse'•.r - c o n!1 ece ; ga" , a cobra que ,·em s orra t e ira. 
o no~so p úbhco a . Satamanca do i de corpo grosso e sarapintado. Mais , 
.ra rau . (.; .Hr. p re pvr I SSO dar de.s: a- I duas pro\' as a guarda •n Blau Nu:>es 
c . I e à r .o tic\a de c:~ e . fi:1a l m e nte . 

1 
- a "Rot:c:!a d a5 ~.loç :; s' ', "allegre~ 

a co -- · ~~:.o \ nl,t i<'3 d •> Tcat ~o :l lu- to ' · , g r acio s o. e a "Tropa ci e 
cl c: pal 1 ,., ., h c \1 :-·•n- ~<: 11 1 ,, " a o!>ra. : ,\ n (, .,s ' ', de r.,a!i::c.:tç;.o r!l w ica ác- i 
; ,o ~e •pe!tl <' 110 ele l• a l!e t que 5<' rea- d \.1 <~, Ó$te últl:no trech o. para cll"­
t:za r á no ort:1>eiro 5áJ:JdO do mês ! garmos no mo c-imen t o c onclusivo -
r· .·ó" :.1 o . 1 " Desen can ~am ento" -: qu " ~ a ni -

Ta: · " .a t.r'l<'' a. qu< d:rige. c u n 1 m a d o por u :n largo !iO? ~O J!nco . A 
p c.-, ' ü ·•"'"' 

1
.. .J t· t<l' >JO le b;llle do I Salamanca do Jarau._ obra !:n­r ~ , tro ':""'' ' '""' e a t·oreo&raía de I portante e Y'<'pre se :c. : attva d a musi­_, ,~..,·" nra tl n .r

3
r a

11
. p ·e·:;; - s e q ue ca hr~~i le 'ra. tecã eonfc> r :ne se eõ­

-. L' . - df' L .
1
s C•"' ·' ., r-e r a c "r.n - I p e 1 a , u :~: a a ;>rcs e:n";ão con digna . 

...- · o ;'\ ., ., o .,_ a.· c 1 pois st! base1a ·n os J _ 
-., --.;:o• < a , - oill'' ' c"' t:\ri" e m a d - - l!:t!HICO NoGUEI'r.-" f'R .'\:-<(;.1' 
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"A Si\I.JAltiANCA DO JARAU'', 
NTRE DE LUíS COSME 

E brasil ~s o~ras m~is vigorosas da moderna criação musical 
ter alcan;!~a, est~. baiJado de Luls Cosme há muito já deveria 
editoriais d 0 "Fa IXaçao em LP. Animados com as disposições 

a esta", de Irineu Garcia, cujos planos publicamo~ 
_,_11'!1. aqui · se~unda-feira -última, fazemo-nos intér­

pretes de numerosos ouvintes que cer ta vez. 
t~lvez a única, tiyeram oportunidade de aplau-/ 
d1r com vivo e sincero entusiasmo o bailado i 
encenado no Teatro Municipal. Mesmo sem o 1 

atrativo adicional da cena, a música· se impós 
P~r marcantes concepções . Do lirismo terno à 

. VIOlência exuberante, Luls Cosme vestiu sonora 
Neto recolh e ma~nlficamente a lenda que Simões Lopes 
Positor e eu no interior do Estado em que ambos - o com-

A Sal~ poeta - nasceram, o Rio Grande do Sul. 
!l.a eoxilh manca é uma caverna existente no sêrro do J~rau. 
nome de ~ geral de Sant'Ana, no limite com o Urugual. O 
em que . alamanca deriva da cidade espanhola ._e igual no111c 
de magÍano 1:tempo dos mouros, dizia -se haver uma famosa escola 
'\Tive uma · ' t ~esta misteriosa caverna que o herói Blau Nunc~ 
prova 

8 
•
1 

_ernvel aventura em que seus nervos são postos _à 
nlaguá a e e _a tudo resiste pela fa scinação que lhe causa Tei- : 
f~er • Te l?rii_Icesa moura, cujo encan tamento êle desej a des- ' 
fõra ·~nr 1!htui~do-lhe a condição humana, transformada que 
górica a ~arhxa_ Blau Nunes se expõe, na caverna fanta sma· 
A ob~a cse e . Provas, findas as quais ocorre o desencantamento· 
rios, d tomeça suavemente, de maneira suspensiva e miste­
é o· ~o~~ acando-se dois fagotes . "No Rastro do Boi Barroso" 
e! ore gaúechdesta página inicial. O Boi Barroso. famoso no fol­
eorne ingl· o, e que tem até uma célebre canção; expos ta pelo 
animal mie: ~este Início e repetida no final da peça, ) é um 
acredita j~ ~noso . que desaparece na mata. indo, segundo se 
br~dOll,' A ;eam_ente _em direção a sítios fantá sticos e a s~o~ ­
iUa e 

0 
San g_u1:· em pla·nissjmo. 0 autor nos /lpresent? Te1llla· 

llor ela se ta o · de Salamanca. êste um sacristão sacnl~go, que 
As Provas ~erdera e que habita também a caverna miSoeno~a . 
~róprfas emo gu~ s~ submete Blau Nunes, vencedor de s~as 
Jaguares 

8 
p~oes, sao IIS seguintes, pela - ordem : As~omhraça o . 

l:'eapareee t ma_s, Oànca dos Esqueletos, Lín guas de Fog_o . (onde 
<nande ~ob:ans~Igurado, o tema do Boi Barroso), Bo tcm;~g~ 
IUbrnetldo a a Pmtad~), Ronda das . Môças (em que o hero: e 
Um dos· mom~rovocaçoes sensuais! e finalmente Tropa de ~noes. , 
que apresenta ntos n:ais interessantes da obra pelo jôgo n tmicO 
ea11tarnento. V C~nclumdo o bailado, temos a cena do Desen: : ~ · uma velha encidas as provas, Blau Nunes tem d 1an t~ ~ -
d •ete desejos bruxa que ~e dispõe a aten der, co~o prem~

0

• .. 
e fato m . seus. Blau não se decide O que ele almeJa, 

tada ' as SI!enci · · · · · á ncan-. Diante a, .e a prmcesa mou ra, a . Teilllagu c 
18Udoso e do seu Silêncio a '-uxa desa parece Blau Nun e~. · 
qu • voca · ' u< · · tã e, redim 'd as Ima gens da p rincesa moura e do sacns 

0
• . 

e;_ desemp~noasd e tr~nsformados numa linda tapuía e num g ~ as - ! 
In obra termin °• vao l e nt~ll'_l e_n te - ao encontro do seu d es~m_o~ ~ 
u ente, a hls tó a . como se IniCIOU , em plan lsslmo. Es~a. suma na 

80 de uma vi na q ~e propiciou ao compositor L~ I S . Clis~e 
0 

Se atend 'd va pale ta orquestral cheia de ad miraveis ?feitO~ -~ ~becldo aind~ a ~sta nossa sugestão Irineu Garcia tcra enrl­
!n ra que b•m mais o seu ca tá lo·g~ de discos "Festa" com um ~ ~ 

ensão :nacional represe~tará aqu ela regiã o brasileira pela dl 
do artista que a interpreta. · 

* * * 

(BAPTI T 
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ANEXO IV 

PRIMEIRO ARTIGO DE COSME SOBRE A SALAA!ANCA DO JA RA L': 

l Sala 
----------~~------------c·z~--,-~-~--~~--~ - -,--~~---'~-~,=----"·-..'=c.• -----------.....,..,.,-.ME na lenda "SAla · 

Jarau", íncNpora da 
fllclore riogr and en~e e re· 
ptr J. Simó~s l.ppe~ Neto, 

a.lia~o do ba ilado. 

'l-'1-~ ,-·-,-; -:;;--... (~ o 

do Jarâo : 

o ri· 

·de parte o andamen~ 

dito da narrativa, 
vincul1ção de qua-

.l~.t a. 11 ,._, a 
.,....,.,__"<' _______ . ........... _ _ 

' --_______ ,__ _ ---1:~.:~:~!~ ·-' ·;r?<.S ~=----~ - -
dco. ' """ deh '"""'"'" - · '''' '' ' s,;,~~""• .,;;;;·;-,;;:,;-;: ' "''"""· E '"'"'~ m•i• '"'' 
' po ;,; - '"'• ""'"''· ' '' e!"''""'"e f''"'" '"' ilf go, • ' ' " ' " " " '"· '"''"' ' md ~'" ' "''"· '"""'"d' ;, d, !,.,,, ~ ,,. • · • 'c é',; <t~,, •'" . ' :-;,.i,. <H,, ,,., , ''" '""' ;, ;.,.,. 

-~ "Saiamanc"' do Ja rau '' -_; -· >''' •· ,. ' '' h~-·;:· " da lllouta-· 

. . ,,.,,__,, '''" ' ""'"'' '" 
la manca: furna encantada. Prc•· 
rém a denomin3çáo da ci ,L·.-~: ;! ,: 

da; ~~-riJunrulc·, laroi e '< ;; t;a '0>;·-

Salamanca, na E:;p~nlw, 
existia, dít·!e, uma' célebr~ c.;. -•• ;.~ 
de magia no tem po rios m•;<L; ; o•s. 

Jrrrau: (Serro do) Na '-' '•'' · ' 

g~ral de Sant'An~, ~õlne :; _ .: ;•. B 

divis6ria cotn a RrpúhJ;., 
Urugua i) é uma c1nern<1 ;, ,, ·:rr-o.;• 

brada e f2bul0!11 . Nela 5 ~ <> ·: '- ~· , 
prê;os por encantamento (, __ ,_ 

- - ----·- -o. -·--: ... ---- --~- ... _. ...... 

:: .J. .-... ~ ~ ... . :..;_ :" ,, . ~ ~ " p('rl.ra 
seus ~nca ntos começa ;, a tent a r 4 

"' d~ côr de ru oi} ~-I 
p-or quem -~'- ' ---~~-:.·:::;0·-~---~, 

'T ~~- " ,«· \ ~ ~ ~: «'c:.'• . . ... ..,. ~ ~ :~ . ' ~ 
; ; t~ ::; 

'.. :~ =l ;(,;::: ;_.: -~,_~ :- •>-:- ~ f : !} ""' 

• ~; . _ .. ~ .:0 

f:.; 
~: -; :'"'-Ji ;· 

o l •_. :· \- -:., '·- -.. ,-~ 
:r :-·~~ -· . 

D. ü-r~ ;· .. -~ 
::; c ~e tç. 

,:~ .- - Yf;'t1_2 ] {_{~ p ;:~ 
} ; ;~ _:? .-: i ;-'"! 

I~ ~~ 
· :- ~LO ci€..! 

;_ .... ~-: ~ h:-~!; !:..;. 
~ u 

' 1" ::;.>:---
~- :' . 

._',• 

p.--· -.-.! ·; . -~ 

~ 

H} .. ; E "; l : 

;: ' -: ~ ·""': 

_,_~ ;J '.-' . 
,.., _. 

~~~-:-- :~ ·;:;.ij._,;:~~:; -~ .. ~ -;:..-. 

f : · .r,_ . 
+.· .- .. --:;·•·· 

::.c 

. . , -.-

.,. _._ ..... : 
;_,·: ' ~-

~ \,-'''·""'----............ \ ).j::.-::> . ~'> 
/ I\ -.~'"'::-- ' -
' - ·, \ ' ' 

_,.,,__ \ / I 
; .-5:~ • \ ~,. _ 1.,~, \'-

\!:~::.::=~ 
(1 .;:"!1•)' . ~-:~a: r i~ ? ~o. Pvf .h;.:-.taTI~t."-~ ~.te 
t 1 : t·i ~1 ~) rnt-;á: 1n, sga rra a iJ-t.ft : 

'(~ ~; S~lvi.d<U' I! ':·ai fe i.'R'Dtanclo U 

.-;1_•: i -: :·· :;•:1 n 7._,-..· bent ~:n frente t.i<1 
.~ l·f_ :1 lti.lra ÓQ ;eu f';..'>ra_ .. ' 

rL _,H :;· :;:~: r~Ent a , f! d-:.. ho-­
'·T :' . - .tú ~:dlt;rs dos· . • e ?. i ! r '! T-(iUt 

r1 ,1; .-·: =! ~ olh~ ~ ~. d~~ a_ntor._ -tãp !!úh~~ 

-~~ ·_, . .:: c:; t~,- ..-~ ... . ('h) mH v;d:.ls de 

"" ;~ -~r "i ;!• ~ ·:· 

<:-t~ !! Cz t: -4 ní!n vh.aru ..... 

tr- rrn i;1a, como prólogo, 4 

d0 :3 :~nti(n f!!JC con"ida 
Si..:.~; {: ~-=·- fr::: '··:t Úz r Da. f' p-:t ~!at 

sr·tr1 prova$ dura~ . TJ;!:j.l_~Iei 

c-_-::·.;-:~._: ~irn ri r~ Lnpr;:- Neto 

· ;-..- J ~ l ' .:t .! ": ~ l!!"t~ prcna:!, que 

,· ?:.:·J -· . . - ~rErt1. ·1P ·•$ a i?> L~· -:-·du~J.0 ~ .a$, 

. · .. --: ri ~·t c ~ . do ha.iiarlr. : 

. :;_·;; r:t: -~-.. · ·-n -::; foi . snd~"ndo~J 

:-_;,,-, , : ~·-• Lopc:- !'{etc-: 

::. ~ h t~r a d::i toca .t.p!'!la! 
. .: ~ .,\i,..:-· ~- Ü.Jo pouto, jJcr 

-·i.-. : :·u-d jça da jElmtl.ri~ que 

, / -:~ : ~ :; ;:L~; pra c fu;~r!o cr.! 
{l :...(' ;!; ... ! , 

-i· :; n!HÍ::=. nun1 

:::-.~ ~~~ .: ; t11~js, 

' . cnrr r-- c~ p ;: fJU• 

a~r~d.a. ; -:.;;ete 

-.::~::-; ;·,> n:1s.eia.m dc,::t~ . 

· :· .·' ;--"~ fif:~H po r U l D dd.t··-~; f~ 

~~ C: 1~Ptr.1YOila :! , .5Ubiu. ci~.~-

~., ~ !1!J:• ,f{" t!c-uro. Scn1JH"t .si"' 
um dariio ,,_rmcl ho como !J llJ :;oJ J ~n~!· (,. 

.,..,-.~~""';'; :-, ;.":"i : _::! :,. _,- ; ~ ·-.·-

~- .: !:- ,~ :~ ~ 

.. 
:· ; :-;_t! i.::· !'!(' .f!:'" r' ;R 

- · ' .. m\ l ,•r•' ~ ,. 1~ "\..; ~'~- < ,; ~ , ., . •~- -.- ,I'N.10J e CllifT, "'-V·-_ {;~ ll 
-- .7 ':li- ' , ;.;/ -v· ' · -~~se; '\1tttr.vn-.'OP~ ... no fl:{f- ... ro. 

~ ~ . 

."·\~~na rruzgda, de .r51rrcior~, q'en· 
t in i tlid0 rfe f~rr o~ fJH '7- ê r' cho· 
ca \ ~m. tinir de m uitas e~padu, 
~ eu co!l!J -;,Jo . 

Por " :< ·.: :- " c·;Guro ÍJ j~ mll.• 
àado ,n; {:' · · ~:·-·:;_~ c \-·~t~ah.i_rn~. 

; l~ ·. ; ;C': ~ r· u:-ü f?:Hi(f 

,-.. ,r. i~~- .: ~-:: :'Zl ·J :~ 

nem pr..;r:.-::.: {, --:-·;; i ':"j ::.i ;i.-. 

raivosos, T -~r·'· •;; 

golpe! que --:' ' ;,.,,-_ 
nas outra~, t-_, ... l ::·~ !-~ 

Blau teve L'i'' · .,,; .. 
da, ma~ n te" n! '''1: ; .· !~·:'· --: 

dr. face: 'õ > ; • .--;--

~ .e -1 ·· ; : :~-. 

E mc~c11 n ;-: e~t';~ ['·":·: -~ .rr: ~i!' 

espinh eiro . d2 ·~ t~I · ,1~; ~:-:. 2:r.~~1 t !~~ '-.. 

corte d.;]a!'. (' ii •,n ,,,, ; )" f' n·:,•-;, 
redo ndo du~ fnpo·~- Eí"l J ;~ tfi,t; 
;;ou, se.m olhBl ::l ...-, ,~ L_;; d~J5 . 

eD tono. e.sc!J~ando p.r:- : -:-,., ~ rJ ;t•rt .. ! 

e gen1ldos di)~ 1-·vJfr.uf o.: .:-.~ .. 
?,Iãos rnai~ }': !€ -; h}.i!f• !'~ }n 

!' tnbrot conlú c ~ dnl !n,:...:-;:. t- ~~ i_!f :< 

fcitttõ~-~ --- ~? lfl t.. 
- ãu;ro ru ído r. ~nh;l :!i ;; (" :? "' ' ' 

quieh) da f; :rnr.t (f1 -:" ~,· ""E i ~ 

dos cP.b.restlJht~z.. th~ :- ~, ; __ ,.~, . ' 
[!~dO 

e~ pera:-. 

B
r ' r' •-'1 ' ''1:' '" f , • . '-•d~ ...J !-~ Vi ' J ..... ~ Vl f.f1!~ -S i.i ~l ú-

- ;1.\ndando nlH'!1R 1uz J~ ~~ r:!o? 
qlJe nác· tlnhl ,4!Jt1ij ' r !!. r.::,;.ed:J.-:1> 

CJ DÚll.hO:> 
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lé1ra furna, da nuo -
conta ·' corrcdorC"s ~ern 

' a louos os r 
desembocar elo crn un,os ; e ao 
I que ' in h · num roloJ·e· ' o .I 1 a. Jus to 

' , ' e e I 1 aos quatro Iael . , sa t?. r~ nl-lh c 
05 Ja;;uarcs e P u ------ll!U, de goela aberta e l>a fo . 

!f<~e n ­
le, pal a~ lcvanlad .a.s 

1110511
. l 

h · anco as 
un u, • cola m•srluea ndo I 
fúria... ' numa 

E rle meteu o )lc1·10 . e pa~sou , 
sen lmdo a cerda dura d f 

a ~ e ras , 
roçarem- lhe o cor"o . pa 1 

1 · ) ssou setu I 

pre~sa nem vagar, escutando os 
urros •rue pra lTás iam f ic:<~ nJo 
e morrendo sem é co •.• 

. As mios, de braços que ele não 
na, em corpos t]ue não se nt ia mas . 

! ~ue, certo, o ladeava m, as mãos ; 
1 

•am·lhe sempre afagando 
0 8 0111

_ · 

bro1, sem bem 
atirando -o para 
le .. . 

o empurrar, mas 
adiante . •• ad ian . 

A luz ia na mesma, 
' 1'lgalu rne, esvcr.l cada 

côr da J c 1 
I 

' ia ... 

·aL-\U foi antlando. 

Agora era •m lança nlc 

c amare-~ 

fim dele 
I 

e ao / 
parou num rcdond el fl· · 

pelado de o;sa rn cntas J e c ria tu­

ra ~. Esquclr tos, Ú<1 pé, c ncoóla­

dos u n~ nos ou lros, lllllilos, 1le r­
reados, como numa prc~uiça ; pc-

8LAU NUNES foi andando. 

Já tinha perdido a cont a tio 
tem po e elo rumo qu e tràzia ; 

sentia no silêncio como e(uc um 'I 

pêso de arrôubas ; a claridade mor-
1 

IÍ (Ja, porém, já ~e lhe a~cntara 
nos olhos c tanto, (JUe tiu adian­
te, em s ua frcn!e c caminho. um 
corpo enroscado, Mrapintaclo e 
grosso, bat endo no chão uns dto· 
calhos, gra ndes como otos de t6u. 
léu. 

Era a boicininga, gurda tl e,s la 
passagem, ((U C levantava a caue­

Ça flechosa , lanccanclo o a r ··oni 
a lingua d e cabelos, preta, lir­
lllando no vi1·e~tc a escama doõ 
olhos, luzindo, preto como bot ves 
de ' 'eludo . • • 

l>as duas prrsas 

des corno as aspas 
sohrea no, pinga1•a 

reeurvas, grau· 

dum tourilo ele 
urna goma cs-

cura , que e ra a peçonha sobra ut e 
por u m mui to jejum d e mo1ün· 
d;tdc, lá fora . •• 

A boic jninga - a casca\cl amai-

r 

diçoada - tôJa ~e meneava, ~ h q­
ca lha nrlo os guizos, cemo JlOr ni'Í. 

, so; h rc ira ndo o ar com a liu!! ua, r -· 
I como .Por prova. . . · 

Uma scrcnalla de suor minou 
na I esta tio pa iu no . .• porém de 

lo r l. ~ o ca itl as, pa rl es deles, des. 
pencaJas; caveiras olt as, dcnlc:; 

bra nquça ndo. l a mJlOS de cabcçati, 

bu racos de olhü~ ; Jlc rn a; c pés 

em pa ~so de cla nça, a k alra, c 
co tela" menca uJo- sc num 'I•J;;ar , 

co.mpassado, o•l ras c111 sar aco - j 
lcro .. • 

met e u o pcil o c p Jss .. u, vendo. 
sem olhar, a l•oi.: indllga a lt ear--se 

/ C ,le$c:a ir, dra fa c lrcmenl . . . e 

. I pas;ou, Oll l in.lo o dto<.:a lho .l.t 
. ef U~ n .io p erdoa, o siiJilo <la •J uc 

1 
-1. Aí o seu . hra~,:o di re ito eJuasc 

moveu-ec aorma, como para fa:t.cr 

o <inBI da cruL . . . porém - nltna 
f orle, co ·ação sereno ! - nr ::: l cu 

,

não C.S'IIIC<C • •• 

· - E Jogo ~l ã(), fJU C c r~a~ O 

•rui nl o Jla sso 1lc va lentia 'lllC 11' 11 · 

cc ta sem lcmct - de a lnra for te 

I c cora~ ão sereno - logo cut:i o 
, as lll :Íog ,·oan res a ncelíara m- lh o 

o peilo e passou ent re as u:;~a - I!>.::J~:l?\I""":':':"'S 
f das, senti ndo o ba f.io que elas 
, soltara m das sllas )Un ias belo-

1 
. renta! . f 

! Â1 mãos> aqud as, se mpre bran-
1 

I 
d1s, a! Jga\a tn-lh e uul ra ' ez os 
om l• ro . • . 

'BÜA Ô 1'\ U1\' ES fui an;tla n úo ... 

I I) chão ia al! ca ndo-;c , num a 
trepada forl.c qu e ele l'Cnce u ~ em 

i •umcntar a res piração; c num 

,J ~ , , ão, a mod o dum forno, l<' Yc 

<ie pa~sar por uma romo port a 
•Ide, t aí tk ntro ~ra um j i•go <le 
lin&uas de fogo, Yer'rnd ho c for­

~ ~ . coruo at ir; Jo CQ lll le nha de J 

nhadul'ai ; e rcp11 xos dág ua. ~à i- ' 

·~I arcdes, uat ia m nele e I 
, ''!' i 1m, ·hiando. faz.rn.do ' a pt~r: t 
I ~1!1 ventnrrão ro11 dna a li <.kotlro , [ 

'fl fJ \~" I •II Jo ág uas • fo ::; u~ , que. l 

1 •r• una Ir mc_ridadt corta r a'( u e- ~ 
J, turl,ilhão . . . 

·t~~ m~l u peito c I 
- ~· · .,1 u , ht nlind ') o mo rma,;o cLt -
. C.!>.rtd• s . 

_•,, m.Í 'J' 'lo ar moi• o Jl.l ),nra­

ll:u W•l omhrr •. como q u r nci •J I 
;4.!1Cf - n ur l)l· tn! I 

Ucsctn bo .. ou num ca mpc trc, 
Jc g1a matlo f\.fo, que ti nha um 
cheiro doce •rue ele n:i o conhcl' ia , 
c nr tõ<l a a vv lt a á norc~ . c nllor~ ­
das c c~ l arl.:a ndv frut o-, ; pa o,~a ­
rinh~da tl c pcnati ' i as c t:J il lor ia 
a leg re; \Ta dinltos llHl ii SIIS ; ··a porv­
rocas c outro 111ui to l>iuha rcdo, 
lJUC rc.:rea va os o ll loo; c li ~ l a ndo 

I 
a rn io u c:a mpe;, trc, b ro tado du ­

ma roca ~ubcr ta de ~ama mha i :~ ~, 
1 um o lho-d<l guo, q liC ~ a i a e m 11,1a · 
I 

lira c lugo tO tT ia c tu )'iad!ínlw, 

pipoca ndo o <f linllto- quanto sôhr 

a rd o ~ull o, (•a lh C' tatlo de ln .da ­

cnchcta:; hr:m c::;, conto 11111 ~1 f<tr i­
nha ,(ç pra ia ... 

E ' •· : ~ '' umn I 1 onda de rn ~>~; · ' ~ 
C' a da qua l q u•: ma i ~ ca l j,·lr! ·­

!uma Jon da ak :.; :•: ~ i n d·: nl!l; u 
i a rYo rcd u, ~ C t' l ~ <i- f u, :J ~': I I U l t - Jo , ' 

' ele lll a n, ~;aú c ho pu~r •' , qu · :w 

mu lh rc: tlc aa á;;u a ~ , ,. \ d l!) na , 

I. Oll h t' t i.J . . • 

vc~ t iam-sc uma:; em frouxo 268 
trançado ele fiurc~, out ras tl t; tio~ 

de · t:Onlss, vutra~ na própria ca· 
h<"l cira solt a. .. es t a~ c:hcga,am-
lhe à Lôéa caramujos cstratu bóti; 
co~. the ios .!c h r:bida rcccnclcnl c 
c fumegando entre \l id ros (riu,;, 

como tl e gc<~d a; clançaJ·a m vulras 
num rc•Juêbro lll3!'1:ado como por 

' música ... outras lá acenavam- lhe 
para a lindeza do.; st·u:; corpo>, 
alirantlu no cl1ão esteiras ma•·ia :', 

I' · llUUI C9lli' Íi c ~herto c ll r,di)o;o, .• 
'O ~)orém d e meteu o peito c pJs ­

sou, com as fontes golpea ndo, por 

motivo J o ar ma l icio~o 'l] uc o ~r u 

hole rcspiraYa •• • 
BLAU NUNES rui antlandu . 

Entrou no nrvorcclo c fui 

logo rotlcado por uma lrupa ~c 
a nõe,;;, cambaius c ca bct,:udo~. <.:a li a 

<JUal melhor para gallwfa, c lodo; 
em piruêtas e mesuras, larHian -

' guciros e vobnt ins, pulando c;omo 

j. a ~anhões.' a rm~nd.o lulas, fa<emlu 
caretas rnlpossn cts ~1 ra ru~lu ele 

' gen te . • • 
1 

Porém o pl i:;ano meteu o 11~ íl o I 
1 neles e pa osou, sem nem ~C CJt ic r 

um a r de riso 1 o ra nlo dos 
s ... 

E ~ow é~ t e , qu e era o últ imo. 
con tou os sele pas~vs elas vro­
va ~" .. 

B L \U NUNES Ctl!:u nt ra ·~r. no 

Dcscucuntamcnlv, em frent e a 
uma velha hr n ~a que ' c ptHpi>c • 

e:umo pr(:mio <lc ~ua ror;:gcm, ~ a-

I i ~ fazer sele clesejus !'''11 ~ , ~u ;> • ' 
rinclo- lhc :;orle nu jõgu de ' .tr­
tas ; nos amores . . , Jl l n ~ HI Hn , ú 

<lescja 1101 a cob~ •rue nao sabe 
exprimir por pal.11 ra~ - rk <lc­
sda a prjn<.:esa moura, a Td niH­

gwí CIICU II! J d a. l:, r OtllO JlCIIll 8 · 

nccc rnutlo, a bruxa cleSll pJl t' ·c 
c lllau 1 o fi e, C\ uc.:a nclu ,.; udu~ o. 
as ima;;cns ciJ moura c do ,,,. 

u i,; l.jo q ~ c. r;;d: midus de.: ,.n.h I 
penas e tra n~ forn1 a do nu noa li u­

dJ t~pui a c nu m ;;u J ~_ , . ,, d e~ ·mpc­
nado, \ào drl ~ g~rinh o, ao l' ll ':on- r 
Ir o tio . cu ,lc;.l in o.,. % 

Termina. d" im, a I ·udà- l,.,il udo 
em ll ia nb , imo ~11·c e cvor a dot .

1 
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ABSTRACT 

The PUrpose f th · · 0 zs work zs to undertake a musical analysis ofthe ballet Salamanca do 
Jara b 

u y Luiz Co b - . -. sme, ased on the tale by Joao :Szmoes Lopes Neto, and to describe the 
history of i . . 

ts cnttcal reception. 

The present investigation describes the history o f the reception o f .S'alamanca do .Jarau 

through 
three distinct routes: the criticai reception of the work in the period of its first 

Perforrn 
ances, the essays written by the composer, and analyses and comments by Brazilian 

Clitics a . 
nd muszcologists. The initial reception of Salamanca do .!arau was divided between 

llegat · 
. lVe and positive comentary. The Luiz Cosme articles on his own composition clarit)r his 

'deas 00 the Work 's structure. The analyses by critics and musico/ogists are centered on the 

Stlldy O[ tb · · . . . I . I 
ernatzc construction, rhythmic configuratwn, and mstrumentatwn m re atwn to t 1e 

rep resent . 
atJon o f the original tal e. 

Tbe analytícal investigation concems the relationship between the ta/e and the bailei, 

toe rn . . . . - . I 
Ohvzc-thematic construction o f the ballet, and the rmport o f other oi o me 's rnu rca 

Works Upon Salamanca do Jarau. It became apparent, in the relation bctwcen ta /e and ball ·t. 

that 1 ri • 
tbe comp . d 1 th aspects of the ta /e that would be instrurnenftl t 

1 

oser retB.me on y ose 

deveJoprn · pro ed that thc work i ' b ·d ( 11 1" c 
em o[ the composition. Furthermore, rt was 

I 
I 

I 

I 



thematic matri xes that generate the ballet's various themes and motives. Thus, the musical 

unity to the work and its narrative-dramatic continuity are guaranteed through multiple 

thematic transformations o f the matrixes and themes. 

The 'xdlet by Cosme shows the possibilities of dramatic-musical elaboration through 

the motivic-thematic :rdati-.ms. v f its two thematic matrixes and in the non-discursive structure 

at various levels of compositional thought. 


