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RESUMO 

 

 
 

O estudo investiga a presença dos músicos búlgaros na vida musical de Manaus 
que resultou no encontro de duas culturas: a cultura búlgara e cultura brasileira. A 
partir desse foco, definiram-se outros objetivos específicos como: registrar e analisar 
informações sobre a participação dos músicos búlgaros na vida musical da cidade,  
destacar as  instituições que possibilitaram sua atuação  profissional, delimitar as  
áreas da música nas quais houve a participação dos búlgaros, discutir as trocas 
mútuas entre músicos búlgaros e brasileiros, analisar as consequências do encontro 
entre as duas culturas, refletir sobre as diferenças culturais, dificuldades e/ou 
benefícios  que elas apresentaram para  ambos os lados. Essa pesquisa alinha -se 
às ideias do filósofo e lingüista búlgaro Tzvetan Todorov sobre alteridade, a questão 
do Outro e o dialogo multicultural. Para o desenvolvimento desse estudo foi adotado 
o método da história oral. Foram realizadas 24 entrevistas com 26 colaboradores 
das duas nacionalidades (18 búlgaros e 8 brasileiros) com a intenção de abordar o 
tema de ângulos diferentes. Além das entrevistas foram utilizadas informações das 
fontes documentais, depoimentos escritos ou áudios recebidos via e-mail e telefone. 
Como resultado dessa investigação destacaram-se os principais pontos que 
caracterizam o encontro das duas culturas: as diferenças culturais e sua aceitação, o 
processo de adaptação e as aprendizagens mútuas. O resultado da análise dos 
dados apontou as consequências da presença dos músicos búlgaros na cidade e 
afirmou a sua contribuição para o desenvolvimento de Manaus no âmbito cultural. 
Essa pesquisa,  além de ser registro de um recorte da história cultural da capital 
amazonense, situa o lugar dos músicos búlgaros no processo de construção da 
cultura musical local, colaborando para um melhor entendimento dos 
acontecimentos ocorridos na vida musical de Manaus nas últimas décadas. 
 
Palavras-chave: Músicos búlgaros; Vida musical de Manaus; Encontro de culturas. 
 

  



6 

    
 

 

 

 

ABSTRACT 
 
 
 

The current study investigates Bulgarian musicians presence in Manaus musical life, 
which resulted in a two cultures meeting: Bulgarian and Brazilian cultures. From this 
point, it was defined other specific objectives such as: recording and analyzing 
information about Bulgarian musicians participation in the musical life of the city; to 
highlight the institutions that made possible their professional performance; to delimit 
the areas of music in which the Bulgarians participated; to discuss the mutual 
exchanges between Bulgarian and Brazilian musicians; to analyze the consequences 
of the encounter between the two cultures; to reflect on cultural differences and 
difficulties and / or contributions they submitted to both sides. This research aligns 
itself with the the Bulgarian philosopher and linguist Tzvetan Todorovô ideas about 
otherness, the question of the other and multicultural dialogue. For this study 
development it was adopted the oral history method. Twenty-four interviews were 
conducted with 26 Bulgarian and Brazilian interviewees. In order to approach the 
theme from different angles, collaborators of the two nationalities were interviewed, 
18 Bulgarians and 8 Brazilians. In addition to the interviews, it was used information 
from documentary sources and written testimonies or audios, received via e-mail and 
telephone. As a result of this investigation, the main points that characterize the 
encounter of both cultures were highlighted: cultural differences and their 
acceptance, the process of adaptation and mutual learning. The data analysis result 
pointed out the consequences of the Bulgarian musicians presence in the city and 
affirmed its contribution to Manaus cultural scope development. This research, 
besides being a record of Amazonian capital cultural history cut, it locates Bulgarian 
musicians in the construction process of the local musical culture, as well as 
collaborates for a better understanding of the events occurred in Manaus musical life 
in the last decades. 

Keywords: Bulgarian musicians; Manaus musical life; meeting of cultures. 
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INTRODUÇÃO 
 
 
 

Sou violinista búlgara residente no Brasil desde 1992. Obtive minha formação 

musical na Bulgária, concluindo o Colégio de Música de Plovdiv, minha cidade natal, 

e em seguida, o Bacharelado e Mestrado em prática interpretativa, violino, na 

Academia Nacional de Música, em Sofia. Deixei minha terra natal e parti para o 

Brasil com 22 anos de idade, depois de ser aprovada   em uma audição realizada  

em Sofia, Bulgária,  para compor  a Orquestra Sinfônica de Ribeirão Preto-SP. Em 

1994 recebi a proposta para lecionar  no  Centro de Artes da Universidade Federal 

do Amazonas (CAUA) e, desde 1995, sou residente em Manaus, onde  atuei como 

professora na Universidade Federal do Amazonas (UFAM), Universidade Estadual 

do Amazonas (UEA)  e Centro Cultural Claudio Santoro, mais tarde transformado em 

Liceu de Artes e Ofícios Claudio Santoro (CCCS/ LAOCS). No período de 1997 a 

2010 fui  violinista da  Amazonas Filarmônica (AF). Desde 2010  sou professora 

efetiva do Curso de Música da Faculdade de Artes da UFAM. 

 

Sobre a escolha do tema da pesquisa 

  

Ao iniciar o curso no Programa de Pós Graduação em Música da UFRGS, em 

2014, busquei um campo de pesquisa onde minhas experiências profissionais e 

pessoais poderiam dar melhor sentido ao meu trabalho como pesquisadora. Como 

foco da tese de doutorado definiu-se o tema da presença dos músicos búlgaros na 

região de Manaus a partir da década de 1990, destacando aspectos do encontro de 

duas culturas musicais: a búlgara e a brasileira, na sua convivência, assimilação e 

trocas mútuas. 

De onde surgiu o meu interesse sobre o tema? Residente por mais de duas 

décadas na capital amazonense pude acompanhar a vida musical da região desde 

1995. Testemunhei e participei das mudanças que ocorreram na cidade de Manaus 

com a vinda dos músicos búlgaros e, mais tarde, de outros músicos estrangeiros. 

Sou parte dessa comunidade búlgara, conheço pessoalmente todos os músicos 
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búlgaros que estão trabalhando ou trabalharam em Manaus, assim como os músicos 

brasileiros que conviveram com eles. Dessa forma, adotando a história oral como 

metodologia, todos possíveis entrevistados estavam ao meu alcance além de ter os 

contatos daqueles que  não estão mais residentes em Manaus. Meu arquivo pessoal 

e arquivos dos meus colegas eram  fontes acessíveis de documentos importantes 

que podiam ajudar no desenvolvimento da pesquisa. Além do mais, por ter 

trabalhado em várias instituições em Manaus como AF, UEA, UFAM, CAUA e 

CCCS/LAOCS tinha mais facilidade de obter diversos documentos como editais, 

contratos de trabalho, entre outros.  

A quantidade de informação que seria possível conseguir através de 

entrevistas gravadas ou documentos impressos e audiovisuais não foi a minha única 

motivação para iniciar o estudo. Havia um fator pessoal muito forte. Ao realizar as 

entrevistas e registrar as histórias de cada um dos meus colegas/ colaboradores, 

que falariam sobre suas experiências, conquistas e dificuldades, seria para mim um 

gesto de valorizar um recorte da história recente da vida musical de Manaus da qual 

tive oportunidade de participar pessoalmente.   

Existia a preocupação  em relação ao  fato de que essa pesquisa  ser feita por 

uma búlgara  poderia  despertar a desconfiança  em sua imparcialidade. Por esse 

motivo considerei justo recolher informação não apenas dos músicos búlgaros, mas 

também de alguns daqueles músicos brasileiros que tiveram contatos próximos com 

os búlgaros, seja como seus alunos ou colegas. Comparando e colocando em 

diálogo os depoimentos de brasileiros e búlgaros poderia  trabalhar com informações 

mais abrangentes que, ao final, daria uma credibilidade maior à pesquisa.  

Meu primeiro passo, logo depois de conceber a ideia geral do tema da 

pesquisa, foi elaborar duas listas de memória: uma dos fatos da vida musical de 

ocorreram em Manaus nesse período, e outra dos nomes dos músicos búlgaros que 

fizeram parte dos acontecimentos. Essas listas serviram como guias em três 

aspectos: a) definir o número dos possíveis entrevistados; b) destacar a diversidade 

de atividades que tiveram a participação de músicos búlgaros; c) listar as instituições 

nas quais os búlgaros atuaram.  

Partindo dessas informações preliminares tornou-se possível definir a primeira 

versão do tema, os objetivos, as questões de pesquisa e as justificativas. O primeiro  

titulo escolhido foi Músicos búlgaros na vida musical de Manaus no período de 1994-
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2014. O recorte do tempo não foi escolhido aleatoriamente ou com intenção de 

arredondar um período de 20 anos. O ano de 1994 é aquele em que Manaus 

recebeu os dois primeiros músicos búlgaros que vieram pelo convite da UFAM para 

lecionar no CAUA e 2014 se tornou o ano limite por ser o ano  de início da pesquisa. 

Ao aproximar-me das últimas  etapas da investigação, depois de familiarizar-me com 

material colhido e analisá-lo, foi preciso incluir algumas mudanças  em relação ao 

título. O conteúdo das entrevistas claramente indicava a presença de um foco, 

proveniente da vinda dos músicos búlgaros em Manaus que  é o tema do encontro 

das duas culturas, a búlgara e a brasileira. Da versão apresentada no Exame de 

Qualificação foram retiradas as datas que limitavam o período da pesquisa: a data 

inicial de 1994, pois não existe outro grupo de músicos búlgaros que atuou em  

Manaus antes, e o ano 2014 como ano de  limite final  do período pesquisado, pois a 

coleta de dados continuou até 2017 e as informações inclusas foram atualizadas até 

esse ano. Dessa forma tomei  como  título definitivo da tese: Músicos búlgaros na 

vida musical de Manaus: um encontro de culturas. 

 

Objetivos, questões de pesquisa e justificativas 

 

O objetivo geral dessa pesquisa é investigar a presença dos músicos búlgaros 

em Manaus que resultou em um encontro das duas culturas, a cultura búlgara e 

cultura brasileira. A partir do objetivo principal definiram-se outros objetivos 

específicos como: registrar e analisar informações sobre a participação dos músicos 

búlgaros na vida musical da cidade; destacar as  instituições que possibilitaram sua 

atuação  profissional, delimitar as  áreas da música nas quais houve a participação 

dos búlgaros (música orquestral, música de câmara, música popular, ensino técnico 

e superior), discutir as trocas mútuas entre músicos búlgaros e brasileiros, analisar 

as consequências do encontro entre as duas culturas, refletir sobre as diferenças 

culturais e as dificuldades e/ou benefícios que elas apresentaram para  ambos os  

lados. Trabalhando com as hipóteses de que a atuação dos músicos búlgaros em  

Manaus colaborou para o desenvolvimento cultural  de cidade e que o encontro 

entre os búlgaros e brasileiros resultou em experiências conjuntas enriquecedoras 

foi  necessário procurar as respostas de questões como: Onde atuaram os músicos  

búlgaros? Quais foram suas ocupações profissionais? Como os búlgaros se 
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adaptaram à realidade cultural e profissional no Brasil? Quais foram as experiências 

e trocas mútuas entre búlgaros e brasileiros? Quais foram os estranhamentos e 

dificuldades enfrentadas por ambos os lados? Quais são as consequências  das 

duas décadas de convivência conjunta? De que forma a atuação dos músicos 

búlgaros contribuiu para o desenvolvimento da vida musical da Manaus?  

Os resultados finais desse estudo poderão colaborar para melhor 

compreensão da vida musical da cidade de Manaus neste período, e para o 

entendimento das consequências da inserção  dos músicos búlgaros na cultura do  

capital amazonense. A relevância dessa investigação também se mostra no fato do 

processo ter se iniciado em 1994, com a vinda dos primeiros músicos búlgaros em 

Manaus, e hoje ter sua continuidade e sua renovação constante, o que  marca novas 

fases e deixa expectativas  para o futuro  desenvolvimento da vida musical na região 

da Amazônia. 

 

Breve revisão de literatura   

 

Durante o período do doutoramento, não foi encontrada literatura relacionada 

com o tema da presente pesquisa, e a revisão bibliográfica foi direcionada a 

assuntos provenientes do tema principal. As obras comentadas a seguir foram 

organizadas por aproximação temática.  

Os trabalhos consultados, que tratam o fenômeno emigração/imigração 

(GANS, 2004; MARGOLIS, 1994; DRECHSLER, 2010; COCICOV, 2015), apontam 

as semelhanças entre os  diferentes grupos migratórios independente da época, de 

país de origem ou país de destino.  

Gans (2004), que investiga a presença da população teuta, residente na 

capital do estado de Rio Grande de Sul no Século XIX (1850-1889), utiliza os dados 

de uma série de fontes documentais entre jornais, registros paroquiais, processos 

criminais e registros da Santa Casa de Misericórdia de Porto Alegre. Como resultado 

do cruzamento dos dados a autora oferece uma estatística detalhada como nomes e 

profissões dos teutos como também dos estabelecimentos de  comércios, oficinas e 

indústrias dirigidas por eles. Gans sintetiza todas informações  em  quadros. Essa   

maneira de organização  dos dados serviu como modelo e foi adotada pela presente 

pesquisa.    



17 

    
 

Margolis (1994) dedica sua obra à comunidade de imigrantes brasileiros 

residentes na cidade da Nova York. Essa investigação, definida pela própria autora 

como etnográfica e não sociológica, não busca uma imagem estatística, nem uma 

generalização do fluxo emigratório brasileiro. A autora procura, através de 

entrevistas e questionários, descobrir  as peculiaridades de suas  personagens,  

seus costumes, tipo de ocupação, moradia, lazer; entre outros.   

Em uma obra pioneira, em relação à temática abordada, Cocicov (2015)  trata 

o tema da emigração de búlgaros no Brasil, especialmente dos descendentes de 

búlgaros bessarabianos. O livro foi publicado em duas versões, uma em língua 

búlgara, e outra em língua portuguesa lançados respectivamente na Bulgária e no 

Brasil. É uma obra que fascina pela quantidade de informação oferecida, pela 

maneira da sua organização e pela sua estética. 

  A dissertação de Drechsler, Os búlgaros em Portugal ï Uma aproximação à 

realidade dos ñmundos vividosò defendida em 2010 na Universidade Nova da Lisboa   

analisa a presença  dos imigrantes búlgaros em Portugal. A sua investigação tem  

como objetivo perceber as perspectivas  do fenômeno da migração e como este 

fator se adequa nas vidas atuais dos imigrantes. 

A pesquisa realizada por Krasteva, Otova e Staikova (2011) como parte da 

investigação da Rede Europeia Migratória (EMN) traz estatísticas detalhadas sobre  

o fluxo emigratório da Bulgária para países europeus e para a América no período 

de 2004-2009. 

Foram poucas publicações encontradas em relação à vida musical de 

Manaus. Nessa temática destaca-se o trabalho de Páscoa (1997), que traz 

informações sobre a vida musical da capital amazonense na Época da Borracha. O 

autor contextualiza sua investigação direcionada às atividades musicais e ensino de 

música oferecendo reflexões em termos econômicos, sociais e culturais. Em trabalho 

publicado no ano de 2000 o mesmo autor resgata  um momento importante das  

manifestações artísticas no Amazonas que são as temporadas líricas em Manaus  a 

partir de 1898.  

Neves (2009) investiga o processo de criação e a trajetória do Conservatório 

de Música Joaquim Franco em Manaus/AM. Um trabalho de grande relevância por 

dois aspectos: por se tratar de uma pesquisa na área de educação musical de 

Manaus, um tema pouco explorado, e por resgatar  a história  da  uma instituição, a 
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partir da qual foram criados o Departamento de Artes da UFAM e o Centro Cultural 

da Universidade do Amazonas.  

Abrantes e Santos (2015) descrevem e analisam a prática musical realizada  

na Escola Técnica Federal do Amazonas durante as décadas de 1980 através de 

um relato da experiência pessoal. Essa investigação traz informações sobre a Banda 

de Música da instituição, sobre o método de ensino e o tipo de atividades realizadas 

na instituição. Os autores destacam a importância da essa iniciação musical para os 

alunos da Escola Técnica, muitos dos quais posteriormente seguem a carreira de 

músico profissional.  

 Costa (2010) expõe a diversidade da produção cultural do Amazonas como 

resultado dos recursos investidos pela política cultural do Estado no período entre 

1997-2010. Sua investigação abrange além das instituições estaduais e aquelas que 

estão no nível municipal. Cita projetos, programas e eventos que marcam o 

desenvolvimento cultural no período investigado.  

Na literatura búlgara, a obra de Kracheva (2001) apresenta as etapas e as 

tendências no desenvolvimento da cultura musical búlgara, acompanhando os fatos 

que marcaram a história da Bulgária. A autora enriquece o conteúdo do livro 

anexando ao seu texto, em cada capítulo, artigos e publicações de outros 

pesquisadores musicólogos.   

  

Organização dos capítulos  

 

Essa tese está organizada em três partes contendo 9 capítulos. Após a 

Introdução segue a primeira parte com o título Fundamentos teóricos e 

metodológicos, composta por dois capítulos. No Capítulo 1 é apresentado o 

referencial teórico que  guiou   a presente   pesquisa e no Capítulo 2 são oferecidas 

informações sobre a metodologia adotada no estudo, a  história oral, os seus 

conceitos e os procedimentos realizados na coleta, organização e  análise dos 

dados.    

A segunda parte, intitulada Os Cenários, inclui os capítulos 3, 4, 5 e 6 e  tem a 

intenção de oferecer uma  melhor compreensão do âmbito e das circunstâncias nas 

quais ocorreram os fatos pesquisados. O Capitulo 3 descreve o local dos 

acontecimentos descritos, a cidade de Manaus,  a sua história e vida musical  e a 
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seguir, o Capítulo 4 oferece informações sobre o país de origem dos músicos 

búlgaros e sua cultura musical. O Capítulo 5, que trata dos processos migratórios 

entre Bulgária e Brasil . Registra a atuação dos primeiros músicos búlgaros no 

Brasil, nas cidades de Belém e  Ribeirão Preto e demonstra  a estreita ligação entre 

a vinda dos  ñprimeirosò  m¼sicos b¼lgaros com a atual presen­a dos b¼lgaros em 

Manaus. O Capítulo 6 descreve as instituições e as orquestras em Manaus onde os 

músicos búlgaros desenvolveram as suas atividades profissionais. 

A terceira parte, intitulada Os Personagens, apresenta: no Capítulo 7, os 

colaboradores da presente pesquisa, a sua formação e atuação profissional, no 

Capítulo 8,  o ponto de vista dos entrevistados búlgaros sobre os temas tratados nas 

entrevistas e, no Capítulo 9, a visão dos brasileiros em relação à presença dos 

músicos búlgaros em Manaus. 

Para os Capítulos  3, 4, 5 e 6 que compõem a  segunda parte  desta tese (Os 

Cenários), os dados utilizados, na sua maioria, são provenientes das fontes 

documentais e/ou de depoimentos escritos, e para os Capítulos 7, 8 e 9 que  

integram a terceira parte (Os Personagens) são utilizadas as informações das  

fontes orais colhidas durante a pesquisa. 

. O trabalho encerra com as Considerações finais que sintetizam os resultados 

da investigação, destacam  a sua  relevância através da opinião dos entrevistados 

brasileiros e apontam  as aprendizagens adquiridas pela pesquisadora. Nos 

apêndices   encontram-se os roteiros das entrevistas e o termo de consentimento.  
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PARTE I: FUNDAMENTOS TEÓRICOS E METODOLÓGICOS DA PESQUISA 

 

1. REFERENCIAL TEÓRICO 

   

Como referencial teórico para o presente estudo foram adotadas  ideias 

extraídas das obras de Tzvetan Todorov, filósofo, linguista, historiador e crítico 

literário búlgaro. As suas obras, traduzidas em vinte e cinco idiomas, abrangem 

pesquisas em diversas áreas desde a linguística e a teoria literária até a 

antropologia, a  sociologia e a história. Na análise do crítico Eduardo Wolf poucas 

figuras encarnavam tão bem o ideal do intelectual com efetivo trânsito pelas 

ñfronteiras do pensamento" como Tzvetan Todorov justificando: 

Todorov era reconhecido por seu ensaísmo literário e histórico sobre temas 
diversos[...] e as suas mais de duas dezenas de obras,  são indicadas como 
fundamentais em praticamente todos os terrenos pelos quais se aventurou.[...] Não 
bastasse a versatilidade e a acuidade com que este búlgaro examinava clássicos 
franceses e ingleses como Choderlos de Laclos e Henry James, a política, ou 
melhor, a inteira esfera do que é político obviamente não poderia ter escapado aos 
interesses de pensador tão fecundo (WOLF, 2017).1 

 

Tzvetan Todorov nasceu em 1 de março de 1939 na capital da   Bulgária, 

Sofia. Formou-se em literatura e filologia (língua búlgara) na Universidade de Sofia. 

Com 24 anos recebeu uma bolsa da Universidade de Paris e, em 1963, deixa 

definitivamente seu país para se estabelecer na França  onde residiu até seu 

falecimento no 7 de fevereiro de 2017. Na Universidade de Paris frequentou os 

cursos de  Filosofia da Linguagem ministrados por Roland Barthes  e, em 1966,  

defende  o  título de doutor  com a tese Littérature et signification. Em 1968 iniciou 

seu trabalho no Centro Nacional de Pesquisa Científica de Paris e, a partir de 1987, 

dirigiu o  Centro de Pesquisa sobre as Artes e Linguagem da mesma instituição. Em 

2008 recebeu  o prêmio Príncipe de Astúrias de Ciências Sociais por sua 

contribuição na área. Lecionou na École Pratique des Hautes Études em Paris e na 

Universidade Yale em New Haven, Connecticut, Estados Unidos. 

 Ainda na década de 1960 Todorov afirma-se como tradutor e intérprete dos 

formalistas russos.  É considerado uma das figuras principais do estruturalismo e as 

                                                           
1Eduardo Wolf, Tzvetan Todorov: uma civilização, muitas culturas, publicado em 07/02/2017, 

disponível em http://www.fronteiras.com/entrevistas/tzvetan-todorov-uma-civilizacao-muitas-culturas 
Acesso em: 27/11/ 2017. 
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suas pesquisas  dos anos 1960 e 1970 renovaram áreas  como a semiótica e  a 

teoria dos gêneros literários. Os seus textos sobre a literatura fantástica, por 

exemplo,  hoje  continuam uma referência. Conciliou a vida de  acadêmico, com a 

sua atuação no  campo de investigação e  a sua vasta bibliografia é   influente tanto 

nas áreas da história das ideias, teoria da cultura ou antropologia, teoria da literatura 

e semiótica. A partir dos anos de 1980 suas investigações abrangem ampla gama de 

temas da história do humanismo, abordando autores como Rousseau ou Benjamin 

Constant de forma renovadora e refletem sobre a relação com o outro em diferentes 

contextos históricos, partindo da visão da filosofia moral. Inimigo de todos os 

totalitarismos, escreveu sobre os campos de concentração nazistas e soviéticos, 

mas também  apontou as falhas das sociedades democráticas da atualidade, 

alertando para aquilo a que chamava ña tenta­«o do bemò. Nas suas palavras: 

ñPodemos ver o totalitarismo, e a justo t²tulo, como o imp®rio do mal, mas isso n«o 

implica de todo que a democracia encarne, em todo o lado e para sempre, o reino do 

bemò.2  

Em suas obras Todorov reflete sobre as relações humanas e os eternos 

valores morais. A alteridade ou a ñquest«o do outroò em toda sua complexidade é 

abordada entre os temas: as diferenças dos  indivíduos pertencentes a distintos   

grupos sociais ou culturais, as suas  relações e  interações, as consequências dos  

encontros das culturas e a necessidade de diálogo entre as partes. Todorov nasceu 

na Bulgária, estabeleceu moradia na França, lecionou nos Estados Unidos e no 

México, tendo a nacionalidade búlgara e, paralelamente, obteve a naturalização 

francesa. Portanto, ele viveu pessoalmente, ñna peleò, a  quest«o da identidade   

múltipla durante toda sua vida, porém seu interesse sobre o tema, nas palavras do 

antropólogo  Ivailo Dichev n«o ®  ñquest«o  de etnia, mas de um  reflexo moralò.3 

 No seu discurso durante a premiação do Prêmio Príncipe de Astúrias Todorov 

alega:  

 

O século 21 se apresenta como aquele em que muitos homens e mulheres deverão 
abandonar seu país de origem e adotar, provisória ou permanentemente, o status de 

                                                           
2 Citação do livro do Todorov Memória do Mal, Tentação do Bem: Uma Análise do Século XX (2000). 
Disponível em <<https://www.publico.pt/2017/02/07/culturaipsilon/noticia/morreu-o-ensaista-tzvetan-
todorov-1761149>>. Acesso em: 29/12/2017. 
3 http://www.ploshtadslaveikov.com/silata-na-slabata-misal/ Acesso em: 26/11/2017. 
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estrangeiro. [...] Todos os países estabelecem diferenças entre seus cidadãos e 
aqueles que  são ou não, justamente os estrangeiros. [Eles] não gozam dos mesmos 
direitos, nem tem os mesmos deveres. [...] Isto nos atinge a todos, porque o 
estrangeiro não é só o outro, nós mesmos o fomos ou o seremos, ontem ou amanhã, 
ao acaso de um destino incerto: cada um de nós é um estrangeiro em potencial. 4  

 

As duas obras de Tzvetan Todorov, A Conquista da América: a  questão do 

outro(1999) e O medo dos bárbaros: para além do choque das civilizações (2010), 

foram escolhidas para ser a base do referencial teórico pela aproximação  das 

questões  tratados pelo autor com as questões apresentadas no presente estudo. 

 

1.1 A alteridade e a questão do Outro segundo Tzvetan Todorov 
 

A obra A conquista de América: a questão do outro é publicada  em 1982 na 

França e traduzida para  quinze línguas (primeira edição em português 1983[?] , é  

considerada   pela crítica a obra  que marca  o início da nova fase nas  investigações  

do escritor, que até então se dedicava ao pesquisas no campo de crítica literária. 

Nas palavras do próprio autor: ñDali em diante, todos os meus livros - com exceção 

de Critique de la critique, que era [...] parte de um projeto anterior - têm sido sobre o 

mundo, e não sobre os modos pelos quais analisamos o mundoò (TODOROV, 

2012)5.   

Nesse livro  Todorov  investiga as  relações  interpessoais de grupos sociais/ 

culturais diferentes, reflete sobre a possibilidade de ñharmoniza­«oò entre o 

universalismo e o pluralismo e  aponta  a busca do  diálogo como algo necessário 

para o início da  convivência pacífica entre o Eu e os Outros. De acordo com as 

palavras do tradutor da edição em búlgaro Stoian Atanasov6. 

Todorov enxerga o descobrimento e a conquista de América como início de 

um longo processo de aceitação do outro com as suas fases: conhecer, se 

relacionar, assimilar, explorar, emancipar e conviver. São essas as etapas que 

tamb®m definem a realidade do ñNovo Tempoò e abrem o caminho para o mundo 

                                                           
4https://www.nexojornal.com.br/expresso/2017/02/08/As-ideias-de-Tzvetan-Todorov-em-7-

reflex%C3%B5es  Acesso em: 26/11/2017. 
5 Entrevista de setembro 2012. Fonte: https://www.fronteiras.com/entrevistas/tzvetan-todorov-uma-
civilizacao-muitas-culturas Acesso em  29/11/2017.  
6Pesquisador búlgaro,  professor da Universidade de Sofia que realiza pesquisa completa da  obra  

do  Tzvetan Todorov. 

https://www.fronteiras.com/entrevistas/tzvetan-todorov-uma-civilizacao-muitas-culturas
https://www.fronteiras.com/entrevistas/tzvetan-todorov-uma-civilizacao-muitas-culturas
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globalizado do dia de hoje, mundo no qual a vida será impossível sem a aceitação 

dos valores que o livro em questão propõe. 

 O título do livro pode sugerir para o leitor, inicialmente,  um conteúdo no 

âmbito da história, pois Todorov  sai das limitações da singularidade disciplinar.  

Partindo do olhar mais amplo o autor faz uma leitura dos fatos  históricos  buscando  

a ñli­«o moralò e  atrav®s dos  exemplos oferecidos pela hist·ria  procura  responder 

à questão Como o Eu descobre o Outro, como o autor  explica: 

Escolhi contar uma história. Mais próxima do mito do que da argumentação, mas 
distinta em dois planos: em primeiro lugar, é uma história verdadeira [...] em segundo 
lugar, meu interesse principal é mais o de um moralista do que o de um historiador, o 
presente me importa mais do que o passado. Não tenho outro meio de responder à 
pergunta de como se comportar em relação a outrem a não ser contando uma 
história exemplar (este é o gênero escolhido), uma história tão verdadeira quanto 
possível, mas tentando nunca perder de vista aquilo que os exegetas da Bíblia 
chamavam de sentido tropológico, ou moral (TODOROV, 1999a, p. 4)7.  

 

Para ñcontar a hist·riaò do descobrimento e conquista da América Todorov 

utiliza conjunto de documentos produzidos pelos conquistadores e/ou pelos 

missionários espanhóis alterando o ponto de vista dos seus personagens com os 

seus próprios comentários. 

 A importância dessa obra como registro histórico é indiscutível, porém a     

principal intenção do Todorov é  trazer a problemática dos acontecimentos que 

ocorreram no  passado para a atualidade, pois o autor acredita que a partir desse 

momento da história da humanidade deu-se o início os processos que definiram o 

modelo de  relações vividos na contemporaneidade e  fundou-se a ñnossa identidade 

presenteò: 

A história do globo é, claro, feita de conquistas e derrotas, de colonizações e 
descobertas dos outros; mas, como tentarei mostrar, é a conquista da América que 
anuncia e funda nossa identidade presente. Apesar de toda data que permite 
separar duas épocas ser arbitrária, nenhuma é mais indicada para marcar o início 
da era moderna do que o ano de 1492, ano em que Colombo atravessa o oceano 
Atlântico. Somos todos descendentes diretos de Colombo, é nele que começa 
nossa genealogia (TODOROV, 1999a, p. 5). 

  

Todorov, ao analisar o comportamento de seus personagens, os 

conquistadores e os americanos nativos, afirma que ña rela­«o com o outro n«o se 

                                                           
7 A numeração das páginas corresponde à versão pdf do livro. 
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d§ numa ¼nica dimens«oò e destingue tr°s ñeixosò nos quais se situam a 

problemática da alteridade: 

Primeiramente, um julgamento de valor (um plano axiológico): o outro é bom ou mau, 
gosto dele ou não gosto dele, ou, como se dizia na época, me é igual ou me é inferior 
(pois, evidentemente, na maior parte do tempo, sou bom e tenho auto-estima...).Há, 
em segundo lugar, a ação de aproximação ou de distanciamento em relação ao outro 
(um plano praxiológico): a dos valores do outro, identifico-me a ele; ou então assimilo 
o outro, impondo-lhe minha própria imagem; entre a submissão ao outro e a 
submissão do outro há ainda um terceiro termo, que é a neutralidade, ou indiferença. 
Em terceiro lugar, conheço ou ignoro a identidade do outro (seria o plano 
epistêmico); aqui não há, evidentemente, nenhum absoluto, mas uma gradação 
infinita entre os estados de conhecimento inferiores e superiores (TODOROV,1999a, 
p.100). 

 

As etapas: descobrir, conquistar, amar e conhecer formam os quatros 

capítulos da obra. Essas fases são submetidas à ideia principal da  investigação do 

Todorov, a ñquest«o do outroò, definida pelo próprio autor  como assunto ñimensoò. 

Podem-se descobrir os outros em si mesmo, e perceber que não se é uma 
substância homogênea, e radicalmente diferente de tudo o que não é si mesmo; eu é 
um outro. Mas cada um dos outros é um eu também, sujeitos como eu. Somente 
meu ponto de vista, segundo o qual todos estão lá e eu estou só aqui, pode 
realmente separá-los e distingui-los de mim. Posso conceber os outros como uma 
abstração, como uma instância da configuração psíquica de todo indivíduo, como o 
Outro, outro ou outrem em relação a mim. Ou então como um grupo social concreto 
ao qual nós não pertencemos. Este grupo, por sua vez, pode estar contido numa 
sociedade: as mulheres para os homens, os ricos para os pobres, os loucos para os 
"normais". Ou pode ser exterior a ela, uma outra sociedade que, dependendo do 
caso, será próxima ou longínqua: seres que em tudo se aproximam de nós, no plano 
cultural, moral e histórico, ou desconhecidos, estrangeiros cuja língua e costumes 
não compreendo, tão estrangeiros que chego a hesitar em reconhecer que 
pertencemos a uma mesma espécie (TODOROV,1999a, p. 4). 

 

Entre todas as possibilidades citadas pelo autor como possíveis caminhos 

para compreender a relação entre o  Eu e o Outro, Todorov escolhe como foco de 

sua  investigação  o encontro entre seres ñdesconhecidosò, cujas diferen­as culturais 

e linguísticas definem sua  compreensão de mundo e seu comportamento. Ao refletir 

sobre a conduta de Colombo no processo da descoberta do desconhecido (nesse 

caso o índio nativo), Todorov aponta que quando a interpretação do outro é  

influenciada pelas suas próprias crenças, a tentativa de impor os valores 

provenientes delas  exclui  a possibilidade de compreensão.  A rejeição é resultado 

do ñdesconhecimento dos ²ndiosò e da recusa do conquistador ñem admitir que 

sejam sujeitos com os mesmos direitos que ele, mas diferentes.ò Todorov 

acrescenta: "Colombo descobriu a América, mas não os americanos. Toda a história 
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da descoberta da América, primeiro episódio da conquista, é marcada por esta 

ambiguidade: a alteridade humana é simultaneamente revelada e recusadaò 

(TODOROV,1999a, p. 30). 

A questão do egocentrismo que resulta na impossibilidade de conhecer e se 

relacionar  com o outro de modo íntegro Todorov vê no comportamento de Colombo, 

no qual se distinguem duas atitudes, porém as duas levam a uma mesma limitação: 

Ou ele [Colombo] pensa que os índios (apesar de não utilizar estes termos) são 
seres completamente humanos com os mesmos direitos que ele, e aí considera-os 
não somente iguais, mas idênticos e este comportamento desemboca no 
assimilacionismo, na projeção de seus próprios valores sobre os outros ou então 
parte da diferença, que é imediata mente traduzida em termos de superioridade e 
inferioridade (no caso, obviamente, são os índios os inferiores): recusa a existência 
de uma substância humana realmente outra, que possa não ser meramente um 
estado imperfeito de si mesmo. Estas duas figuras básicas da experiência da 
alteridade baseiam-se no egocentrismo, na identificação de seus próprios valores 
com os valores em geral, de seu eu com o universo; na convicção de que o mundo é 
um (TODOROV,1999a, p. 25). 

Através dos representantes das duas civilizações, Cortez, o conquistador  e 

Montezuma, o governante asteca, Todorov analisa o diferente modo de 

comunicação  interpessoal , social e divina e  reflete sobre as consequências dessas 

diferenças. De acordo com Todorov: 

[...] os índios favorecem o intercâmbio com o mundo, os europeus, o intercâmbio 
com os homens; nenhum dos dois é intrinsecamente superior ao outro, e sempre 
precisamos dos dois ao mesmo tempo; ganhando-se em um dos planos, perde-se 
necessariamente no outro.[...] Estamos habituados a conceber somente a 
comunicação inter-humana, pois, o "mundo" não sendo um sujeito, o diálogo com ele 
é bastante assimétrico (se é que há diálogo). Mas talvez esta seja uma visão 
limitada, responsável, aliás, pelo sentimento de superioridade que temos nesse 
campo. A noção seria mais produtiva se fosse ampliada de modo a incluir, além da 
interação de indivíduo a indivíduo, a que existe entre a pessoa e seu grupo social, a 
pessoa e o mundo natural, a pessoa e o universo religioso. E é este segundo tipo de 
comunicação que desempenha um papel predominante na vida do homem asteca, 
que interpreta o divino, o natural e o social através de indícios e presságios 
(TODOROV,1999a, p. 39). 

 

O resultado do choque entre as duas maneiras de comunicação totalmente 

diferentes leva  Todorov à pergunta: άTeriam os espanhóis triunfado sobre os índios 

com a ajuda dos signos? A resposta  afirmativa  está nos relatos dos próprios índios, 

citados pelo autor: 

Não serei levado a tomar ao pé da letra uma resposta sobre as razões da conquista-
derrota que se encontra nas crônicas indígenas e que foi negligenciada até agora no 
Ocidente, tomada sem dúvida por pura fórmula poética. Com efeito, a resposta dos 
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relatos indígenas, que é uma descrição mais do que uma explicação, consistiria em 
dizer que tudo aconteceu porque os maias e os astecas perderam o controle da 
comunicação. A palavra dos deuses tornou-se ininteligível, ou então os deuses se 
calaram. "A compreensão está perdida, a sabedoria está perdida" (Chilam Balam, 
22). (TODOROV, 1999a, p. 36). 

 

Na percepção de Todorov o princípio da construção da vida social dos 

astecas é a ordem e a predeterminação proveniente da interpretação dos sinais 

divinos e onde a iniciativa livre do indivíduo ou ações  improvisadas não são 

admitidas. Já os europeus vêm de uma civilização na qual a importância do 

indivíduo é medida pelos seus próprios atos e o improviso e capacidade de  

adapta­«o s«o vistos como qualidades pessoais.Todorov afirma que ño encontro 

dessas duas civilizações tão diferentes e a necessidade de conviverem só podem 

introduzir a disparidade no cora­«o de cada um, seja ele espanhol ou asteca.ò 

(p.114), porém, a convivência em si não resulta em compreensão sem diálogo e  

reconhecimento do Outro, 

é falando ao outro (não dando-lhe ordens, mas dialogando com ele), e somente 
então, que reconheço nele uma qualidade de sujeito, comparável ao que eu mesmo 
sou. [...] se a compreensão não for acompanhada de um reconhecimento pleno do 
outro como sujeito, então essa compreensão corre o risco de ser utilizada com vistas 
à exploração, ao "tomar" [...] (TODOROV, 1999a, p. 73). 

 

Todorov observa que como resultado do encontro das duas civilizações 

surgem figuras que ele nomeia de  ñmesti­os culturaisò. Quando se refere  ao ñautor 

de uma das melhores descrições do mundo pré-colombiano, o dominicano Diego 

Dur§nò, que nasceu  na Espanha, porém viveu a maior parte de sua vida no  México. 

O franciscano Bernardino de Sahagún, é outro personagem da história 

contada por Todorov, que incorpora a mistura das culturas dos Velho e Novo Mundo 

e isso se revela em  várias formas. Sahagún  "não renuncia em nada seu modo de 

vida e nem à sua identidade [...], contudo, aprende a conhecer em profundidade a 

língua e a cultura do outro, consagra a esta tarefa toda a sua vida e acaba [...], por 

compartilhar alguns valores daqueles que eram inicialmente seu objeto de estudoò 

(p.130). As atividades de Sahagún são  desenvolvidas em duas áreas, o ensino e a 

escrita. Aprende fluentemente a língua nahuatl e se torna professor de gramática 

latina  dos filhos da elite mexicana, no Colégio em Tlatelolco. Para Todorov, 

aprender a língua nativa, mesmo que seja um gesto ñcompletamente interessadoò, 

no caso relacionado com a  propagação da religião cristã, ñtem muita significa­«o: 
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mesmo que seja unicamente para melhor assimilar o outro a si, começa-se por se 

assimilar, pelo menos parcialmente, a ele" (p.119). 

Todorov assinala que a obra escrita de Sahagún serviu como ponte ñentre as 

duas culturas que  ele tinha adotado: quer apresentem a cultura cristã aos índios 

quer, inversamente, destinem-se aos espanhóis, registram e descrevem a cultura 

nahuatlò (TODOROV, 1999a, p.120). 

Quando se refere à criação das escritas do Sahagún, Todorov  discorre  sobre 

as trocas mútuas e aprendizagem recíproca, que  ocorrem  no encontro dos  

representantes das duas culturas: 

É notável o fato de a instrução ser recíproca: enquanto introduz os jovens mexicanos 
nas sutilezas da gramática latina, Sahagún aproveita esse contato para aperfeiçoar 
seu conhecimento da língua e da cultura nahuatl; ele conta: "Como já estão 
instruídos na língua latina, fazem-nos compreender as propriedades das palavras e 
de seus modos de falar, assim como as coisas incongruentes que dizemos em 
nossos sermões ou inserimos em nosso ensino. Corrigem tudo isso, e nada do que 
deve ser traduzido para a sua língua pode estar livre de erros se não for examinado 
por eles" (TODOROV,1999a, p.119). 

 

A adaptação ao novo e ao diferente ocorre de forma desigual para cada 

indivíduo, o resultado não é algo definitivo, pois, as transformações constantes 

acompanham o processo de se relacionar e  conhecer o outro. Para discorrer sobre 

essa  questão Todorov (1999a)   traz exemplos entre os seus personagens e afirma: 

ñViver a diferen­a na igualdade: ® mais f§cil dizer do que fazer. E no entanto, v§rias 

personagens de minha história exemplar chegaram perto disso, de vários modos" 

(p.133). 

Se os primeiros conquistadores na figura de Colombo demonstram  atitude 

em relação ao Outro  que ñpode ser descrita em termos inteiramente negativos: n«o 

gosta, n«o conhece e n«o se identificaò (p.100), os próximos exemplos citados por 

Todorov descrevem a variedade de comportamentos no processo  da assimilação do 

outro ou da identificação com ele. 

 O autor cita exemplos como o do Las Casas que ñforneceu o exemplo de 

amor pelos ²ndiosò, no entanto, ñpassou por uma s®rie de crises, ou transforma­»es, 

que o levaram a tomar uma série de posições próximas, e contudo distintas, durante 

sua longa vidaò. Como resultado ñconseguia, na velhice, amar e estimar os ²ndios 

não em função de um ideal seu, mas do deles: é um amor não unificador, pode-se 

tamb®m dizer "neutroò (p. 133). 
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 Nas palavras de Todorov o outro personagem, Cabe­a de Vaca, ñsem tornar-

se ²ndio, j§ n«o era totalmente espanholò. Ele  adota os ofícios e os costumes  dos 

índios, e veste-se como eles, mas sua  identificação nunca é completa: 

[...] atingia igualmente um ponto neutro, não porque fosse indiferente às duas 
culturas, mas porque tinha vivido no interior de ambas [...] Sua experiência simboliza, 
e anuncia, a do exilado moderno, o qual, por sua vez, personifica uma tendência 
própria da nossa sociedade: esse ser que perdeu sua pátria sem ganhar outra, que 
vive na dupla exterioridade (TODOROV,1999a, p.133). 

Apesar de reconhecer que a identificação total à cultura e à sociedade 

indígenas, era incomum Todorov afirma que existiam casos  como  os de Vasco de 

Quiroga e do Gonzalo Guerrero: 

Vasco de Quiroga ilustra um assimilacionismo incondicional, embora original. Os 
exemplos de comportamento inverso, de identificação à cultura e à sociedade 
indígenas, são muito mais raros (ao passo que abundam os casos de identificação 
no sentido oposto: a Malinche era um deles). O exemplo mais puro é o de Gonzalo 
Guerrero.[...] Trata-se, portanto, de uma identificação completa: Guerrero adotou a 
língua e os costumes, a religião e os modos. Não é surpreendente que se recuse a 
unir-se às tropas de Cortez (TODOROV,1999a, p.106). 

 

Os exemplos trazidos  por Todorov  afirmam a presen­a de ñuma mesma 

propriedade, uma nova exotopia [...], uma afirmação da exterioridade do outro que 

vem junto com seu reconhecimento enquanto sujeitoò. Ele considera Durán e 

Sahagún como precursores do nosso tempo, pois foram os primeiros que iniciam o 

di§logo entre as culturas, ñum di§logo em que ningu®m tem a ¼ltima palavra, em que 

nenhuma das vozes reduz a outra ao status de um mero objeto, e onde se tira 

vantagem de sua exterioridade ao outroò (p.134).  

Todorov expressa seus pensamentos sobre a necessidade de compreender 

as  ideias trazidas pelo livro  e sintetiza: 

Escrevo este livro para tentar fazer com que não se esqueça esse relato, e milhares 
de outros iguais. Acredito na necessidade de "buscar a verdade", e na obrigação de 
divulgá-la; sei que a função da informação existe, e que o efeito da informação pode 
ser poderoso. Meu desejo [é] [...] que se recorde o que pode acontecer se não se 
conseguir descobrir o outro. Pois o outro deve ser descoberto. Coisa digna de 
espanto, já que o homem nunca está só, e não seria o que é sem sua dimensão 
social.[...] E, como a descoberta do outro tem vários graus, desde o outro como 
objeto, confundido com o mundo que o cerca, até o outro como sujeito, igual ao eu, 
mas diferente dele, com infinitas nuanças intermediárias, pode-se muito bem passar 
a vida toda sem nunca chegar à descoberta plena do outro (supondo- se que ela 
possa ser plena). Cada um de nós deve recomeçá-la, por sua vez; as experiências 
anteriores não nos dispensam disso. Mas podem ensinar quais são os efeitos do 
desconhecimento (TODOROV,1999a, p.132). 
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1.2 A barbárie e a civilização: a necessidade do diálogo cultural 
  

O tema  da alteridade e da relação com o outro foi  explorado por Todorov em 

várias de suas obras, ganhando dimensões diferentes. No  livro O medo dos 

bárbaros: para além do choque das civilizações o autor amplia a sua busca sobre o 

tema: discute sobre o confronto e a rivalidade das sociedades contemporâneas  

marcadas pelas diferenças políticas e culturais;  opõe-se à  ideia de divisão territorial 

do mundo que segue um modelo dual que contrapõe  a Barbárie e a Civilização;  

afirma a necessidade de diálogo cultural, acreditando que o mesmo pode ter 

continuidade na esfera política e  reflete sobre a  pluralidade das culturas  da 

atualidade. 

Todorov construiu sua  investigação partindo  das definições  dos dois termos 

ño b§rbaro" e ño civilizadoò. Nas suas palavras: "o tema, precisamente, do presente 

livro são as formas assumidas pela barbárie e pela civilização na época 

contemporânea, no momento em que se multiplicam e se tornam cada vez mais 

rápidos os contatos entre culturas diferentes" (TODOROV, 2010, p.37). 

Para esclarecer o sentido do termo ñb§rbaroò, que tem sua origem na Grécia 

Antiga,Todorov primeiramente descreve o significado que essa palavra  adquiria no 

vocabulário dos antigos gregos, que dividiam a popula­«o mundial ñem duas partes 

iguais: os gregos, portantonos ï e os bárbarosò, ou seja ños outrosò, os 

estrangeiros.ò A essa divis«o inclu²a-se o dom²nio da l²ngua grega ños b§rbaros 

eram, todos aqueles que não compreendiam, nem a falavam, ou que a falavam 

incorretamenteñ (TODOROV, 2010, p. 24-25). Citando Eratóstenes e Estrabão que 

ainda no século III a.C. declaram a relatividade dessa afirmação, Todorov assegura 

que ñas virtudes morais n«o se distribuem em fun­«o da l²ngua faladaò e que ña 

oposição entre vício e virtude deve ser mantida, mas não poderia ser confundida 

com a oposi­«o entre ñnósò e ñ os outrosò (TODOROV, 2010, p.28). Portanto, essa 

concepção torna-se relativista: se os bárbaros são aqueles que não falam a nossa 

língua para eles, uma vez que também não dominamos o seu idioma, nós também 

somos bárbaros. Identificar o outro como b§rbaro ® ñapenas um efeito de ·tica 

resultante de nossa incompreens«o dos outrosò. Finalmente Todorov afirma seu 

entendimento com a defini­«o: ñPor nossa parte, limitar-nos-emos, daqui e diante, 
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unicamente ao sentido absoluto de óbárbaroô, todo aquele que não reconhece a 

plena humanidade dos outrosò (TODOROV, 2010, p. 31). 

O autor observa que a barbárie não se aplica a um período específico da 

história da humanidade, nem a uma população de uma região específica do mundo 

"ela está em nós, assim como nos outros: nenhum povo, nem indivíduo, está 

imunizado contra a possibilidade de executar atos b§rbarosò (TODOROV, 2010, 

p.31-32). 

Da mesma forma, em relação ao termo oposto, o autor defende o sentido 

absoluto da palavra afirmando que "o civilizado é quem sabe reconhecer a 

humanidade dos outrosò. Todorov acrescenta que para ser atribuído esse 

qualificativo são necessárias duas etapas: "no decorrer do primeiro, descobre-se que 

os outros têm modos de vida diferentes dos nossos; e, durante a segunda etapa, 

aceita-se que eles sejam portadores de uma humanidade semelhante ¨ nossaò 

(TODOROV, 2010, p. 32 -33). 

No seu entender  ños atos e os atitudes ® que s«o b§rbaros ou civilizados, e 

n«o os indiv²duos e os povosò (TODOROV, 2010, p. 32). Todorov considera que, 

a outra maneira de avançar da   barbárie em direção à   civilização consiste em 
desligar-se de si para tornar-se capaz de se olhar de fora, como se estivesse sendo 
observado pelos olhos de outra pessoa, portanto, exercer um juízo crítico não só em 
relação aos outros, mas também a si mesmo (TODOROV, 2010, p.34-35). 

 

 Ao apresentar o tema sobre a pluralidade das culturas e  das identidades 

individual e coletiva o autor,  primeiramente, esclarece  a interpretação dos termos 

civilização e  cultura  que, ocasionalmente, estão sendo misturadas. Ele assinala 

que quando utilizada no plural a palavra civilização não é um  termo que se opõe à 

barbárie, mas  uma ñcategoria moral e intelectual atemporalò que trata de ñforma­»es 

históricas que aparecem e desaparecem, caraterizadas pela presença de inúmeros 

vestígios associados à vida  tanto material quanto espiritualò (p. 37). E quanto ao 

significado da palavra  ñculturaò, nos últimos dois séculos a  etnologia considera  o 

termo  de forma mais ampla, com sentido mais descritivo do que  avaliativo,  

afirmando que ñqualquer grupo humano tem cultura: eis o nome atribu²do ao 

conjunto de características de sua vida social, maneira coletiva de viver e  pensar, 

as formas e os estilos de organiza­«o do tempo e do espa­oò (p. 38). Possuir uma 

cultura, nas palavras de Todorov é possuir uma pré-organização das  experiências 

vividas. O autor compartilha a opinião  do antropólogo norteïamericano Clifford 



31 

    
 

Geertz que afirma: ñN«o existe natureza humana independente da cultura. Sem 

homem, evidentemente, não há cultura; mas também, e de forma mais significativa, 

sem cultura, n«o existe homensò (TODOROV, 2010, p.39). Seguindo essa linha de 

compreensão Todorov conclui: 

Pode-se compreender (sem aprovar) o fato de que numerosas populações se 
considerem como únicas a serem plenamente humanas, lançando os estrangeiros 
para fora da humanidade: a razão é que, por ser incompreensível, a cultura dos 
estrangeiros é julgada inexistente: ora, sem cultura, o homem não chega a ser 
humano (TODOROV, 2010, p. 39). 

 

Todorov defende a ideia de que  ña cultura humana ® um sinônimo das 

capacidades intelectuais e morais dos seres humanosò independente da sua 

nacionalidade ou etnia e    cita  o filósofo e antropólogo belga   Lévi-Strauss  que no 

seu discurso  se recusa a emitir qualquer julgamento a respeito das culturas e de  

seus elementos: "todas as sociedades são igualmente boas (ou más), os juízos de 

valor s«o necessariamente relativos e os julgamentos transculturais s«o imposs²veisò 

(TODOROV, 2010, p. 63). 

Segundo o autor dois  fatos  essenciais  devem ser considerados: o primeiro, 

em relação à identidade individual, consiste na afirmativa de que ñqualquer indiv²duo 

® pluriculturalò e o segundo, em plano mais amplo, alega  que  ñn«o existem culturas 

puras; pelo contr§rio, todas elas s«o mistas (ou óh²bridasô, ou ómesti­asô)ò 

(TODOROV, 2010, p. 69).Todorov explica que: 

Os contatos entre grupos humanos recuam às origens da espécie e deixam sempre 
vestígios na maneira como os membros de cada grupo se comunica entre si. Por 
mais longe que recuemos na história de um país,[...] acabamos sempre por 
identificar um encontro entre várias populações, portanto, várias culturas...ò 
(TODOROV, 2010, p.69-70). 

 

Além de destacar a pluralidade das culturas Todorov aponta, que elas estão 

em ñperp®tua transforma­«oò e que desde as consideradas mais ñtradicionaisò at® as 

designadas como ñmodernasò, todas sofrem modifica­»es movidas pelos motivos  

internos ou influências externas. Uma mudança que ocorre dentro da sociedade, 

como por exemplo, o direito do voto da mulher na França concedido em 1944, que 

permitiu que elas participassem ativamente na vida  pública do país o que  resulta 

em uma transformação de identidade cultural. (p.70-71) De outro lado Todorov 

afirma  que: 
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Existem também contatos externos com culturas vizinhas ou longínquas, que por sua 
vez provocam alterações; antes de influenciar as outras culturas do mundo, a cultura 
europeia já havia absorvido as influências  da cultura egípcia, mesopotâmica, persa, 
indiana, islâmica, chinesa... (TODOROV, 2010, p. 71). 

 

Partindo desse entendimento de Todorov, Tessarolo considera que é 

ñcoerente pensar que a coexistência pacífica entre as diferentes culturas do mundo 

deve ser possível.ò (TESSAROLO, 2010), uma vez que as misturas são tão 

evidentes e a riqueza  cultural  da cada sociedade é resultado de várias influências.  

Analisando a obra de Todorov, Tessarolo destaca algumas ideias do escritor búlgaro 

relacionadas com as identidades múltiplas que cada um indivíduo possui: 

 
Todorov defende que cada indivíduo participa ao mesmo tempo de inúmeras 
identidades, cujas amplitudes são variáveis. Ele destaca, sobretudo, três tipos de 
identidade: a primeira refere-se ¨ ñculturaò, com um car§ter mais sentimental de 
apego à terra dos antepassados; a segunda, mais presente na esfera cívica, 
corresponde ao Estado, ao país do qual somos cidadãos; e a terceira diz respeito ao 
projeto moral e político ao qual decidimos aderir e em defesa dos quais somos 
capazes de atitudes intransigentes (TESSAROLO, 2010, p. 262).   

 

Confirmando a sua compreensão de  que ñas culturas vivas estão em 

constante formaçãoò e que ñcada individuo ® portador da m¼ltipla culturalidadeò 

Todorov acredita em uma ñcoabita­«o pacífica  e as interações engendradas por  

elaò. O autor afirma que por causa da intensa convivência as culturas  se 

influenciaram mutuamente  e ñprocederam em intercâmbio de elementos peculiares 

a cada uma e produziram formas híbridas, que, ao cabo de alguns séculos , 

aparecem como os traços mais autênticos de cada uma (TODOROV, 2010, p.106). 

 Para Todorov (2010)   a ideia   de um mundo mais civilizado, que  se  baseia  

na pluralidade cultural e no diálogo entre as nações, pode ser observada na  

proposta da União Europeia na  criação de uma   Identidade europeia, considerando 

que  ño sentimento de uma identidade comum forneceria mais for­a ao projeto 

europeuò (p.194). 

Ao concluir seus pensamentos Todorov aponta a necessidade de uma "boa 

gestão" dos processos que caracterizam a realidade contemporânea, assinalada por 

movimentos migratórios e  inter-relações intensas, pois o objetivo é buscar o 

caminho que nos levaria  a respeitar tanto a  individualidade pessoal  quanto a vida 

de toda  coletividade. 
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De qualquer modo, nos dias de hoje, os contatos entre populações de origem 
diferente [...], as migrações e as viagens, o intercâmbio internacional de informação 
são mais intenções do que nunca havia ocorrido anteriormente; e não existe 
qualquer motivo para a inversão dessa tendência. A boa gestão dessa pluralidade 
crescente implicaria, em vez de assimilação dos outros a cultura majoritária, o 
respeito pelas minorias e sua integração em quadro de leis e de valores cívicos 
comuns a todos. Esse objetivo é importante porque tem a ver com vida de toda a 
coletividade e, ao mesmo tempo, é acessível na medida em que não interfere nos 
costumes adotados na primeira infância, constitutivos da identidade de base, mas diz 
respeito às regras da vida que [...] podem ser diferentes em cada país.(TODOROV, 
2010, p. 225). 

  

 A escolha das duas obras do Todorov como referencial teórico da presente 

pesquisa justifica-se  pelas  ideias apresentadas pelo autor  que correspondem à 

busca dessa investigação na qual seus  personagens, os músicos búlgaros e 

músicos brasileiros, representantes de  duas culturas distintas lidam com  a questão 

da alteridade e  da aceitação do Outro. Ao analisar como suas experiências se 

entrelaçam,  e constroem  uma   nova realidade cultural para cidade de Manaus, o 

estudo pode confirmar a ideia da influência mútua,  resultado do   diálogo  entre 

sociedades e culturas diferentes. 
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2. METODOLOGIA  
 

2.1 Sobre a história oral 
 

2.1.1  A história oral: técnica, método ou disciplina?  

  

Para realização da presente pesquisa foi adotada como método a história 

oral. Quando se trata de estabelecer uma definição precisa sobre um tema complexo 

como o que é história oral Meihy (2005, p.17) aponta a dificuldade de uma 

conceituação fechada por se tratar de uma prática dinâmica e criativa, além de ser 

constantemente renovada com o desenvolvimento tecnológico.  

É possível distinguir três correntes principais a respeito do status da história 

oral (FERREIRA e AMADO, 2000, p. xii): técnica de produção de documentos, 

método de investigação ou disciplina científica.  

Aqueles que defendem a história oral como técnica se interessam pela 

gravação, transcrição e arquivamento de entrevistas, negando qualquer pretensão 

teórica ou metodológica. A maioria dos pesquisadores dessa corrente trabalha com 

outros tipos de fontes e utiliza as entrevistas de ñforma eventual, sempre como 

fontes de informa­«o complementarò. Conforme William (1986) a hist·ria oral ® 

percebida como um conjunto de procedimentos que ñn«o possui fundamentos 

filosóficos, nem base  metodológica.ò Ela ® ñfruto da tecnologia do s®culo XX com 

eterna curiosidade do ser humanoò (WILLIAM 1986 apud FERREIRA e AMADO, 

2000, p.12-13).  

Os defensores da história oral como disciplina partem da ideia fundamental de 

que a história oral incorpora três componentes: técnica específica de pesquisa, 

procedimentos metodológicos singulares e conjunto próprio de conceitos. Para Mika 

(1988) ñpensar a história oral dissociada da teoria é o mesmo que conceber qualquer 

tipo de história como um conjunto de técnicas, incapaz de refletir sobre si mesma 

[...]. Não só história oral é teórica, como constitui um corpus teórico distinto, 

diretamente relacionado ¨s suas pr§ticasò (MIKA  1988 apud FERREIRA e AMADO, 

2000, p.xiii). 
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 Segundo Meihy (2005, p.11) história oral n«o ® vista apenas como ñum 

acessório para diferentes áreas, propõe-se conversão do material em algo mais 

consequente, menos alienador, ao n²vel  at® de se pretender uma nova disciplinaò.  

De acordo com  Camargo, a história oral  ñdeveria ser pensada como ci°nciaò, 

porém ela, entendida como um ñconjunto de procedimentos articulados entre siò 

permite produzir conhecimento, pois,   assim, como a  filosofia existem  outras 

disciplinas  cujo  conhecimento  não é necessariamente científico (CAMARGO apud 

FERREIRA, 1994, p. 79). 

Na visão de  Ferreira e Amado (2000, p. xv-xvi) que apresentam aquele grupo 

de autores que compreende história oral como uma metodologia, a história oral com 

sua abrangência e complexidade é muito mais que uma simples técnica e é 

impossível  classificá-la   unicamente como prática. Sua função é vista como ponte 

entre a teoria e prática, porém  ñna §rea te·rica, a hist·ria oral ® capaz apenas de 

suscitar, jamais de solucionar questões; formular as perguntas, porém não pode 

oferecer as respostasò (FERREIRA e AMADO, 2000, p. xv-xvi).  

Às três correntes principais acrescentam-se mais dois conceitos: história oral 

como ferramenta, como ñmero instrumento, um acess·rioò ou ñsimplesmente um 

recurso que poderia ou n«o contribuir para refor­ar argumentosò e hist·ria oral como 

ñforma de saberò na qual o saber tem mais sentido do que o simples registro, é uma 

maneira superior de reconhecimento de vivências humanas (MEIHY e HOLANDA, 

2014, p.67; 74). 

Segundo os mesmos autores é conveniente dizer que qualquer alternativa 

merece consideração desde que essa escolha de conceito seja fundamentada e 

discutida em relação às demais possibilidades (MEIHY e HOLANDA, 2014, p. 65). 

 

2.1.2 Tendências e etapas dos procedimentos  

  

Alberti define duas tendências principais  da história oral  que se diferenciam 

em relação os procedimentos seguidos pelos pesquisadores: a primeira apresentada 

por autores norte-americanos que privilegiam a formação de bancos de depoimentos 

orais, sem necessariamente subordinar sua produção a um projeto de pesquisa e a 

segunda, adotada pelos europeus, que  priorizam a lógica da investigação científica, 
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sem que as entrevistas sejam, necessariamente, colocadas à disposição dos outros 

pesquisadores (ALBERTI, 2013, p. 27). 

Alberti discorda da possibilidade de uma prática de história oral sem projeto 

de pesquisa estabelecido com hipótese, objetivos e uma orientação teórica definida: 

ñSe n«o, como saber que pessoas entrevistar, que perguntas formular e como 

orientar o tratamento da entrevista?ò (ALBERTI, 2013, p. 29)  

Para Meihy e Holanda, (2014, p.30) ñdefinir os passos da história oral implica 

estabelecer os momentos principais da sua realização: elaboração do projeto, 

gravação, estabelecimento do documento escrito e sua seriação, análise, 

arquivamento e devolu­«o socialò. Em rela­«o ¨ primeira etapa, a elabora­«o do 

projeto, os autores destacam os princípios básicos; de quem, como e por que projeto 

deve se iniciar, considerando os fatores como: relevância social da pesquisa; 

probabilidade em termos de abrangência de entrevistas, local e tempo; diálogo com 

a comunidade que o gerou e responsabilidade na finalização e devolução ao grupo.  

Com referência às etapas seguintes, tendo em vista o compromisso da 

história oral de manter um registro permanente que se projeta no futuro e que pode 

ser utilizado por outros pesquisadores de diferentes maneiras, é importante separar 

as etapas da gravação da entrevista (etapa obrigatória), do estabelecimento dos 

textos e de suas análises, (etapas que dependem da determinação do projeto) e do 

arquivamento ou destinação (etapa que deve ser orientada  à instituição da guarda 

do material) (MEIHY, 2005, p. 18).  

As entrevistas, como uma etapa ñgerminalò ® aquele momento do encontro 

entre entrevistado e entrevistador no qual os dois, em conjunto, constroem o 

documento. O sucesso da investigação depende da qualidade da entrevista, uma 

vez que é ela que constitui o documento que será interpretado. Uma entrevista de 

qualidade supõe: escolha correta do entrevistado, preparação prévia sobre o tema 

ser investigado, hipótese claramente definida, flexibilidade suficiente para ser aberto 

às informações, não previstas no roteiro, sem perder o foco da entrevista, cuidado 

com a formulação das perguntas, que é igualmente importante como seu conteúdo, 

atenção nas respostas, mas também no silêncio (BARELA, MIGUEZ e CONDE, 

2000, p. 20). 

Meihy e Ribeiro (2011, p.15) distinguem três tipos de situações em relação ao 

uso de entrevista em história oral: história oral instrumental, quando a modalidade 
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serve para apoio de uma investigação, coleta de dados, sem análise; história oral 

plena ou pura, quando todo processo da investigação é construído com base das 

narrativas, sua análise e cruzamento, história oral híbrida, adotada pela presente 

pesquisa quando se soma a análise derivada das entrevistas  com memórias 

escritas, dados estatísticos, literatura, reportagens e fontes iconográficas bem como 

anotações de diário de campo elaboradas durante a pesquisa. 

A etapa de elaboração do documento escrito procede em quatro fases: 

transcrição literal, elaboração de resumo, identificação dos principais temas ou 

t·picos e escolha do ñtom vitalò, a frase que sintetiza o conte¼do da entrevista. O 

texto final pode ser organizado segundo tópicos de interesse do projeto, suprimindo 

apenas repetições e vícios da linguagem, mas sem omitir nenhuma passagem. As 

observações das reações emocionais, como silêncio, hesitação gestos, lapsos são 

anotados entre parênteses, como elementos que podem direcionar a interpretação 

(LANG, CAMPOS e DEMARTINI, 2010, p.46 e p.50). 

Meihy e Holanda (2014, p.139-143) diferenciam três etapas para a elaboração 

do texto final de uma entrevista: a transcrição absoluta na qual são mantidas as 

perguntas e respostas e são registradas as palavras no estado bruto com 

repetições, erros e com registro dos sons do ambiente; a textualização, que 

apresenta um texto mais claro, sem repetições, vícios da linguagem e sem registro 

dos ruídos externos e no qual as perguntas são omitidas e a transcriação, produto 

final, que depois de autorizado pelo colaborador pode compor a pesquisa.  

A fase de análise do texto da entrevista merece uma consideração especial 

por ser aquela etapa que atribui o significado aos dados recolhidos pelo 

entrevistador. Analisar significa decompor um texto, fragmentá-lo em seus elementos 

fundamentais e utilizar os fragmentos que são compatíveis com a síntese que se 

busca. Outros aspectos, anotados no caderno de campo ou marcados na transcrição 

são também considerados: o não dito, o não perguntado pode levar pesquisador a 

questões que não foram levantadas(LANG, CAMPOS e DEMARTINI, 2010, p.47-

49). Para Thompson (1992),  

o material [texto da entrevista] deve ser interpretado com plena consciência do 
contexto em que foi coletado, das formas de viés a que está sujeito e dos métodos 
de avaliação então necessários. [...] Para conseguir pleno êxito como história é 
preciso que se chegue a uma integração entre generalidade e detalhe, entre teoria e 
fato. (THOMPSON, 1992, p. 304-305). 
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A respeito da etapa de arquivamento do material coletado, na abordagem do 

Centro de Estudos Rurais e Urbanos (CERU) trata-se do depósito da documentação 

(gravações, transcrições, informações sobre o projeto e resultados, incluindo as 

cartas de cessão) na instituição responsável para que seja colocado à disposição 

para outras pesquisas, dentro das condições estabelecidas para a utilização (LANG, 

CAMPOS e DEMARTINI, 2010, p.51). 

 O ñbanco de hist·riasò, apontado pelo Meihy (2014, p.127) como um conceito 

novo,  pode ser cultivado como uma alternativa  mesmo sem ter  uso imediato ou 

exato, justificando: ñPessoas, que se disp»em a falar para bancos de hist·ria quase 

sempre se comprometem com um diálogo futuro e assim, narram suas histórias 

como se fossem uma espécie de avaliadores de um passado que deve explicar o 

futuro[...]ò (MEIHY, 2014, p.18). 

A conduta ética, que deve marcar qualquer trabalho científico e intelectual é 

extremamente importante no caso da história oral, por se tratar do uso da palavra do 

outro. São dois os aspectos que devem ser considerados: aspecto legal ou jurídico, 

que se refere à cessão dos direitos sobrea  gravação em favor do pesquisador ou 

instituição envolvida na pesquisa, através de carta de cessão e o aspecto moral, que 

conta com a conduta ética do pesquisador, que deve estar ciente de que 

ñentrevistados ou  pessoas citadas n«o  poder«o  ser de modo nenhum prejudicados 

pela forma de utilização e divulgação que for feita dos relatosò (LANG, CAMPOS e 

DEMARTINI, 2010, p. 52). 

 

2.2 Procedimentos metodológicos 

 
ñAprende-se melhor a história oral experimentando-a, praticando-a 
sistem§tica e criticamenteò (Jorge Eduardo Aceves Lozano in: MEIHY 
e HOLANDA, 2014, p. 13).  

  

 História oral, um termo desconhecido para mim até o  início da presente 

pesquisa, foi me apresentado pela minha orientadora acadêmica, professora 

Jusamara Souza, e sugerido  como  método que correspondia  às minhas intenções 

iniciais em relação ao tema da pesquisa. Identifiquei-me imediatamente com o 

método, ainda durante a leitura dos primeiros livros indicados, pois a história oral, 

sendo um método  empírico, apesar de  sua fundamentação teórica, baseia-se em 
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procedimentos e  experiências práticas, que a  meu ver, se mostrava semelhante  às  

minhas experiências de musicista, todas como m¼sico da ñpr§ticaò. 

 

2.2.1 Primeiros contatos   

  

No primeiro momento, antes da elaboração do projeto, organizei duas listas: 

uma com os acontecimentos que ocorreram na vida musical de Manaus a partir de 

1994, que testemunhei ou tinha conhecimento, e outra, com os nomes dos colegas, 

músicos búlgaros ou brasileiros, que poderiam ser os possíveis entrevistados. Em 

junho de 2014, fiz os primeiros contatos, via redes sociais, ñsondandoò o interesse 

dos colegas de participar da pesquisa. A ideia do projeto previa entrevistas com 

músicos búlgaros, residentes hoje em Manaus, depoimentos ou entrevistas (quando 

fosse possível) com aqueles que já não atuam na cidade e entrevistas com músicos 

brasileiros, que tiveram contato profissional com os búlgaros.  

No mesmo mês elaborei a versão inicial do projeto da pesquisa e nessa base 

organizei o primeiro cronograma de trabalho. Seguindo o planejado, em julho do 

mesmo ano, durante as férias em Manaus, entrei em contato, pessoalmente, com o 

maior número possível de músicos, de maneira informal, perguntando se gostariam 

de colaborar com entrevistas, depoimentos ou/e com seus acervos pessoais e 

naquele momento todas as respostas foram positivas.  

As entrevistas eram meu foco principal, mas, paralelamente, pretendia juntar 

outras fontes, escritas e iconográficas, contando com o meu acervo e dos meus 

colegas bem como com a colaboração das instituições de Manaus onde trabalharam 

ou trabalham músicos búlgaros. O primeiro contato com uma instituição aconteceu 

em agosto de 2014,  quando, via telefone, solicitei um encontro com  Robério Braga, 

na época, Secretário da Cultura do Estado do Amazonas (SEC), com a intenção de 

obter permissão para acessar os arquivos da Agencia Amazonense de 

Desenvolvimento Cultural (AADC - agência administrativa, aliada à SEC). 

Infelizmente não consegui o encontro desejado nessa primeira tentativa.  

Retornei a Porto Alegre e  até o final desse ano a minha atenção ficou voltada 

para a preparação e realização do primeiro recital de doutorado e a outras atividades 

como violinista. 
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No primeiro semestre de 2015 preparei um novo cronograma. Nele já 

estavam previstos os nomes dos primeiros entrevistados e das instituições que 

pretendia visitar na próxima viagem para Manaus, nos meses de julho e agosto. 

 O projeto de pesquisa incluía além da investigação sobre os búlgaros em 

Manaus outras informações sobre assuntos relacionados como: os músicos búlgaros 

em  outras cidades brasileiras, a cultura musical da Bulgária e a vida musical de 

Manaus nos anos anteriores a 1994. Para expor estes assuntos secundários não 

planejava fazer entrevistas, devido à localização distante dos possíveis 

colaboradores e, principalmente, devido ao grande número de entrevistas, que 

pretendia realizar, abordando o tema principal. Para desenvolver os temas 

relacionados ao foco principal contava com depoimentos por e-mail, com fontes 

documentais ou com a literatura já existente.  Em abril de 2015, em Porto Alegre, 

entrei em contato via facebook, com quatro colegas, pedindo-lhes que me 

enviassem seus depoimentos relativos a alguns assuntos do meu projeto que eles 

conheciam bem, como a vida musical de Manaus antes de 1994 e os primeiros 

músicos búlgaros no Brasil. De Manaus, os colaboradores foram Adalberto Holanda, 

Fernando Lima e Cláudio Abrantes, que iniciaram seus estudos nos anos 1980 em 

Manaus e que tinham conhecimento sobre esse período da vida musical da cidade. 

O outro colaborador foi Evgeni Ratchev, violinista, professor e regente, que hoje 

reside em Londrina, e que está entre os primeiros músicos búlgaros que vieram para 

o Brasil, em Belém, no ano de 1987.  

 

2.2.2 Roteiros de entrevistas e entrevistados 

  

Em maio de 2015 concluí a versão final dos dois roteiros das entrevistas (Ver  

Apêndice A): um para músicos búlgaros (com pequenas alterações  para aqueles  

que não estão mais em Manaus) e outro para os músicos brasileiros. Encorajada 

pela professora Jusamara marquei a primeira entrevista que aconteceu no dia 23 de 

junho de 2015, em Porto Alegre. Meus entrevistados foram o casal Velichka Filipova 

e Filip Filipov.  

Depois da realização do segundo recital do doutorado em agosto de 2015, em 

setembro, novamente, foquei-me na pesquisa e meu primeiro passo foi a elaboração 

do ñmapaò do documento de qualifica­«o com a inten­«o de ter um guia para 
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organização do meu trabalho nos meses seguintes. Em setembro do mesmo ano 

também iniciei a transcrição das entrevistas, já realizadas e a sua tradução em 

búlgaro. 

Em novembro de 2015 novamente enviei mensagem para Evgeni Rachev, 

pedindo  seu depoimento, pois ele desde o início, mostrou-se  disposto a me ajudar,  

porém  devido à sua grande ocupação ainda  não tinha conseguia o tempo  para 

responder as minhas perguntas. Insisti  nesse contato porque  Evgeni  é  único entre 

os primeiros músicos búlgaros que chegaram em Belém em 1987, que ainda esta 

residente no Brasil e seu depoimento iria ser única fonte direta de informação sobre 

o assunto. Finalmente Evgeni colocou-me em contato com sua esposa, a pianista 

Irina Ratcheva, que no início de dezembro de 2015 digitalizou e me enviou um 

considerável número de documentos: programações e recortes de jornais do tempo 

da atuação dos músicos búlgaros em Belém. Para facilitar Evgeni, sugeriu que ele 

respondesse as minhas perguntas, não por escrito, mas gravando suas respostas. 

Assim nos dias 11 e 12 de dezembro de 2015, recebi duas gravações com o 

depoimento de Evgeni Rachev, que foram transcritos em março de 2016 e, em 

seguida, aproveitados como fonte principal para a organização do  capítulo 5.2.1, 

sobre os músicos búlgaros em Belém. 

Em   março e em abril de 2016  realizei  contatos via celular e facebook para 

confirmar detalhes  sobre atuação  dos músicos búlgaros em  Ribeirão Preto, como 

também sobre os professores paraibanos que antecederam os primeiros professores 

búlgaros no CAUA. Meus colaboradores foram  Martin Lazarov, músico e compositor  

búlgaro residente em São Paulo, MihailKrastanov, responsável pela escola búlgara 

no Brasil, residente em Ribeirão Preto e Rucke Bezerra, violinista e professor da 

UFRN, residente em João Pessoa. 

 Em maio e junho do mesmo ano, durante a  viagem para  Bulgária, foram 

realizadas mais quatro entrevistas, com os músicos búlgaros que trabalharam em 

Manaus por um longo período, mas que retornaram para seu pais de origem por 

diversos motivos. Foram os entrevistados: Yulia Georgieva, Izabela Georgieva, 

Srebrina  Ivanova e Damyan Georgieva. O período entre agosto e novembro de 

2016 foi dedicado à transcrição e tradução das entrevistas feitas na Bulgária. 

Em novembro de 2016, quando novamente voltei a Manaus, confirmei a 

disposição dos músicos,  que já haviam mostrado  interesse em colaborar com a  
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pesquisa e combinei os dias e horários para a realização das entrevistas. A partir de 

dezembro 2016 até início de fevereiro de 2017 foram feitas mais 16 entrevistas nas  

quais participaram 17 colaboradores, 6 brasileiros e 11 búlgaros. Depois da coleta 

desses depoimentos foi necessário um período mais longo para o tratamento do 

material, que até o início de outubro foi  transcrito e traduzido (nos casos das 

entrevistas feitas em búlgaro). Durante todo esse período pude contar com a 

colaboração dos entrevistados, via redes sociais, para esclarecer alguns detalhes 

das entrevistas ou acrescentar algumas informações. Da mesma forma pude contar 

com meus familiares, solicitando envio de materiais digitalizados do meu arquivo 

pessoal (de Manaus e da Bulgária). No início de maio aconteceu meu  terceiro recital 

de doutorado que  foi apresentado também no Biblioteca Municipal do Porto Alegre e 

a seguir, em junho,  na Bulgária, no capital  Sofia e na minha cidade natal, Plovdiv.   

 

2.2.3 Fontes documentais 

  

No mês de julho de 2015 visitei algumas bibliotecas da cidade de Manaus: a 

Biblioteca Pública de Manaus, Biblioteca Municipal e Biblioteca da UEA. Na 

biblioteca da UEA, com a ajuda do coordenador do curso de música da ESAT, 

Vadim Ivanov, consegui alguns livros sobre a vida musical de Manaus além de 

algumas publicações sobre história oral. Mais uma vez entrei em contato com a SEC 

e, dessa vez, Dora Cruz, secretária executiva do Secretário Robério Braga me pediu 

que enviasse um e-mail anexando atestado do PPGMUS da UFRGS, que 

comprovasse a minha pesquisa. Alguns dias depois de enviar o e-mail recebi um 

telefonema que confirmou a liberação do acervo da SEC e da AADC para meu uso.  

Em fevereiro de 2016, ainda em Manaus, procurei os caminhos para 

conseguir acesso aos arquivos do UEA e UFAM. Na UEA fui orientada pelo 

coordenador do curso de música, Vadim Ivanov, a procurar a diretora do ESAT, 

Carmen Lúcia Meira Arce. Depois de sua autorização os funcionários, Jeferson 

Santos e Lidwants Carvalho ajudaram-me a localizar nos arquivos da UEA os 

registros referentes aos músicos búlgaros, que atuaram ou atuam como professores 

no curso de música da ESAT. Na UFAM, depois de encaminhar um requerimento 

para o Departamento Pessoal (DEPES), o arquivista responsável pelo setor 

conseguiu  os documentos que necessitava: os contratos dos primeiros búlgaros que 
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trabalharam em Manaus como professores da CAUA e o edital, que publicou a sua 

contratação oficial.  

Nos primeiros dias de fevereiro de 2016, através das redes sociais, conversei 

com a jornalista búlgara, Zornica Giurova, residente em Sofia, e pedi a sua opinião 

sobre as transformações que ocorreram na Bulgária no setor da cultura e artes a 

partir de anos 90, com as mudanças políticas no país. Minha intenção era conseguir   

uma opinião pessoal, diferente das fontes oficiais da mídia. Zornica concordou em 

me enviar a sua opinião via e-mail, o que aconteceu logo em seguida, no dia 7 de 

fevereiro de 2016. Essas informações foram  utilizadas como parte final, do capítulo 

sobre a cultura musical da Bulgária. 

No fim de fevereiro do mesmo ano, entrei novamente em contato com a 

AADC, onde já tinha permissão para acessar os arquivos pela autorização do 

Secretário da Cultura Robério Braga. A senhora Tereza Xenofonte, responsável 

pelos Recursos Humanos, recebeu-me  com atenção e apresentou-me  à arquivista 

da AADC, a senhora Suelli da Costa Santos. Durante quatro dias, 25 de fevereiro e 

dia 1, 2 e 3 de março de 2016, com a incansável  ajuda da arquivista, revisamos   

centenas   de páginas referentes à contratação e atuação dos músicos búlgaros na 

Amazonas Filarmônica  e nas outras orquestras e instituições da AADC. No último 

dia, 3 de março de 2016, recebi a permissão para copiar dois livros, um sobre a AF e 

outro sobre a Associação Amigos da Cultura (hoje AADC). Os livros foram editados 

recentemente para uso exclusivo da SEC e AADC. Cada um com aproximadamente 

700 páginas, inclui  documentos: editais,  recortes de jornais, relatórios, ofícios, entre 

outros, uma fonte de informação de quantidade excepcional.  

A partir de março de 2016, já de volta a Porto Alegre, comecei a organizar o 

material coletado até aquele momento, a transcrição das entrevistas e sua análise, 

os depoimentos, as fotografias, os recortes de jornal, editais, programações de 

concertos entre outros, em pastas separadas, referentes a cada um dos assuntos 

relacionados ao tema principal. 
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Quadro 1 ï Procedimentos e atividades realizadas no período de  doutoramento 

(continua) 

2014 

Meses Local Atividade 

Abril/Maio Porto Alegre 
Definição do tema de pesquisa e primeiras 

leituras sobre história oral 

Junho/Julho 

Porto Alegre  
 
 
 
 
 
 
 
 

Manaus 
 

Organização de duas listas: dos acontecimentos 
da vida musical de Manaus a partir de 1994 e 

nomes dos possíveis colaboradores 
 

Elaboração da versão inicial do projeto e do 
primeiro plano de trabalho. 

 
Primeiro contato com os possíveis 

colaboradores (informal, via facebook ou 
pessoalmente) 

Agosto Manaus 
Primeiro contato com a SEC (Secretaria de 

Cultura de Amazonas) para obter permissão de 
acesso aos arquivos (sem sucesso) 

Setembro/Outubro Porto Alegre I Recital de doutorado 

Novembro Aveiro, Portugal 
Recital conferência no congresso em Aveiro, 

Portugal 

2015 

Abril Porto Alegre 

Elaboração de novo plano de trabalho 
Contatos via rede sociais com pedidos de 

colaboração em forma de depoimentos sobre os 
temas relacionados 

Maio Porto Alegre 
Preparação dos dois roteiros para as entrevistas 
(um para os búlgaros e outro para os brasileiros) 

Junho Porto Alegre Primeira entrevista: Velichka e Filip 
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Julho Manaus 

Entrevistas nº 2, 3 e 4, Manaus: Elena, 
Fernando e Giovanny. 

 
Visita a Biblioteca Pública, Biblioteca Municipal e 

Biblioteca da Universidade Estadual do 
Amazonas 

 
Novo contato com SEC. Permissão para acesso 

aos arquivos da AADC 

Agosto 

Manaus 
 
 

Porto Alegre 

Recital Solo no Centro Cultural  Palácio da 
Justiça 

 
2º Recital de doutorado 

Setembro Porto Alegre 

Elabora­«o do ñmapaò do documento de 
qualificação 

 
Transcrição   das entrevistas (dos búlgaros e 

dos brasileiros) 
 

Tradução das entrevistas dos búlgaros 

Outubro/Novembro Porto Alegre 

Organização dos arquivos e análise dos dados 
das entrevistas e dos depoimentos 

 
Primeiras tentativas de escrita 

Novembro Porto Alegre 

Novo contato com Evgeni Ratchev 
 

Envio de questionário via e-mail 
Concertos Duo Violinos, com Débora Borges 

 
Concerto ñEncontro de Cordasò com colegas do 

PPGMUS, na Casa de Música 

Dezembro Manaus 
Recebo o depoimento (áudio) e documentos do 

acervo pessoal do Evgeni Ratchev e Irina 
Ratcheva, via e-mail 

2016 
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Fevereiro 
 

Manaus 

Solicito acesso os arquivos do UFAM 
Visito ESAT da UEA 

 
Solicito e recebo via e-mail depoimento da 

jornalista búlgara Zorniza Giurova 
 

Tradução do depoimento 
 

Recital no Centro de Artes da UFAM, duo com 
Fernando Lima 

 
Recital na Igreja da Nossa Senhora, Manaus, 

duo com Fernando Lima 

Fevereiro/Março Manaus Visita do arquivo da AADC da SEC 

Março 
Manaus 

 
Porto Alegre 

Transcrição e tradução do depoimento do 
Evgeni  Ratchev 

Organização de todo material   em pastas de 
acordo com a ñmapa ñ da qualifica­«o 

Março/Abril Porto Alegre 
Contatos via celular ou face book (Martin 

lazarov, Rucke Bezerra, Mihail Krastanov ) 

Maio Porto Alegre 
Qualificação 

 
Apresentação no XIII encontro da História Oral 

Junho Sofia, Búlgaria Entrevistas na Bulgária, nº 5 e 6 

Julho 
Sofia, Bulgária 

 
Plovdiv, Bulgária 

Entrevistas na Bulgária, nº 7 e 8 
 

Recital violino/violoncelo, com Nikola Nikolov, 
Biblioteca Nacional, Plovdiv 

Agosto/Setembro Porto Alegre/ Manaus 
Transcrição das entrevistas realizadas na 

Bulgária 

Outubro Porto Alegre Tradução das entrevistas 

Novembro Manaus 
Confirmação e agendamento das próximas 

entrevistas 
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Dezembro Manaus 
Realização de nove entrevistas  

(de nº 9 até 17) 

2017 

Janeiro Manaus 
Realização de três entrevistas  

(de nº 18 até 20) 

Fevereiro Manaus 
Realização de quatro entrevistas  

(de nº 21 até 24) 

Março a Outubro 
Porto Alegre/ Manaus/ 

Bulgária 
Organização, transcrição e tradução do material 

recolhido 

Maio Porto Alegre 
Recital no Biblioteca Municipal de Porto Alegre,  

com Eduardo Knob 
3º recital de doutorado 

Junho 

Plovdiv, Bulgária 
 
 

Sofia, Bulgária 

Recital  no auditório do Colégio Nacional de 
Música,  Plovdiv, Bulgária, com pianista 

Svetoslav Lazarov 
 

Recital no Centro de Música Boris Hristov em 
Sofia, Bulgária, com pianista  Svetoslav lazarov 

Agosto Manaus 
Apresentação com trio  Remanso no evento 

multicultural ñPasso a Pa­o,2017ò 

Agosto a Dezembro Porto Alegre/ Manaus Elaboração do texto da pesquisa 

Outubro até Dezembro Manaus 
Devolução, entrega dos CDs com entrevistas 

gravadas 

Dezembro Manaus 
Três apresentações como solista da orquestra 

da UFAM 

 Fonte: Quadro elaborado pela autora deste trabalho. 

 

2.2.4 Sobre as entrevistas 
   

 Desde o início deste  trabalho minha intenção foi incluir depoimentos do   

maior número possível de  músicos búlgaros que atuam  em Manaus,    obtendo, 
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dessa forma,  pontos de vista diferentes e respondendo às questões da pesquisa  de 

maneira, possivelmente, mais complexa. Pelo mesmo motivo surgiu a ideia de 

entrevistar músicos brasileiros, que conviveram com músicos búlgaros em Manaus e 

também recolher depoimentos  dos músicos búlgaros, que, atualmente,  não estão 

mais na cidade  mas  que atuaram na capital amazonense por um período de mais 

de cinco anos. Dessa forma as entrevistas foram divididas em três grupos sendo um 

dos músicos búlgaros que trabalham em Manaus atualmente, outro, dos músicos 

búlgaros que atuaram em Manaus e hoje trabalham em outros estados no Brasil, ou 

voltaram para Bulgária, e o terceiro, dos músicos brasileiros que tiveram 

relacionamento profissional com os músicos búlgaros. A meu ver cada um dos 

grupos entrevistados mostrou  ângulos diferentes da presença dos músicos búlgaros 

em Manaus. Por um lado a visão dos búlgaros que continuam vivendo nessa 

realidade, trabalhando e construindo a vida musical da cidade, de outro, o olhar 

diferente, determinado pelo  distanciamento do tempo e do local, daqueles búlgaros 

que não estão mais presentes em Manaus, e por fim, o ponto de vista dos 

brasileiros, colegas e/ou alunos, representantes tanto da música erudita quanto da 

música popular, em cujas vidas a presença búlgara refletiu de diversas maneiras. 

Logo depois de definir o tema da pesquisa conversei (via rede sociais ou 

pessoalmente) com a maior parte dos músicos búlgaros, residentes no momento  em 

Manaus, sobre a possibilidade de participar da pesquisa e fiz o convite para a 

participação. Apenas três músicos não foram convidados: o casal Stanislav  

Ouchinkin e Marieta Lotova, que chegaram na cidade no fim de 2014 e ainda 

estavam sem experiência na cidade e Damyan Paruchev, com quem me 

desencontrei e não consegui realizar contato. De todos os músicos búlgaros 

convidados dois não concordaram em fazer a entrevista, e uma, inicialmente 

mostrou-se  disposta de ser entrevistada, mas, a seguir, não conseguiu tempo para 

agendar o encontro. Tendo uma quantidade grande de músicos brasileiros  que 

conviveram com os músicos búlgaros decidi fazer a escolha valendo a minha 

decisão pessoal junto aos critérios estabelecidos. Convidei para fazer seus 

depoimentos aqueles músicos que eu pessoalmente conheço e que correspondem 

aos três critérios: de ter trabalhado com vários músicos búlgaros, de ter tido diversas 

experiências  profissionais conjuntas e  de ter tido uma  convivência com os músicos 

búlgaros  de longo prazo. Todos os brasileiros convidados concordaram em 
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colaborar com a pesquisa e dar depoimentos. Entre os músicos búlgaros 

entrevistados, que  não trabalham mais em Manaus, tanto os quatros que hoje vivem 

na Bulgária, quanto os dois que estão residentes em outro estado do Brasil , todos   

respondem ao mesmo critério, de ter vivido e trabalhado na capital amazonense  por 

mais de  cinco anos.   

Em relação aos primeiros colaboradores que escolhi para iniciar toda  a 

sequência de entrevistas,  outros critérios também nortearam a minha 

decisão.Tendo apenas conhecimento teórico sobre história oral e nenhuma 

experiência como entrevistadora procurei entrevistar, inicialmente, os colaboradores 

com quem tinha maior  proximidade. No caso do casal Velichka e Filip, com quem 

realizei minha primeira entrevista  teve várias razões   para escolhê-los para serem 

meus primeiros entrevistados: o casal são os primeiros músicos búlgaros  que 

vieram para trabalhar   em Manaus; na época da entrevista, por coincidência, os dois 

residiam e trabalhavam em Porto Alegre, o que facilitou o contato, e por último, mas 

não menos importante, por causa da proximidade que  temos  devido às  

experiências pessoais e profissionais conjuntas, não só em  Manaus, mas  desde 

1992, quando  chegamos juntos ao Brasil. Em relação à primeira entrevista com 

músico brasileiro, a  escolha do entrevistado Fernando Lima também não foi 

aleatória. Fernando é um dos primeiros alunos com quem trabalhei em Manaus, logo 

depois da minha contratação como professora do CAUA, em 1995. Hoje ele é meu 

colega e grande amigo. Mas minha escolha não foi dirigida apenas por afeto 

pessoal, mas também pelo fato de Fernando ter uma longa trajetória profissional, 

antes e depois da vinda dos músicos búlgaros. Ele iniciou seus estudos ainda na 

época quando as condições de ensino na área de música na cidade eram bastante 

limitadas e, em seguida, a partir de 1994, testemunhou e participou de todas as 

mudanças na vida musical de Manaus, como aluno e colega de músicos búlgaros.  

Os entrevistados, na sua maioria, são meus colegas com que convivo há 

muitos anos, mas essa relação diferente, ou seja, entre o entrevistado e 

entrevistador ou entre pesquisadora e colaborador, era nova tanto para mim quanto 

para os meus colegas. Durante as entrevistas tentei manter um tom informal e 

descontraído para não causar estranhamento tendo um comportamento diferente 

daquele que os meus colegas colaboradores estão acostumados a ver em mim, e 

dessa forma provocar um distanciamento. Apesar de ter organizado roteiros 
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específicos para cada um dos grupos entrevistados - búlgaros e brasileiros - não tive 

a preocupação de seguir com rigor as perguntas elaboradas. As questões serviram 

mais como guia a partir de qual eu podia  direcionar a conversa. Conhecendo de 

maneira geral, as trajetórias pessoais e profissionais dos  meus colaboradores, 

sendo eles  meus amigos ou colegas de longa data, ajustei os roteiros antes de cada 

entrevista, incluindo perguntas específicas para cada caso, com a intenção de tornar 

a conversa menos ñacad°micaò, mais pessoal para que o depoente se sentisse mais 

à vontade para compartilhar seus pensamentos e suas experiências. Com muita 

satisfação pude observar durante as entrevistas o envolvimento da maioria dos 

entrevistados e sua vontade de colaborar. Dessa forma os depoimentos recolhidos 

ofereceram um material muito rico em termos de vivências e reflexões  pessoais. 

Em relação ao local das entrevistas, a escolha foi feita pelos próprios 

colaboradores. Todas as entrevistas realizadas fora de Manaus aconteceram nas 

residências dos entrevistados. Em Manaus, para facilitar para os entrevistados, caso 

não fosse possível o encontro acontecer nas suas residências, coloquei a minha 

casa à disposição, como possível local de entrevista, como também, consegui 

acesso a uma das salas da  Biblioteca Municipal8, que está situada no centro da 

cidade, local de fácil acesso para todos. Todas as entrevistas com os músicos 

búlgaros foram feitas em búlgaro. Apesar de que eles, na sua maioria, dominam 

bem a língua portuguesa, considerei que a conversa fluiria melhor na língua 

materna. Em alguns momentos os entrevistados misturavam as duas línguas, 

procurando a melhor palavra para se expressarem. As entrevistas completas foram 

transcritas em búlgaro e a seguir traduzidas para português. Foram traduzidos do 

búlgaro para o português também os depoimentos de Evgeni Ratchev e Zornica 

Giurova. Sendo essa minha primeira experiência como tradutora, os textos a 

traduzidos de búlgaro sofreram várias redações nas tentativas de conseguir uma 

fluência das frases, que ficasse mais próxima ao modo de expressão e à lógica da 

língua portuguesa. Paralelamente a isso a minha preocupação era antes de mais 

nada conseguir repassar o tom das falas dos entrevistados búlgaros e não tanto 

traduzir ñao p® da letraò suas palavras. Em alguns casos pedi ajuda para a minha 

filha Vasilka, nascida em Manaus, que domina as duas línguas, mas para quem a 

                                                           
8 Meus agradecimentos a Railda Victor, responsável pela  Biblioteca Municipal  na época quando 
foram realizadas entrevistas, que cedeu o espaço  sempre quando foi necessário. 
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língua portuguesa é mais fluente. As palavras acentuadas pelos entrevistados 

durante as entrevistas, depois de  transcritas foram destacadas no texto com negrito. 

Todos os depoimentos orais  foram gravados em vídeo e na maior parte das 

entrevistas, paralelamente, foi feita uma gravação em áudio. Essa dupla gravação foi 

realizada nos últimos 16 depoimentos, colhidos a partir de dezembro 2016, por 

precaução, considerando algumas falhas que ocorreram durante as entrevistas 

anteriores. Alguns entrevistados, após o término da entrevista, quando a  gravação 

do vídeo foi encerrada, voltaram a fazer comentários interessantes, que ficaram 

gravados apenas no  áudio. Antes de cada gravação foi dada para os entrevistados 

uma  breve informação sobre a pesquisa, seus objetivos  e sobre o método utilizado. 

Em alguns casos foi necessário esclarecer que se trata de uma  entrevista informal, 

que  não  havia necessidade de preparação prévia e de que toda qualquer 

informação que eles estivessem dispostos a compartilhar  seria valiosa, exatamente 

por expressar sua opinião única e pessoal sobre os assuntos tratados. Os 

entrevistados foram Informados de que suas palavras, depois de transcritas (e 

traduzidas, quando fosse o caso) seriam  utilizadas para compor parte do texto 

dessa pesquisa, mas somente  depois da sua autorização. Para obter o aceite oficial 

dos participantes   antes da cada entrevista  os entrevistados foram convidados a ler 

e assinar o termo de consentimento (Ver Apêndice B). Seguindo os procedimentos 

éticos da história oral, foi feita devolução do material recolhido. Os depoentes 

receberam cópias das entrevistas, gravadas em CDs, e foi solicitado retorno, caso 

eles tivessem restrições para a utilização de uma ou mais partes dos seus  

depoimentos na redação final da tese.  

 

Quadro 2 ï Dados sobre as entrevistas 

(continua) 

Entrevista 
Nome do 

entrevistado 
Data Cidade Local Duração 

1 

Velichka 

Filipova e Filip 

Filipov 

23/06/2015 
Porto 

Alegre 

Casa dos 

entrevistados 

21:23 + 

46:05 

2 Elena Koynova 06/07/2015 Manaus 
Apartamento da 

entrevistada 
01:11 

3 Fernando Lima 07/07/2015 Manaus 
Casa do 

entrevistador 

58:32 

+09:12 

4 Giovanny Conte 08/07/2015 Manaus 
Casa do 

entrevistador 
26:06 
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5 Yulia Georgieva 26/06/2016 Sofia 
Apartamento da 

entrevistada 
38:59 

6 
Izabela 

Georgieva 
26/06/2016 Sofia 

Apartamento da 

entrevistada 
55:12 

7 
Damyan 

Georgiev 
12/07/2016 Sofia 

Apartamento do 

entrevistado 
23:21 

8 
Srebrina 

Ivanova 
13/07/2016 Sofia 

Apartamento da 

entrevistada 
24:31 

9 
Luiz Fernando 

Malheiro 
07/12/2016 Manaus Teatro Amazonas 46:26 

10 
Margarita 

Chtereva 
07/12/2016 Manaus UEA 46:20 

11 Simeon Spasov 09/12/2016 Manaus 
Casa do 

entrevistador 
31:06 

12 
Denitza  

Marinova 
09/12/2016 Manaus 

Apartamento da 

entrevistada 
22:13 

13 
Alexandra  

Tcherkezova 
10/12/2016 Manaus 

Apartamento da 

entrevistada 
40:47 

14 Diana  Todorova 12/12/2016 Manaus 
Apartamento da 

entrevistada 
28:12 

15 
Marcelo de 

Jesus 
12/12/2016 Manaus Teatro Amazonas 

26:20 + 

02:46 

16 

Radoslava 

Ruseva e 

Vladimir Rusev 

22/12/2016 Manaus Biblioteca Municipal 
01:17 + 

20:49 

17 
Nikolay 

Mutafchiev 
28/12/2016 Manaus 

Apartamento do 

entrevistado 
25:15 

18 
Adalberto 

Holanda 
05/01/2017 Manaus Biblioteca Municipal 58:57 

19 
Eliberto 

Barroncas 
06/01/2017 Manaus Biblioteca Municipal 30:30 

20 
Claudio 

Abrantes 
30/01/2017 Manaus Biblioteca Municipal 25:08 

21 
Adriana 

Velikova 
07/02/2017 Manaus Biblioteca Municipal 40:55 

22 
Raimundo 

Nonato Pereira 
22/02/2017 Manaus Biblioteca Municipal 

(áudio) 

19:33 + 

10:12 

23 
Asen 

Anelov 
23/02/2017 Manaus 

Casa do 

entrevistado 

04:46 + 

58:35 + 

03:20 + 

(áudio) 5:23 

24 
Miroslava 

Krastanova 
24/02/2017 Manaus 

Casa da 

entrevistada 
31:10 

Fonte: Dados da Pesquisa 
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2.2.5 Análise das entrevistas 
    

Todas as entrevistas transcritas e traduzidas foram divididas em dois  grupos 

principais, entrevistados búlgaros e entrevistados brasileiros, e organizadas e 

armazenadas em   pastas.  No grupo dos búlgaros foram feitas outras subdivisões: 

os búlgaros que residem atualmente em Manaus que por sua parte formavam dois 

subgrupos, dos ñveteranosò e dos ñ novosò;  e os búlgaros que hoje não estão mais 

residentes na cidade. Essa organização facilitou o uso do material na etapa 

seguinte, a análise das entrevistas. 

Do material colhido foram extraídos os tópicos com os assuntos  referentes às 

questões principais da investigação, que mais tarde se tornaram um dos capítulos 

ou subcapítulos do texto da pesquisa. Para obter uma melhor fluência e 

compreensão dos textos escolhidos para compor os tópicos/capítulos foi feita a 

textualização do material. A forma de analisar os tópicos/capítulos variava, ou de 

acordo com o lugar do capítulo dentro da estrutura do trabalho conjunto ou 

dependendo da quantidade e de conteúdo da informação que cada tópico específico 

trazia. Por exemplo, para a apresentação dos entrevistados, sendo esse o capítulo 

inicial da análise das entrevistas, optei por utilizar  citações extensas nas quais os 

próprios entrevistados se apresentam na primeira pessoa, seguindo a proposta  de 

Ecléa Bosi (1994) em seu livro Memória e Sociedade: Lembranças de velhos. Dessa 

forma foi poss²vel fazer um contato direto entre o leitor e os ñprotagonistas da 

hist·riaò. A seguir foi feita uma análise comparativa para apontar as realidades 

diferentes que viveram os entrevistados búlgaros e entrevistados brasileiros em  

relação à formação musical e  primeira atuação profissional. No caso das entrevistas 

dos músicos búlgaros a análise foi feita por tópicos subdivididos, agrupando os 

assuntos comuns que surgiram nos depoimentos dos diferentes entrevistados. 

Tendo uma grande quantidade de dados, devido ao número maior de entrevistados 

búlgaros (16 entrevistas com 18 entrevistados), dessa forma  foi  possível  abranger 

e aproveitar a maior parte das informações. Por outro lado, os dados das entrevistas 

dos músicos brasileiros, sendo eles o grupo menos numeroso (8 entrevistas com 8 

entrevistados) foi possível fazer uma análise, dando espaço individual para as 

citações e comentários de cada um dos entrevistados dentro da cada tópico/ 

capítulo. Essa forma de tratamento de dados foi utilizada em um dos capítulos dos 
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depoimentos dos búlgaros, no qual se discute a aprendizagem recíproca  entre os 

búlgaros e brasileiros. Avaliando o tema das trocas mútuas como um das mais 

importantes dessa investigação considerou-se necessário destacar,  

individualmente, as reflexões e comentários  de cada um dos entrevistados mesmo 

quando algumas das experiências aparentavam semelhanças. 

Não posso afirmar que para o tempo relativamente curto, que tive para me 

familiarizar com a história oral consegui conhecer, detalhadamente, essa 

metodologia, porém as leituras feitas sobre o método, junto com os esclarecimentos 

e orientações da professora Jusamara Souza me ajudaram  a colocar em prática os 

conceitos e os procedimentos desse método. Todas as etapas, desde a elaboração 

do roteiro de entrevistas, busca de colaboradores  e realização das entrevistas, até a 

sua transcrição, tradução e análise, apresentaram um desafio, sendo procedimentos 

de um campo totalmente  novo  para mim. Mas esse fato não me impediu de me 

envolver e sentir satisfação no trabalho realizado, pois, através da história oral pude 

experimentar uma forma de pesquisa, que me abriu  a possibilidade de enxergar os  

acontecimentos vividos e contados pelos meus colaboradores, e nos quais eu 

mesma participei, com um olhar diferente, sendo não apenas testemunha, mas 

pesquisadora, que busca respostas e reflete sobre as experiências vividas por  todos 

nós, os músicos búlgaros de Manaus. 
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PARTE II: OS CENÁRIOS 

 

A inserção nesse trabalho dos capítulos, que tratam  os temas sobre história e 

cultura musical de Manaus e da Bulgária denominadas no capítulo da metodologia  

como ñassuntos relacionadas ao tema  principalò, tem a  inten­«o de proporcionar ao 

leitor informações que podem ajudar na compreensão dos processos que 

introduziram o encontro das duas culturas, a búlgara e a brasileira. Para chegar à 

resposta porque músicos de um país tão distante deixaram sua terra natal, vieram e 

se estabeleceram na capital amazonense e porque a cidade de Manaus os  recebeu, 

acolheu e ñaproveitou-seò da melhor forma da sua forma­«o na §rea da m¼sica 

erudita,  é preciso compreender os fatos históricos e  a sua repercussão no âmbito 

da  cultura musical,  que gerou as circunstâncias do encontro desses dois mundos. 

Por um lado são os músicos búlgaros, com sua sólida preparação profissional, que é 

resultado de tradição musical com raízes culturais centenárias. Por outro lado é a 

cidade de Manaus, que teve seus momentos de glória no desenvolvimento da 

música erudita na época do Ciclo da Borracha, mas que, em seguida, por  décadas,   

sustentou  a sua  vida musical apenas graças aos esforços individuais dos  amantes 

da música. Nos anos 1990 o anseio por uma renascença dos tempos áureos da vida 

cultural de Manaus, finalmente, resultou na  implantação  de uma nova política 

cultural na cidade para qual era necessária a contratação de profissionais  

qualificados. No mesmo momento as transformações políticas na Bulgária  

causaram transtornos na vida musical do país e muitos músicos formados preferiram 

procurar uma realização profissional fora do país.  

Optei por incluir informações  mais detalhadas nos dois  capítulos em questão 

pois além das razões acima citadas minha intenção era familiarizar o leitor com a 

história do meu país e sua cultura, sendo eles pouco conhecidos aqui no Brasil. Por 

outro lado, trazendo dados específicos da vida musical de Manaus desde a Época 

da Borracha até a atualidade quis apontar que no Amazonas e na sua capital, ao 

contrário da imagem que se tem e que já pude testemunhar na opinião  das pessoas 

que não conhecem o estado, desde o século passado teve e, especialmente nas 

últimas duas décadas, está tendo uma preocupação com o desenvolvimento da 

cultura em termo geral e em particular da arte musical. E esse anseio por cultura, 

tanto da população, quanto por parte dos responsáveis pela política cultural do 
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Estado, tornou Manaus, em minha opinião, uma das capitais brasileiras que nos 

últimos vinte anos mais  avançou e sofreu mais transformações no âmbito da 

cultura.  
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3. MANAUS 
 

3.1 Manaus: uma breve história  
  

 A cidade de Manaus, uma metrópole plantada no coração da floresta 

amazônica, é a maior e mais importante capital da Amazônia brasileira. Em 2017 a 

cidade completou 348 anos de sua fundação. Manaus está localizada na margem 

esquerda do rio Negro e sua origem  é um povoado formado em 1669 em torno do 

forte de São José do Rio Negro, que foi construído para garantir o domínio português 

na região e protegê-lo das  possíveis invasões de espanhóis e holandeses. De 

acordo com Mesquita (2006, p.23-24) em torno da fortaleza reuniram se índios 

Barés, Banibás, Passes, Manaós, Aroaquis, Juris. Com esses grupos indígenas e 

alguns brancos iniciou-se o povoamento do lugar. Em 1833 o povoado "foi elevado à 

categoria de vila com o nome de Mana·s", que na l²ngua nativa significa ñM«e de 

Deusò, "em homenagem ¨ tribo de mesma denomina­«o que se recusava a ser 

dominada pelos portugueses e negava ser mão-de-obra escrava para militares e 

religiosos." Em 1848, quando recebeu o título de cidade e torna-se a "Capital da 

Prov²ncia do Amazonasò Manau ñera um pequeno aglomerado urbano, com cerca de 

3 mil habitantes, uma praça, 16 ruas e quase 250 casas." 9 

São dois os acontecimentos principais da história da Manaus que 

impulsionam o crescimento da cidade, atraindo migrantes estrangeiros e brasileiros 

de todo país e provocando transformações culturais e sociais: a exploração do látex 

no fim do século XIX e início de século XX, conhecido como o Ciclo  da Borracha, e 

a criação da Zona França  de Manaus (ZFM) nos anos 1960  do século XX.  

O Ciclo da Borracha estendeu-se, aproximadamente, por quatro décadas, de 

1870 até 1910. Nessa época o crescimento da cidade deve-se ao monopólio do 

comércio da Borracha e do látex da seringueira, que era produzida em toda  

Amazônia Brasileira e era um produto essencial para a indústria mundial. A cidade 

passa a receber migrantes da região nordeste e de outros países trazendo 

mudanças significativas. A partir do governo de Eduardo Ribeiro, em 1892, é traçado 

um plano para organizar o crescimento da cidade. Nos anos 1900 a cidade conta 

                                                           
9 Uma Breve História do Amazonas disponível em  http://www.portalamazonia.com.br/, acesso em  
05/04/16.   
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com uma população de 20 mil habitantes e se transforma "com ruas retas e longas, 

calçadas com granito e pedras importadas de Portugal, praças e jardins bem 

cuidados, belas fontes e monumentos, um teatro suntuoso, hotéis, cassinos, 

estabelecimentos bancários,bpalacetes e todos os requintes de uma cidade 

moderna"10 (Figura 1). 

        

Figura 1: Manaus na época do Ciclo da Borracha. 
Fonte: https://dembsp.blogspot.com.br/2011/08/registros-da-manaus-antiga.html?m=1  Acesso em: 
13/01/2018. 

 

 

Em 1910, Manáos ainda vive a euforia dos preços altos da borracha, quando 

é surpreendida pela concorrência da borracha natural, plantada e extraída dos 

seringais da Ásia, que invade os mercados internacionais. É o fim do domínio da 

exportação do produto dos seringais naturais da Amazônia (quase que 

exclusivamente gerada no Amazonas), e o início de uma lenta agonia econômica 

 para a  região.11    

  Depois da fase áurea da borracha Manaus sofre um período de crise, que 

permanece por décadas, até que nos anos 50 surgem novas propostas e projetos 

para o desenvolvimento da Amazonas e sua capital. Em 1957 com a Lei Nº 3.173 de 

06 de junho é criada Zona Franca de Manaus (ZFM) Inicia-se uma nova etapa de 

desenvolvimento econômico, social e cultural na região (Figura 2). 

                                                           
10 http://www.guiadoturista.net/ Acesso em: 07/04/16. 
11 http://www.agitemanaus.com.br/manaus.php, Acesso em: 05/04/16. 

https://dembsp.blogspot.com.br/2011/08/registros-da-manaus-antiga.html?m=1
http://www.guiadoturista.net/
http://www.guiadoturista.net/
http://www.agitemanaus.com.br/manaus.php
http://www.agitemanaus.com.br/manaus.php
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Com a ZFM a capital voltou a experimentar um súbito crescimento demográfico: a 
população passa de 200 mil habitantes na década de 60, para 900 mil nos anos 80 e, 
finalmente, 1,5 milhão em 2002, segundo dados do Instituto Brasileiro de Geografia e 
Estatística (IBGE). (http://www.portalamazonia.com.br/ , acesso em 05/04/2016.   

 
 

 
Figura 2: Zona Franca de Manaus 
Fonte: http://www.portaldomovimentopopular.com.br/artigos/zona-franca-de-manaus-mais-50-anos/ 
Acesso em: 13/01/2018.  
 

 
Dez anos depois da instalação da Zona Franca de Manaus, a cidade passa 

por uma transformação semelhante à da época áurea da borracha. Os estudos feitos 

apontam que: ñHoje, Manaus tem o sexto maior Produto Interno Bruto (PIB) do pa²s 

e a sétima maior população. Segundo uma pesquisa da Fundação Getúlio Vargas 

(FGV), Manaus é a melhor cidade para crescer profissionalmente da região Norte.ò12 

De acordo com as últimas pesquisas demográficas, a cidade de Manaus registrou 

em 2015 um total de 2.057.711 habitantes, conforme estimativa do Instituto 

 Brasileiro de Geografia e Estatística (IBGE).13 

 

 

3.2 Vida musical de Manaus até a primeira metade do século XX 
  

As etapas de desenvolvimento ou declínio econômico  na história de Manaus, 

naturalmente, refletem e definem as fases da vida musical da cidade: o glamour da 

Belle Époque da Época da Borracha, a decadência e o abandono durante primeira 

metade do século XX até o renascimento a partir da implantação da Zona Franca e o 

                                                           
12 http://noticias.band.uol.com.br/cidades/amazonas/noticia/?id=100000716 085  Acesso em: 
12/04/16.  
13 http://g1.globo.com/am/amazonas/noticia/  Acesso em:  05/04/16. 

http://www.portalamazonia.com.br/
http://www.portalamazonia.com.br/
http://www.portaldomovimentopopular.com.br/artigos/zona-franca-de-manaus-mais-50-anos/
http://noticias.band.uol.com.br/cidades/amazonas/noticia/?id=100000716085
http://noticias.band.uol.com.br/cidades/amazonas/noticia/?id=100000716085
http://noticias.band.uol.com.br/cidades/amazonas/noticia/?id=100000716085
http://g1.globo.com/am/amazonas/noticia/
http://g1.globo.com/am/amazonas/noticia/


60 

    
 

acelerado ritmo de desenvolvimento cultural nas últimas duas décadas, resultado da 

nova política cultural do Estado.  

 

3.2.1 Época da Borracha  
 

 A grande  movimentação econômica provocada pelo comércio da borracha 

traz riqueza material, atrai migrantes de exterior e de todo Brasil, reconstrói as 

relações sociais e  impulsiona a inserção de uma  cultura espelhada nos costumes 

europeus. Conforme Páscoa (1997):  

A comunidade que se formou em Manaus ao longo das ultimas décadas do século 
XIX, veio da várias procedências, trazendo seu modo de falar e se relacionar com 
pessoas e instituições, suas práticas cotidianas de ver entender e fazer.[...] O 
encontro de culturas proporciona também que cada cultura veja a outra de forma 
própria, particular, e a partir de então o resultado é algo novo, uma outra cultura 
(PÁSCOA,1997, p. 48).  

  

 As transformações que ocorrem nessa época, conhecida também como Belle 

Époque, são tanto em relação à organização do espaço urbano quanto em relação à 

introdução de novo estilo de vida social e desenvolvimento cultural em qual a música 

fazia parte:   

Das várias possibilidades de diversão que uma cidade como Manaus oferecia em 
sua fase esplendorosa, durante o ciclo da borracha, a música seguramente foi a 
preferida. Mais que isso, a música estava envolvida em quase todos os momentos do 
cotidiano e atendia a inúmeros fins. [...] Fazia-se música em casa, para amigos ou só 
entre familiares, nas escolas, onde o aprendizado tinha por fim a formação 
humanista, nas igrejas, nos quarteis, nos bares, cafés concerto, music-halls, nas ruas 
de um modo geral, em quase todos os lugares e para todas ocasiões [...] 
(PÁSCOA,1997, p.112).  

  

 Com o desenvolvimento econômico durante o ciclo da borracha dá-se início a  

uma maior valorização do conhecimento e a criação de um sólido sistema 

educacional público, um fato que demonstra a intenção dos governantes em 

proporcionar, paralelamente com a estabilidade econômica, o acesso à população 

de Manaus à educação e cultura em geral.  

 A iniciativa entusiasta dos governantes da capital amazônica de caminhar em 

dire­«o ao progresso e ¨ ñciviliza­«o" e de transformar a cidade em um centro 

econômico e cultural, capaz de competir com as grandes metrópoles do mundo,  

resultou, de um lado, na implantação de novas tecnologias, busca de novos 

conhecimentos, inclusão de novos hábitos culturais, mas de outro, levou à  
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desvalorização, até mesmo negação, dos costumes, do modo de viver e pensar, da 

cultura  geral da população nativa. Tudo isso era em favor de um modelo europeu, 

s²mbolo da modernidade, considerado ¼nico padr«o ñdignoò  para ser adotado.  

 De acordo com Daou (2000), citada por Costa (2010) ña vida social em 

Manaus era uma imagem sem características amazônicas, mas sim com demasiada 

 aparência  importada,  com  um  consumo  cultural bem evidenciadoò. Para 

a autora ñtorna-se notório nesse período a predominância de um novo estilo de 

`civilidade` dentro dos padrões de uma sociedade cosmopolitaò (p. 14-15).  

   

  3.2.2 Ensino de Música: primeiras instituições 
  

 De acordo com Páscoa (1997), logo nos primeiros anos da instalação da 

Província do Amazonas, existia uma preocupação com a regulamentação da 

educação pública. Com o Regulamento de 8 de março de 1852 o Governo anuncia 

medidas tomadas  para modificar a situação de abandono a que o ensino público 

estava entregue. A música comparece ainda em 1948 como disciplina do currículo 

escolar das instituições de ensino de Manaus, inserida pela primeira vez pelo 

Seminário de São José paralelamente com as outras disciplinas como Latim e 

Francês. Com a Lei n. 67 de 2 de setembro de 1858, a música passa a ser 

oficialmente uma das matérias do curso secundário. Essa situação permanece até 

1865, quando junto com outras disciplinas a música é eliminada do currículo escolar, 

mas volta a ser incluída novamente partir de 1883, com  Regulamento nº 47 de 28 

de março (PÁSCOA, 1997). 

 

Estabelecimento dos Educandos Artificies  

  

 Destacam-se as atividades de música realizadas no Estabelecimento dos 

Educandos Artificies, criado pelo Lei n 60 de 21 de agosto de 1856 "que tinha por 

objetivo instruir a mocidade desvalida e encaminhá-la para um ofício" (PÁSCOA, 

1997, p. 77). Na descrição de Páscoa: 

O ensino da música na Casa dos Educandos, como era mais conhecido o 
Estabelecimento em sua época, tinha suas justificativas. Os meninos aprendiam a 
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tocar instrumento, o que também lhes garantia [mais] uma profissão. Enquanto 
estavam no instituto, integravam a Banda, fazendo apresentações públicas e 
particulares. [...] Além do mais, a educação musical era vista pelos próprios 
governantes como formadora de um bom caráter, pois ñOs m¼sicos raras vezes 
cometem crimes atrozesò [...] Ainda em 1958, o ano terminaria com 16 alunos (todos 
estudando música). Em 1964, os educandos já eram 39, sendo que 26 deles 
frequentavam as aulas de música. Em 1968, o número de pensionistas foi para 68, e 
eram 51 que se aplicavam nas aulas de música (PÁSCOA, 1997, p.78).  

  

De acordo com Páscoa (1997, p. 81) a Banda da Música até o inicio de 1871 

era a única existente na cidade. Bastante requisitada para diversas ocasiões ela se 

tornou mais um motivo de crescente número de procura pela Casa dos Educandos.  

 Embora com sua enorme importância no campo educacional e social, o 

Estabelecimento dos Educandos Artifícios é extinto em julho de 1877, pelo 

presidente da Província alegando medidas de economia. Sua suspensão deixou 

inconformada toda população manauara e, em 1882, pela iniciativa do novo 

presidente, José Paranaguá, o estabelecimento é reinstalado com o nome Instituto 

Amazonense de Educados Artificies. Com a contratação dos professores de notável 

experiência, Adelmo Nascimento e Manuel Napoleão Lavor, além da preparação de 

músicos para Banda, dá-se atenção à formação de instrumentistas para orquestra, 

(que começou ainda nos anos anteriores:1872, havia 24 alunos inscritos na aula de 

música orquestral e 40 outros na banda), (PÁSCOA, 2002) e amplia-se o repertório 

executado pelos alunos.  

Um exemplo de como o ensino e a prática de música naquele tempo eram 

valorizados é trazido por Páscoa (1997, p. 93) ao citar o Livro de Receitas e 

Despesa da Thezouraria Provincial de 1871-1872 onde no registro consta que ños 

salários dos professores de música dos Educandos estavam sempre entre os 

melhores proventos pagos aos professores daquela ®poca.ò  

 Em 1894 o Instituto Amazonense de Educandos Artífices é transformado em 

Instituto de Artes e Ofícios. Com a criação do ensino profissionalizante em outras 

escolas e com a inauguração da Academia de Belas Artes, o Governo do Estado 

resolve suspender o trabalho do Instituto em 1899. 
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Academia Amazonense de Belas Artes  
 

  

 A Academia Amazonense de Belas Artes é inaugurada em 1898 inicialmente 

como um estabelecimento com subvenção governamental. Segundo Mesquita 

(2006): 

A Lei n 218 de 2 de abril talvez seja a primeira referência oficial sobre uma escola 
com formação de belas-artes em Manaus. Esta lei concede um auxílio de dez mil-réis 
à Associação Propagadora de Belas-Artes e uma subvenção mensal de quatro mil e 
quinhentos réis para a compra de material necessário à montagem deste 
estabelecimento (Coleção de leis de 1898,1902, p. 82). Em 26 de abril 1899, o 
Governador Ramalho Júnior através de Decreto 324 converteu a Associação em 
estabelecimento público, sob a denominação de Academia Amazonense de Belas 
Artes (Regulamento da Academia,1899) (MESQUITA, 2006, p. 188).  

  

A Academia nasce como consequência das ideias da Associação Lírica 

Amazonense, responsável pela primeira estação operística em Manaus nos anos 

1890/91. O elo que as une é o maestro Joaquim de Carvalho Franco, regente e 

organizador da companhia lírica pioneira e da Academia de Belas Artes e Joaquim 

Franco é seu primeiro diretor. São criados dois departamentos: O Atelier de Artes 

Objetivos e o Conservatório de Música, com cursos diurno e noturno. Não se sabe o 

suficiente sobre a formação dos professores do Conservatório, mas existem registros 

que comprovam sua atuação ativa como concertistas. O fato que Academia de Belas 

Artes atrai um grande número de alunos, superior das demais instituições do Estado 

(123 em 1899, 200 em 1900) faz supor que seu corpo docente era competente  na 

sua função pedagógica (PÁSCOA, 1997, p. 94-98).  

 As dificuldades que surgiram em Manaus depois do fim do ciclo da borracha 

atingiram também  a estrutura da Academia de Belas Artes que foi reduzida em um 

Conservatório de Música.  

 

3.2.3 Música de cena 

 

 A música de cena com todos os seus gêneros era a preferida pelo público de 

Manaus  e a mais apresentada na cidade e, segundo P§scoa (1997), ñde um modo 

geral todos falavam em opereta, vaudeville, revista, comédia, zarzuela, e mesmo 
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grand ópera [...]. O homem  daquela época, de qualquer gosto e condição social, 

conservava um enorme apetite por atividade c°nicas.ò (PÁSCOA, 1997, p. 112).  

Como consequência desse elevado interesse surgiram as primeiras 

construções de prédios, para a realização de espetáculos teatrais e musicais: 

Theatro Variedade Cômica (1868),Theatro Beneficiente (1875), Éden Theatro (1888).  

 O Éden Theatro, em 1890, foi o primeiro teatro de Manaus que recebeu uma 

estação operística: a Companhia Lyrica Italiana, dirigida por Joaquim Franco, se 

apresentou  34 vezes com 13 óperas diferentes. O enorme sucesso da primeira 

estação lírica em Manaus se repetiu nos anos 1992 e 1993, quando Joaquim Franco 

voltou com novas empresas, que apresentaram18 óperas em 1892 e 12 em 1893. 

Para Páscoa: 

Estas três temporadas líricas consecutivas no Éden-Theatro foram decisivas para o 
término das obras do Theatro Amazonas.  Sabia-se agora que para continuar 
mantendo as pretensões de assistir companhias líricas, era mais que necessário um 
prédio condizente em acomodações, para artistas e público, melhor aparelhado e de 
Poder Público (PÁSCOA, 1997, p.130).  

  

 A primeira ideia de construção do Teatro Amazonas surgiu em 1881. Foram 

necessários mais de quinze anos para essa ideia se tornar realidade e, em1896, 

Manaus se apropria de um dos mais belos teatros do Brasil, conhecido 

mundialmente pela sua arquitetura monumental (ver Figura 3). 

 

                   

                      Figura 3: Teatro Amazonas em construção, 189614. 

 

O Teatro Amazonas, recebe sua temporada inaugural em 1897, com a 

Companhia Lyrica Italiana, dirigida pelo Maestro Joaquim Franco. La Gioconna de 

                                                           
14 Fonte: http://www.amazonasemais.com.br/manaus/visita-guiada-ao-teatro-amazonas-um-mergulho-

periodo-da-belle-epoque-2/ Acesso em:13/01/2018. 

 

http://www.amazonasemais.com.br/manaus/visita-guiada-ao-teatro-amazonas-um-mergulho-periodo-da-belle-epoque-2/
http://www.amazonasemais.com.br/manaus/visita-guiada-ao-teatro-amazonas-um-mergulho-periodo-da-belle-epoque-2/
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Amilcare Ponchielli é a primeira ópera apresentada no palco do Teatro. Até 1907 o 

Teatro Amazonas mantém as temporadas operísticas recebendo diversas 

companhias líricas (nacionais e estrangeiras), muitas vezes mais de uma por ano, 

apresentando dezenas de óperas em inúmeras apresentações, conforme descrito 

por Páscoa (1997) em seu Apêndice A.  

O Teatro Amazonas, recebe sua temporada inaugural em 1897, com a 

Companhia Lyrica Italiana, dirigida pelo Maestro Joaquim Franco. La Gioconna de 

Amilcare Ponchielli é a primeira ópera apresentada no palco do Teatro. Até 1907 o 

Teatro Amazonas mantém as temporadas operísticas recebendo diversas 

companhias líricas (nacionais e estrangeiras), muitas vezes mais de uma por ano, 

apresentando dezenas de óperas em inúmeras apresentações, conforme descrito 

por Páscoa (1997) em seu Apêndice A. Em 2017 o Teatro Amazonas comemorou 

120 anos de existência (ver Figura 4). 

 
            

                  

                                   Figura 4: Teatro Amazonas hoje15. 

 
 
3.2.4 Música de concerto 

 

Paralelamente aos espetáculos operísticos, o público de Manaus apreciava 

concertos e recitais de música instrumental e vocal. Projeto do Centro Artístico, 

desenvolvido pelo Joaquim Franco contava com Quarteto de Cordas ñHenrique 

Gurj«oò, o Coral ñPadre Jos® Maur²cioò, a Fanfarra ñHenrique de Mesquitaò, a 

Filarm¹nica ñAdelmo do Nascimentoò, a Orquestra ñCarlos Gomesò e o C²rculo 

                                                           
15 Fonte:http://g1.globo.com/am/amazonas/noticia/2011/12/teatro-amazonas-completa-115-anos-de-

historia-no-coracao-da-floresta.html Acesso em: em:09/02/2017. 

 
 

http://g1.globo.com/am/amazonas/noticia/2011/12/teatro-amazonas-completa-115-anos-de-historia-no-coracao-da-floresta.html
http://g1.globo.com/am/amazonas/noticia/2011/12/teatro-amazonas-completa-115-anos-de-historia-no-coracao-da-floresta.html
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Musical e Religioso ñFrancisco Col§sò (PĆSCOA, 2002, p.23). Como resultado da 

criação da Academia das Belas Artes a partir de 1902 inicia a s®rie ñConcertos 

Hist·ricosò, com fim did§tico nas quais alunos, professores e convidados 

apresentavam um vasto repertório desde obras renascentistas até obras dos 

compositores da época.  

  Bandas marciais, conjuntos orquestrais, grupos vocais e formações 

instrumentais camerísticas se apresentavam   em vários espaços da cidade, alguns  

próprios  e outros adaptados para esse fim. Além do Teatro Amazonas e do Éden 

Theatro as apresentações aconteciam no Hotel do Comércio, Salão do Instituto 

Normal, Jardim Público, Salão Nobre da Intendência Municipal, Palácio do Governo, 

Gimnasio Amazonense, Academia de Belas Artes, Ideal Club, Praça General Ozório, 

Café dos Terríveis, Casino (Teatro) Julieta, Praça da República, Club Internacional, 

entre outros (PÁSCOA, 1997, Apêndice B).  

 A crise econômica provocada pelo fim do ciclo de borracha atingiu a vida de 

Manaus em todos os aspectos. Gradativamente foi-se perdendo a intensidade e a 

vida musical. Nas palavras de Páscoa (1997, p. 233): ñManaus viu muitas mudan­as 

a partir de 1910. A mais sensível foi o início da debandada geral. Não só 

comerciantes e profissionais liberais fugiram da crise, mas tamb®m os artistas.ôô  

Entre o fim da era áurea da borracha e a instalação da Zona Franca de 

Manaus, existiu um período de estagnação e insegurança econômica. Isto impediu 

que a cidade continuasse ou, pelo menos, mantivesse as conquistas e o 

desenvolvimento cultural dos anos anteriores. Basta mencionar o fato de que o 

Teatro Amazonas, símbolo da Belle £poque, ñabrigou um dep·sito de borracha de 

uma companhia americana durante a Segunda Guerra Mundial e foi palco para jogos 

de futebol, festas particulares, apresentações pífias, formatura de colegiais e tantas 

outras manifestações não condizentes com sua fun­«o e monumentalidade.ò16  

 

 

 

 

 

 

                                                           
16(http://www.cultura.am.gov.br/teatro-amazonas/ Acesso em  12/04/16.  

http://www.cultura.am.gov.br/teatro-amazonas/
http://www.cultura.am.gov.br/teatro-amazonas/
http://www.cultura.am.gov.br/teatro-amazonas/
http://www.cultura.am.gov.br/teatro-amazonas/
http://www.cultura.am.gov.br/teatro-amazonas/
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3.3 A vida musical de Manaus a partir de 1960: instituições responsáveis pelo 
ensino e divulgação da música na cidade  

   

3.3.1 Conservatório de Música Joaquim Franco/Centro de Artes   
 

  Para elaborar este subtópico foi utilizado como principal fonte de informação a 

dissertação de Hirlândia Neves, intitulada Implementar uma instituição de formação 

musical: Uma história do Conservatório de Música Joaquim Franco, Manaus/AM17. 

Foram incorporados também depoimentos solicitados por mim e recebidos via e-mail 

e facebook de dois ex-alunos e um ex-professor do Conservatório.  

 O Conservatório de Música Joaquim Franco - CMJF foi inaugurado em 1965 

(Lei Estadual n° 223, de 18 de junho) como resultado do esforço de um pequeno 

núcleo de pessoas, ligados à  vida musical da cidade e  com o apoio do Governo do 

Estado, através da Secretaria de Educação e Cultura. O objetivo era criar uma 

instituição pública de ensino, para a formação  musical  profissional e estimular o 

desenvolvimento cultural e musical da cidade. Existindo em Manaus, naquele 

momento, apenas professores ou escolas  de m¼sica particulares ña cria­«o de uma 

escola de música de caráter público ampliaria a oportunidade daqueles com menor 

poder aquisitivo de ingressar em uma institui­«o especializada no ensino musicalò 

(NEVES, 2009, p. 58).  

De acordo com os depoimentos recebidos dos músicos manauaras Adalberto 

Holanda e Fernando Lima: 

Havia pouquíssimos lugares em Manaus em que se praticava artes musicais. No 
geral, eram as professoras de piano que faziam o que podiam para manter suas 
escolas.[...] Havia três escolas de piano "rivais" na cidade. A mais famosa era a 
Escola Carlota Ibiapina, tia da professora Ivete Ibiapina.18. Havia na mesma [rua] Dez 
de Julho, outra escola, e outra que ficava no [bairro] Aparecida (depoimento de 
Fernando Lima). 
  

                                                           
17Dissertação defendida em 2009 no Programa de Pós-Graduação em Música da UFRGS, sob 
orientação da profa. Dra. Luciana Del-Ben. 
18 Ivete Freire Ibiapina (1932-2007) pianista e professora  amazonense. Fundou em  1954 o "Curso 

de Música Ivete Freire Ibiapina" o qual dirigiu por mais de 50 anos. É considerada uma das figuras 

mais importantes da cultura musical do estado. Recebeu o Título de Mulher amazonense, em 1998, 

concedido pelo Governo do Estado do Amazonas. Sua casa foi transformada em  Casa de Música 

Ivete Ibiapina que funcionava como centro cultural até 2017. 
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Havia poucas escolas de música em Manaus. A pianista [e professora manauara] 

Lindalva Cruz19ainda muito jovem teve que  ir embora numa longa viagem de navio 

até o Rio de Janeiro para realizar seu sonho de ser uma pianista profissional 

(depoimento de Adalberto Holanda). 

 

Como primeiro diretor do Conservatório é nomeado o maestro piauiense 

Dirson Costa. Essa escolha é justificada, por um lado, pelo seu papel  fundamental 

no processo de implantação do CMJF e,  por outro, pela  sua formação, experiência 

e competência. Maestro Dirson era formado pelo Conservatório Nacional de Canto 

Orfeônico e Escola Nacional de Música do Rio de Janeiro, e já atuava em Manaus 

como maestro responsável do Coral  João Gomes Júnior (NEVES, 2009, p. 62).                                                                                                                                                                       

O Conservatório de Música foi constituído por lei como uma instituição de 

formação de nível superior, mas, de acordo com Neves, ñn«o foi poss²vel a 

concretização dessa determinação na prática", justificada da seguinte forma: 

Essa situação se revelou pelas próprias condições de formação de grande parte dos 
professores contratados, que não tinham titulação de graduação em música. Além 
disso, os alunos não estariam suficientemente preparados para enfrentar um curso 
de nível superior na área musicalò (NEVES, 2009, p. 68).  

 

O programa curricular do CMJF foi elaborado tendo como base o modelo de 

ensino da Escola de Música do Rio de Janeiro (Ofício nº 72/28, 24/02/1972), a 

exemplo de muitos conservatórios brasileiros de música, mas as práticas de ensino 

foram desenvolvidas mais a partir da formação musical do professor, de acordo com 

as suas preferências e vivências, do que no modelo proposto oficialmente (NEVES, 

2009, p.71). 

 No final de 1968, o CMJF sai da esfera do Governo do Estado e é transferido 

para a Fundação Universidade do Amazonas, ou seja, para própria Universidade do 

Amazonas (UA). Esse processo foi iniciado ainda em 1966 por Joaquim Franco  com 

a inten­«o de ñgarantir a continuidade de sua exist°ncia [do CMJF], e ter ainda as 

condições necessárias para a realização dos objetivos pelos quais foi inicialmente 

criado: promover o desenvolvimento musical na cidade e proporcionar formação 

profissional de m¼sicos, especialmente em n²vel superiorò. A perspectiva da UA de 

                                                           
19 Lindalva Cruz (1908-2005). Compositora, pianista, poetisa amazonense, formada pelo Instituto de 

Música do Rio de Janeiro. Com apenas nove anos começa a trabalhar como pianista das sessões do 

cinema mudo em Manaus. E considerada na cidade como uma das musicistas mais importantes da 

sua geração. 
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ter uma orquestra e coral através do Conservatório também aumentou o interesse 

dos dirigentes por essa adesão. Outra possível explicação dos motivos  que levaram 

a UA ñabra­arò o Conservat·rio s«o os recursos financeiros da Zona Franca  de 

Manaus que Universidade recebia ñpara ser aplicado em um setor culturalò (NEVES, 

2009, p.76-77).  

 O CMJF ® transferido para Funda­«o da UA, sob a condi­«o de ñfazer 

funcionar, dentro de 1 (um) ano, uma escola superior de m¼sicaò (Decreto-Lei nº 

1292, 30/12/1968) (NEVES, 2009, p. 78).  

 Por se tratar de uma unidade acadêmica que ofertaria um curso superior de 

música era necessária a contratação de professores graduados nessa área, uma 

tarefa muito difícil naquele momento em Manaus. A maioria dos professores não 

tinha titulação, porém eram músicos experientes  e eram aceitos pela Universidade 

por honoris causa (NEVES, 2009, p. 79-80).  

 A partir de 1970, para preenchimento do quadro docente, começa a 

contratação de professores de outros estados brasileiros e do exterior (NEVES, 

2009, p. 82). 

 Depois do prazo de um ano, dado para implantação do curso superior, o 

Diretor Dirson Costa comunica ao Reitor da UA, que será necessário um tempo 

maior, de quatro ou cinco anos, considerando vários fatores da realidade local, 

especialmente o insuficiente  nível de conhecimento musical dos alunos, candidatos 

para ingressar na graduação musical, devido à falta de escolas de música no nível 

primário e médio (NEVES, 2009, p.86). A partir de 1972, o CMJF se encarrega de 

preencher essas lacunas e oferece  dois cursos: Curso Livre e Curso Técnico e de 

Educadores Musicais. O currículo do Curso Técnico e do curso de Educadores 

Musicais (NEVES, 2009, p. 88).  

 No mesmo ano de 1971 foi criado o Departamento de Música (Portaria nº 

06/73, 27/04/1973), vinculado ao Instituto de Letras e Artes da UA com a intenção de 

orientar as atividades da CMJF e de dar suporte ao curso superior de música que se 

pretendia oferecer no futuro (NEVES, 2009, p.88). A chefia do Departamento de 

Música (DM) foi assumida pelo professor Nivaldo Santiago e mais tarde pelo 

professor Nelson Eddy. Durante a gestão desses dois professores no Conservatório 

são desenvolvidas novas propostas pedagógicas e implementadas novas 

metodologias de ensino como, por exemplo,  o método  Kodály, Instrumental Orff e 
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Método Pace  de ensino coletivo de piano. Mesmo com essas renovações a 

Universidade nem sempre dava o apoio necessário, acredita-se, por falta de um real 

entendimento sobre a importância do ensino de música (NEVES, 2009, p.95; 97).  

 A partir de 1978 o CMJF deixa de ser uma unidade acadêmica para se tornar 

uma unidade de extensão e com isso modifica-se a sua proposta de ensino, que não 

inclui mais a obrigação de ofertar um curso de graduação na área. O objetivo  passa 

a ser o de organizar os cursos de nível médio-técnico e principalmente ofertar a  

iniciação musical para crianças e jovens (NEVES, 2009, p.101-102).  

Em 1979 foi instituído na UA o Setor de Artes de qual no ano de 1980, em 

função dos cursos de música e de artes já existentes no Conservatório, foi criado o 

primeiro curso superior de artes e música em Manaus, o Curso de Educação 

Artística com duas modalidades: música e desenho (NEVES, 2009, p. 104-105).   

O desenvolvimento de diversas modalidades artísticas no CMJF e o 

funcionamento dos  seus núcleos artísticos, como Coral Universitário e Núcleo 

Universitário de Dança Contemporânea, resultam em mais uma transformação do 

Conservatório, o Setor de Artes. Esse novo órgão de extensão da UA  absorve  as  

funções  do  CMJF, além de ser  suporte ao curso de Licenciatura em Educação 

Artística. O Setor de Artes em 1992 recebe o nome Centro de Artes Hahnemann 

Barcelar da Universidade Federal do Amazonas, mais conhecido como CAUA e com 

o qual permanece até momento atual (NEVES, 2009, p. 107) . 

 No início de 1993, na gestão do diretor Renan Freitas Pinto, o CAUA renova 

seu corpo docente contratando sete professores de João Pessoa, Paraíba, na 

condição de professores visitantes. São os músicos: Rucker Bezerra de Queiroz 

(violino), José Medeiros Rocha Neto (oboé), Heleno Feitosa Costa Filho (fagote), 

Agostinho Jorge de Lima (violoncelo), Alexandre Bezerra Viana (piano), Marcos 

Albricker (trompa),) e Airton Guimarães Filho (contrabaixo). No mesmo ano os 

professores contratados  promovem um recital  para  a inauguração do recém 

restaurado  prédio da rua Monsenhor Contínuo. Na sua maioria os professores 

paraibanos não permanecem por um tempo muito longo na cidade por terem 

conseguido aprovação como professores efetivos em outras universidades federais 

(Depoimento via e-mail de Rucker Bezerra, em 18/04/16).  

A permanência da CMJF, hoje Centro de Artes de Universidade de Amazonas 

(CAUA), no cen§rio musical de Manaus ñse deu pelas ideias e a­»es de seus 
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dirigentes e professores no esforço de tentar, através de diferentes estratégias 

administrativas e pela aceitação de diferentes abordagens pedagógico-musicaisò. Na 

busca de realizar um ñsonhoò, a implanta­«o de curso superior de m¼sica em 

Manaus, o Conservatório enfrenta dificuldades e transformações ao longo da sua 

existência. Finalmente o seu objetivo é alcançado com a criação do Curso de 

Educação Artística da UFAM, que em 2002 se torna o Curso de Licenciatura em 

Música do Departamento de Artes da UFAM (NEVES, 2009, p.128-129).  

 A CAUA é a primeira instituição em Manaus, que em 1994, na gestão do 

diretor Nonato Pereira, inclui músicos búlgaros no seu corpo docente. 

  

3.3.2 Escola Técnica Federal de Manaus 
   

A Escola Técnica Federal de Manaus tem sua origem na Escola de 

Aprendizes Art²fices criada pelo Governo Nilo Pe­anha em 1909 (Decreto ˉ 7.566 

de 23 de setembro). Herdeira do Estabelecimento dos Educandos Artificies, que 

funcionava como instituição de ensino profissionalizante ainda na metade de século 

XIX, ao longo da sua história a escola recebe várias denominações: Liceu Industrial 

(1937), Escola Técnica Federal de Manaus (1942), Escola Técnica Federal de 

Amazonas (1959), Centro Federal de Educação Tecnológica do Amazonas, CEFET-

AM (2001) e, finalmente, Instituto Federal do Amazonas, IFAM, nome com qual 

permanece atualmente.20  

Nos anos 1980 a Escola Técnica começou a oferecer para seus 

estudantes diversas atividades extracurriculares que, nas palavras do senador 

Jefferson Peres, pronunciadas no Senado Federal por ocasião da comemoração 

dos 90 anos da instituição, aliavam os  objetivos educativos-profissionais ao 

desenvolvimento artístico e cultural, procurando proporcionar oportunidades de 

integração de seus alunos com a comunidade. São oferecidos os cursos 

extracurriculares: Banda de Música, Coral, Grupo de Danças Folclóricas, Dança 

Moderna, Artes Plásticas, Serigrafias, Grêmio Estudantil, além das práticas 

desportivas ñcomo forma de valorização e manifestação da personalidade, com 

                                                           
 
20http://www.ifam.edu.br/cms/images/stories/arquivos/planej_estrategico/pdi_ifa m_2009_2013.pdf ,  
Acesso em: 14/04/16.   

http://www.ifam.edu.br/cms/images/stories/arquivos/planej_estrategico/pdi_ifam_2009_2013.pdf
http://www.ifam.edu.br/cms/images/stories/arquivos/planej_estrategico/pdi_ifam_2009_2013.pdf
http://www.ifam.edu.br/cms/images/stories/arquivos/planej_estrategico/pdi_ifam_2009_2013.pdf
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vistas a um objetivo maior que é o da formação integral do educandoò 

(ABRANTES e SANTOS, 2015, p.3).  

 O ensino de música, que incluía teoria musical e prática de instrumento, 

tinha como alvo principal a preparação dos alunos para iniciar na Banda de 

Musica e, posteriormente, atuar como membros do conjunto ao frente da 

comunidade.  

Na década de 1980 os professores responsáveis pela Banda de Música da 

ETFAM eram  o maestro Joaquim Henrique de Souza e o maestro Dirson Felix 

Costa. O maestro Joaquim era encarregado do ensino de teoria, solfejo e prática 

instrumental, sendo seu instrumento principal o trombone, mas dominando e 

ensinando também trompete, bombardino e tuba. O maestro Dirson Felix Costa 

era responsável por ensaiar a Banda e por auxiliar os alunos de clarinete, 

saxofone e flauta. O objetivo era ensinar os jovens, para em um curto prazo,  ler 

trechos musicais simples do repertório da Banda para depois poder executar os 

mesmos na prática com os instrumentos. Os ensaios da banda aconteciam três 

vezes por semana, mas a sala de música estava disponível em tempo integral 

durante todos os dias da semana e todos podiam contar sempre com a orientação 

dos maestros de maneira individual ou coletiva. (ABRANTES e SANTOS, 2015, p. 

6-9)  

Os alunos da ETFAM que cursaram ensino médio nos anos 80 e finalizaram 

curso completo tiveram oportunidade de uma prática musical continua de pelo 

menos cinco anos  (ABRANTES e SANTOS, 2015).  

 A iniciação musical e a prática instrumental  oferecidos pelo ETFAM através 

da sua Banda de Música teve sua influência nas  futuras escolhas  profissionais  de 

muitos  dos seus alunos que começaram a ver música não apenas como um lazer, 

mas como uma possibilidade de carreira  profissional. Aqueles que fizeram a escolha 

de tornar a música sua profissão procuraram dar continuidade nos seus estudos: 

alguns se tornaram músicos profissionais de bandas militares, ou atuaram nos 

grupos regionais de música popular, outros procuraram formação superior na área 

e/ou foram selecionados nos concursos públicos para integrar Amazonas 

Filarmônica, Coral de Teatro Amazonas e  UFAM entre outros. 
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Com as mudanças curriculares, com o decorrer do tempo, o ensino de música 

na Escola Técnica Federal aos poucos perdeu seu espaço e, atualmente, na IFAM é 

oferecida apenas uma matéria com conteúdo polivalente, a disciplina ñArtesò.  

 

3.3.3 Fundação Villa Lobos, Secretaria Municipal de Cultura, ManausCult   
  

Em 1987 através de Decreto nº. 5.963 em Manaus foi criada a Fundação 

Villa-Lobos (FVL) com o objetivo de estimular e auxiliar as produções artísticas 

locais. A Fundação é a principal responsável pela implementação da política cultural 

no município da cidade de Manaus no período entre 1987 e 2006. Foram 

desenvolvidos mais de mil e quinhentos projetos nos diversos segmentos da arte. 

Destacam-se o projeto ñValores da Terraò, que patrocinou gravações de CDôs, shows 

e performances dos artistas locais, o programa ñPequenos Projetos, Grandes Ideiasò, 

que atuou  na área de literatura, teatro, música, artes plásticas e cinema e a criação 

da Orquestra Sinfônica Municipal. Em 2006 a Prefeitura de Manaus com a realização 

de reformas administrativas extinguiu a FVL e criou a Secretaria Municipal de Cultura 

(SEMC). Isso deu continuidade e ampliou o trabalho desenvolvido pela Fundação,  

contando com orçamento do poder executivo municipal e com parcerias de 

empresas privadas. Em 2009, a SEMC foi transformada em Fundação Municipal de 

Cultura e Turismo (ManausCult), do qual  o setor de  turismo foi  extinto em 2010. 

Com a criação da SEMC, sucedida pelo  ManausCult foram implantados mais de 151 

novos projetos. Al®m de manter os j§ existentes, como ñValores da Terraò e 

ñPequenos Projetos, Grandes Ideiasò  foi criado o projeto ñRegat«o Culturalò. Esse 

projeto teve como objetivo a formação artística, busca de novos talentos e 

aproximação da comunidade com as diversas manifestações artísticas. O alvo 

principal da política cultural adotada pelo ManausCult foi ñdescentralizar os projetos 

e as atividades culturais do centro de Manausò para ñcorrigir abismo entre periferia e 

centro da cidadeò (COSTA, 2010, p.2-5).  
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3.3.4 Secretaria de Cultura do Estado do Amazonas: nova política cultural a partir de 
1996   

  

A partir de 1996 o desenvolvimento e a evolução rápida   do setor cultural no 

Estado do Amazonas aconteceram devido à implantação de uma nova política 

através da Secretaria de Cultura do Estado, sob a direção do então secretário, 

Robério Santos Pereira  Braga.  Robério Braga, apesar de ser figura polêmica no 

meio artístico-cultural da cidade, ele se manteve nesse cargo por  20 anos seguidos 

e é reconhecido  por    seu trabalho de    ações inovadoras, como a implantação de 

novos projetos, inauguração de corpos artísticos profissionais estáveis, e pela sua 

capacidade de  manter e   dar  continuidade dos  trabalhos  efetuados pelo  SEC 

durante quatro governos seguidos: os governos de Amazonino Mendez (1995-2003), 

Eduardo Braga (2007-2010), Omar Azis (2010-2014) e de José Mello (2014- em 

exercício).  

 Na opinião de Cristiana Brandão, Diretora do Centro Cultural Cláudio Santoro 

e do Liceu de Artes e Ofícios:  

[...] antes não existia estrutura na área cultural que existe hoje, isso é inegável; 
então, como a gente reconhece todo o trabalho que é efetuado pela secretaria, eu 
acho que foram circunstâncias de muito trabalho. À medida que a Secretaria de 
Cultura foi fazendo o seu trabalho de forma cada vez mais profissional e 
especializada, isso possibilitou um aporte maior de recursos por conta do Estado e 
também de patrocínio da empresa privada (COSTA, 2010, p.7).  

  

 As principais ações da SEC a partir de 1996 incluiram a criação e 

manutenção de bibliotecas, museus, galerias, teatros e centros culturais, consistindo 

assim em 43 espaços culturais; a elaboração de uma programação cultural anual 

voltada para as apresentações artísticas dentro dos espaços culturais; além da 

promoção de eventos como o Festival de Jazz, Festival de Teatro, Festival de 

Cinema e o Festival de Ópera. Assim, também a SEC apoia e incentivam eventos 

populares como o Festival Folclórico de Parintins, Festival de Ciranda de 

Manacapuru, a Festa do ñGuaran§ò de Mau®s e o Festival Folcl·rico do Amazonas, 

bem como oferece cursos de formação artística e financiamento aos pequenos 

projetos culturais. A SEC também é umas das executoras do Projeto Jovem Cidadão 

nas escolas públicas (COSTA, 2010, p.10-11) . 

Através de concursos públicos são criados sete corpos artísticos no nível 

profissional: o Coral do Amazonas (1997), Amazonas Filarmônica (1997), Corpo de 
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Dança (1989), Amazonas Band (2000), Baile Folclórico (2001), Orquestra de Câmara 

do Amazonas (2002) e Orquestra de Violões (2005). É inaugurado, em 1997, o 

Centro Cultural Claudio Santoro, que, em 2007, é transformado em Liceu de  Artes e 

Ofícios, aonde gratuitamente são oferecidos cursos livres de formação artística nas 

áreas de dança, artes cênicas, música popular e erudita, artes plásticas e visuais 

(www.cultura.am.gov.br/ Acesso em: 19/04/16).  

 Dois dos eventos promovidos pela SEC têm repercussão internacional, o 

Festival Amazonas de Ópera (FAO) e o Amazonas Film Festival (Festival de 

Cinema). O Festival de Ópera ® considerado o ñ¼nico evento do g°nero na Am®rica 

Latina que se sustenta em dois fortes componentes simbólicos: o mítico Teatro 

Amazonas, construído em plena selva amazônica pelos barões do látex, em 1896, e 

o apaixonado fasc²nio que desperta o mundo das grandes produ­»es l²ricasò. Se, em 

1997, o Festival de Ópera na sua primeira edição contou com público de 4.037 

pessoas para 8 espetáculos com 16 apresentações; já na sua décima edição, em 

2006, as 18 apresentações dos  8 espetáculos foram assistidas por 93.089 pessoas. 

(COSTA, 2010, p.11,12)   

 Todos esses acontecimentos mostram um crescimento da política cultural do 

Estado do Amazonas a partir da segunda metade dos anos 1990. Sua evidente 

expansão deve-se aos investimentos de longo prazo do poder público, um fato que 

diferencia as últimas duas décadas da história de Manaus em relação às épocas 

anteriores. Esse é o cenário cultural, que proporcionou em Manaus a possibilidade 

de atuação de  vários músicos, oriundos de outros estados do Brasil e  de diferentes  

países e entre eles estão os personagens da presente pesquisa, os músicos 

búlgaros.  

 

 

 

 

 

 

 

 

http://www.cultura.am.gov.br/
http://www.cultura.am.gov.br/
http://www.cultura.am.gov.br/
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4. BULGÁRIA 
 

 

A Bulgária (em búlgaro: ɹʲʣʛʘʨʠʷ,) é um país localizado na parte sudeste da 

Europa, com uma área territorial de 110,993.6 km2, com uma população de 

7.970.000 habitantes. Possui como capital a cidade de Sofia e sua língua oficial é o 

búlgaro.21  

A Bulgária pertence à região dos Balcãs, tendo como fronteira a Sérvia, 

Macedônia, Romênia, Grécia e Turquia. Duas cadeias de montanhas e dois grandes 

vales marcam a topografia da Bulgária. A sua região leste é situado no Mar Negro e 

o norte, no rio Danúbio22 (Figura 5). 

                         

                            

         Figura 5: Mapa da Bulgária23 

 

 

A Bulgária é uma república parlamentar, que faz parte da União Europeia 

desde 2007. O país está dividido em 28 áreas administrativas. Sua capital Sofia é o 

mais importante centro econômico, seguida pelas cidades principais Plovdiv, Varna, 

Burgas, Ruse, Stara Zagora e Pleven.24  

  

 

 

                                                           
21 http://www.government.bg/ Acesso em: 21/04/2016. 
22 http://www.infoplease.com/country/bulgaria.html/  Acesso em 21/04/16. 
23  Fonte: https://www.ff.org/bulgaria-opportunities-and-challenges/ Acesso em: em :13/01/2018. 

 
24 Fonte: http://citysightseeing.bg/facts-about-bulgaria/ Acesso em: 21/04/16. 

http://www.government.bg/
http://www.government.bg/
http://www.infoplease.com/country/bulgaria.html
http://www.infoplease.com/country/bulgaria.html
https://www.ff.org/bulgaria-opportunities-and-challenges/
http://citysightseeing.bg/facts-about-bulgaria/
http://citysightseeing.bg/facts-about-bulgaria/
http://citysightseeing.bg/facts-about-bulgaria/
http://citysightseeing.bg/facts-about-bulgaria/
http://citysightseeing.bg/facts-about-bulgaria/
http://citysightseeing.bg/facts-about-bulgaria/
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4.1 Uma breve história 
 

Origem do povo búlgaro e país búlgaro  

  

O atual povo búlgaro provém da junção dos trácios, eslavos e protobúlgaros. 

Registros sobre os trácios, primeira povoação historicamente reconhecida no 

território búlgaro, há três mil e quinhentos anos antes de Cristo. Os trácios são 

reconhecidos como um ñpovo de brilhante civiliza­«oò que ñdeu ao mundo Orfeu e 

Esp§rtacoò. Com o nome do Orfeu, cantor e músico   , que se tornou personagem 

mitológico, relaciona-se ao orfismo, vertente filosófico-religiosa proveniente  da 

cultura trácia (COCICOV, 2015, p.23). 

Os eslavos se estabelecem na península balcânica a partir de século VI. De 

acordo com Theophililact Simicattes citado por Cocicov (2015, p.24) ñfoi uma imensa 

onda eslava espalhada pelos domínios balcânicos, impondo-se  quantitativamente, 

pois eram mais numerosos, fazendo prevalecer a sua forte influência cultural e 

costumes sobre o nativo povo tr§cioò.  

Sobre a origem dos protobúlgaros, segundo Cocicov (2015, p.26-29) entre 

século V a II a.C. existiu o país Balhara habitado por protobúlgaros. Nos séculos IV e 

V d.C. oriundos da antiga Balhara formaram-se três comunidades búlgaras perto de 

Kavkaz e Crimeia. Na década de 630 kan Kubrat, do clã Duo, uniu as três 

comunidades e formou-se um estado independente, chamado, conforme as crônicas 

romanas, de Antiga Grande Bulgária. A morte de Kubrat, por volta de 665,  levou à 

destruição da Antiga Grande Bulgària. Seus filhos se dividiram e migraram para 

procurar novas terras para seus povos. O filho primogênito, Bezmer (ou Batbaian) 

ficou governando a Grande Bulgária, mas o país enfraquecido, logo foi dominado 

pelos hazares. O segundo filho, Cortak, se estabeleceu entre os rios Volga e Kama e 

fundou um novo país, a Bulgária Volgaica que permaneceu como estado até século 

XIII. Asparuh, terceiro filho do kan Kubrat, liderando seu povo inicialmente se situou 

na Bessarabia. Em seguida atravessou o Danúbio e após sucessivas guerras contra 

o Império Bizantino  conquistou a Mésia e Cítia. Assim em 681, como resultado do 

tratado assinado entre o imperador bizantino e o kan Asparuh, a Bulgária é 

reconhecida como país independente, convertendo-se em um dos poucos estados 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Antiga_Grande_Bulg%C3%A1ria
https://pt.wikipedia.org/wiki/Kubrat
https://pt.wikipedia.org/wiki/665
https://pt.wikipedia.org/wiki/665
https://pt.wikipedia.org/wiki/Antiga_Grande_Bulg%C3%A1ria
https://pt.wikipedia.org/wiki/Antiga_Grande_Bulg%C3%A1ria
https://pt.wikipedia.org/wiki/Imp%C3%A9rio_Bizantino
https://pt.wikipedia.org/wiki/Imp%C3%A9rio_Bizantino
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independente na Europa. Para primeira capital é escolhida a cidade de Pliska e kan 

Asparuh se tornou o primeiro governante do novo país europeu.  

  

Fatos principais da história da Bulgária   
 

Como mencionado, o novo país, a Bulgária, constitui-se em uma mescla 

étnica entre as tribos nativos dos trácios, protobúlgaros, tribos eslavas. Cada etnia 

contribuiu de modo diferente para formação da nação búlgara. Os trácios são 

herdeiros de uma das culturas mais antigas da Europa. Apesar de assimilados pelas 

invasões gregas seus nomes, rituais e crenças populares permaneceram e mais 

tarde se tornaram parte da cultura búlgara. Uns dos achados arqueológicos mais 

importantes e alguns dos tesouros de ouro de maior valor artístico da Europa 

pertencem a sua civilização. Considera-se que os eslavos eram o grupo mais 

numeroso e com isso contribuíram para aspecto físico e idioma dos búlgaros. Os 

protobúlgaros, donos de uma experiência milenária na organização de governos e 

na arte da guerra, impuseram seu sistema político e militar no governo do estado e 

claro, seu nome.  

Durante o século XI a Bulgária  torna-se um dos estados mais poderosos da 

Europa, maior rival do Império Bizantino. Com intenção de consolidar o país, firmar 

seu reconhecimento na Europa, unificar o povo e evitar conflitos étnicos o kan 

búlgaro Boris converteu a sua nação ao cristianismo entre 864-866. Boris é 

responsável por outra decisão histórica que é a inserção, divulgação e preservação 

do alfabeto eslavo [hoje conhecido como alfabeto cirílico], criado pelos irmãos Kiril e 

Metodi (Cirilo e Metódio) no ano 855.   

O reinado do tzar Simeon, no início do século X, considerado como a Primeira 

Era de Ouro da Bulgária é conhecido por seu desenvolvimento formidável em todos 

os segmentos: político, econômico e cultural. Depois desse período de apogeu a 

Bulgária cai sob o domínio bizantino por um período de 150 anos.  

O Segundo Reinado da Bulgária tem seu início em 1185. Depois de guerras 

organizadas pela nobreza búlgara o país consegue sua independência e logo 

recupera seu esplendor anterior. Durante Segunda Era de Ouro da Bulgária no 

reinado do tzar Ivan Asen II o estado estendeu seu território a três mares: Mar 

Negro, Mar Egeu e Adriático.  
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Em 1396, depois de longa resistência a invasões turcas, que perturbavam a 

Europa, a Bulgária finalmente foi dominada pelo Império Otomano. Inicia  o capítulo 

mais sombrio da  história búlgara. O domínio turco causou uma estagnação total do 

país por quase cinco séculos. Mais da metade da população foi massacrada ao 

negar converter-se ao islamismo e grande parte da riqueza arquitetônica e cultural 

foi destruída. Apesar do longo domínio os búlgaros conseguiram  preservar sua 

língua e sua religião. Como resultado das guerras russo-turcas de século XIX e 

movimentos nacionais de libertação a Bulgária conquista sua independência em 

1878, que hoje é comemorado como o Dia Nacional. Foi constituída a nova 

monarquia búlgara que gozava de uma das constituições mais democráticas para 

sua época. Como capital do país foi eleita a cidade de Sofia. 

 No início de século XX, em um esforço de ganhar de novo Macedônia e 

outros territórios que pertencia no passado à Bulgária, o país se envolveu nas 

Guerras dos Balcãs. Foi aliado da Alemanha durante a Primeira Guerra Mundial. Em 

consequência sofreu um período de catástrofe nacional. O período entre as duas 

Guerras Mundiais se caracterizou por uma instabilidade política, mas também por 

avanço econômico. Durante a Segunda Guerra Mundial, a Bulgária de novo foi 

aliada da Alemanha. Apesar da aliança com a Alemanha nazista, o Reino Búlgaro 

recusou entregar, aos nazistas, os 50 000 judeus búlgaros, salvando-os dessa forma 

dos campos de concentração. Com o falecimento do Czar Boris III, em 1943, a 

insegurança política invadiu novamente o pais. A Bulgária tentou evitar um conflito 

bélico aberto com a União Soviética, durante a Segunda Guerra Mundial, mas as 

tropas Soviéticas entraram no território búlgaro em setembro de 1944 e colocaram 

no poder a Frente Patriótica (ʆʪʝʯʝʩʪʚʝʥ ʌʨʦʥʪ), movimento político búlgaro da 

oposição esquerda. O Partido Comunista exilou o jovem príncipe Simeon II e 

convocou eleições para consolidar o país. Através de referendum, em 1946, a 

monarquia foi abolida e a Bulgária foi declarada Republica Popular. Em 1947 os 

Aliados abandonaram a Bulgária  e o governo declarou o país como um estado 

comunista. O Partido Comunista esteve no poder durante 42 anos. Todo tipo de 

oposição foi erradicado, a agricultura e a indústria foram nacionalizadas e o país se 

tornou  o aliado mais próximo da União Soviética. Ao contrário dos demais países do 

Pacto de Varsóvia a Bulgária não recebeu as tropas soviéticas no seu território.  
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Desde 1990, a Bulgária adotou a democracia parlamentar, como a maioria 

dos países que romperam com o regime totalitário. O país encontra-se em processo 

de reformas econômicas e sociais.25   

  

4.2 Cultura musical da Bulgária  
   

Os fatos históricos e as mudanças sociopolíticas influenciaram diretamente na 

construção e desenvolvimento da cultura e educação búlgara e, em particular, na 

cultura musical.   

Em seu livro ʂʨʘʪʢʘ ʠʩʪʦʨʠʷ ʥʘ ʙʲʣʛʘʨʩʢʘʪʘ ʤʫʟʠʢʘʣʥʘ ʢʫʣʪʫʨʘ (Breve 

história da cultura musical da Bulgária) Lilia Kracheva (2001) acompanha a 

sequência dos fatos históricos e aponta a sua  influência direta  no  desenvolvimento 

da cultura musical búlgara. De forma organizada e sequenciada Kracheva apresenta 

as etapas do desenvolvimento musical como consequência lógica dos 

acontecimentos políticos e sociais. A obra é escrita originalmente em búlgaro. As 

informações oferecidas pelo livro, depois de traduzidas em português, serviram 

como fonte principal para a construção deste capítulo.   

 

4.2.1 A cultura musical da Antiguidade até a Independência de 1878  

 

A arte musical dos trácios 

 

    A história da cultura musical búlgara tem seu início na época da antiga Trácia. 

A música tinha forte presença na vida cotidiana dos trácios, porém, além do seu 

sentido pragmático tinha um profundo significado filosófico. A doutrina religiosa dos 

trácios, considerada entre as mais importante da antiguidade, é o orfismo: a ideia do 

Universo como uma sequência lógica de ciclos. Os sacerdotes do orfismo pregavam 

sua crença em forma  declamativa com acompanhamento de instrumento de cordas 

denominados de hinos orfeônicos. É interessante destacar o uso diferenciado de 

timbres instrumentais utilizados nos rituais de cada um dos cultos. Sem dúvida, uma 

                                                           
25 Fonte: www.kuberatravel.com, acessado em 23/01/2016.    

 
 

http://www.kuberatravel.com/
http://www.kuberatravel.com/
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cultura musical que associava o timbre instrumental com os elementos principais da 

uma prática religiosa demonstra  um elevado nível de desenvolvimento e é provável, 

que outros elementos da linguagem musical estivessem ligados de maneira 

semântica com lados diferentes da doutrina e seus rituais.  Com a afirmação do 

Cristianismo Ortodoxo como religião oficial na Bulgária, os rituais trácios se 

misturaram com elementos ortodoxos e se tornaram parte do folclore búlgaro 

(KRACHEVA, 2001, p. 9-16). 

 

Música da Idade Média: Cristianismo  

  

A difusão do Cristianismo no início do novo milênio  nos países europeus e 

sua consolidação como religião oficial transformou a consciência das pessoas e 

modificou o caráter da arte, que, durante toda Idade Media, permaneceu ligada ao 

mandamento cristão. 

No período dos séculos VII-IX, na Bulgária, se desenvolveu uma vida 

espiritual baseada nas tradições religiões e culturais das três etnias, que integravam 

o novo país, formado no ano de 681. Neste sentido, não se notava nenhuma 

influência dos grandes centros cristãos. A música, juntamente com todas as outras 

atividades sociais e espirituais, era componente importante no processo de 

construção da identidade cultural do jovem país búlgaro nessa primeira etapa da sua 

existência. A grande reviravolta aconteceu no ano de 866, quando o Czar Boris 

declarou o Cristianismo como religião oficial do país. Czar Boris recebeu o 

Cristianismo pela Igreja da Constantinopla. A influência da nova religião começou a 

transformar a consciência dos búlgaros nos seus aspectos religiosos e culturais.  

A música tinha sua forte presença na estrutura da liturgia ortodoxa, 

empregada na Igreja de Constantinopla e em todas as outras agregadas a ela. Ela 

era exclusivamente vocal, sem inclusão de instrumentos e sua origem vinha das 

práticas religiosas utilizadas nos rituais da antiga Sinagoga Judeia.   

Com a constituição da Igreja Ortodoxa Búlgara, Constantinopla enviou 

sacerdotes bizantinos à Bulgária para propagação da nova religião e realização das 

liturgias. Todas as cerimônias ocorriam em língua grega, o que  dificultava a 

compreensão dos princípios da nova religião  e  colocava em risco a sua aceitação 

por parte do povo búlgaro. Um acontecimento histórico modifica essa situação: a 
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criação do alfabeto cirílico pelos irmãos  Kiril e Metodi no ano de 864. Além de  criar 

e divulgar o alfabeto cirílico eles  traduziram os principais livros eclesiásticos com o 

objetivo de proporcionar a religião ortodoxa na sua própria língua, a todos os povos  

de origem eslava.  

No ano de 893 o Czar Simeon ocupou o trono do reino Búlgaro e deu início ao 

assim chamado Século de Ouro para o desenvolvimento da cultura e arte. Nesse 

período na Bulgária estavam presentes discípulos de Kiril e Metodi, ensinando o 

alfabeto eslavo e preparando sacerdotes búlgaros. Foram criadas escolas nas 

principais cidades, Ohrid e Preslav, que se tornaram não apenas escolas de 

alfabetização, mas verdadeiros centros culturais.  

No período 1018-1186, quando a Bulgária foi dominada pela Bizantina, a 

maior parte dos centros culturais foi extinta. Apenas mosteiros como Rilski e 

Bachkovski sustentavam a cultura búlgara e preservavam a herança cultural. Um 

novo desenvolvimento cultural ocorreu durante o segundo reinado búlgaro, no fim do 

século XII. Nesse período as obras musicais já eram registradas através do sistema 

de notação chamada tita. O século XIV foi um tempo de notáveis mudanças na 

cultura búlgara. A igreja continuava sendo o principal centro de desenvolvimento 

cultural, mas já com apoio da aristocracia. Na capital Târnovo durante o reino do 

Czar Ivan Alexandar é criada a Târnovska, escola onde se desenvolveram as novas 

tendências influenciadas pelo hesiquiasmo, doutrina dominante na igreja ortodoxa  

neste período. O estilo kalofônico, com sua rica ornamentação melódica exigia dos 

cantores uma maior preparação técnico-vocal que resultou no início do 

profissionalismo musical. Um dos mais importantes nomes da música ortodoxa 

búlgara  no fim do século  XIII e começo do XIV era  Ioan Kukuzel. Suas melodias 

expressivas e ricamente ornamentadas eram vistas como culminação do estilo 

kalofônico (Kracheva, 2001, p 25-39).  

  

Renascen­a (ɺʲʟʨʘʞʜʘʥʝ, Vazrajdane)  

  

No período 1396-1878 a Bulgária foi dominada pelo Império Otomano e isso 

modificou radicalmente não apenas a situação sociopolítica da nação búlgara, como 

também provocou um forte retardo do seu desenvolvimento cultural. Parte da 

população era fisicamente exterminada, a outra, forçada a aceitar a religião 
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muçulmana. Os grandes centros culturais do século XIV  junto com sua elite foram 

destruídos. A Bulgária se afastou dos processos culturais europeus dos quais até 

então fazia parte e seu desenvolvimento foi interrompido. Durante o longo período 

de dominação turca o folclore era a forma de expressão cultural que sustentava  a 

consciência nacional e espirito do povo búlgaro. Porém, a  maior importância nesse 

processo de conservação da consciência búlgara tinha  a Igreja Ortodoxa através da 

qual se preservaram a língua, a escrita, os costumes cotidianos e a herança cultural 

búlgara.  

No início do século XVIII, o Império Otomano começou a perder sua 

estabilidade. Iniciaram mudanças políticas e sociais que atingiram  todos os povos 

dominados pelo Império. Os caminhos para Europa, fechados por longo tempo, 

novamente se abriram e a Bulgária começou a sair de sua longa isolamento. Esse 

novo processo histórico se definiu como Vazrajdane (ɺʲʟʨʘʞʜʘʥʝ) ou Renascença. 

A principal ideia da Renascença era a formação de autoconsciência nacional e, 

como consequência disso, a independência da igreja búlgara e a liberdade política 

do país.  

Na música da Igreja Ortodoxa surgiram novas tendências com a assim 

chamada Hrissantova Reforma da Igreja Ortodoxa. Seu objetivo era aproximar a 

escrita religiosa com a prática verbal, tornando mais acessível a música praticada 

nas cerimônias litúrgicas. A reforma foi  rapidamente absorvida  pela igreja búlgara, 

sem ser copiada mecanicamente. Pela primeira vez  a música religiosa saiu do 

ambiente da igreja  e passou   a ser executada nas festas solenes do povo. O canto 

litúrgico começou fazer parte da educação das escolas profanas.  

 As mudanças sociais, que ocorreram no fim do século XVIII e começo do XIX, 

colocaram  em destaque o problema da educação da juventude, como fator principal 

para desenvolvimento cultural e espiritual da toda nação. Com a ajuda financeira da 

recém-formada burguesia búlgara foram organizadas as primeiras escolas profanas 

que ofereciam uma educação complexa, de modelo europeu. Nessas escolas, no 

início, a música era oferecida como  disciplina opcional, porém a partir de 1870 na  

Reunião Geral dos professores das Paróquias Búlgaras o canto é regulamentado 

como disciplina obrigatória para o programa de todas as escolas búlgaras.  

Nesse período houve a primeira aproximação com a cultura musical europeia. 

Surgem novos gêneros ï a canção escolar, a canção urbana e a canção 
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revolucionária ï nos quais são incluídos os principais elementos da  música europeia  

como: o sistema diatônico  e os princípios clássicos de harmonização. A influência  

europeia foi  agregada de maneira criativa, sem perder de vista a principal ideia da 

época,  a  criação da nova cultura búlgara, como  parte da objetivo maior:  formação 

da autoconsciência nacional.    

Os músicos  estrangeiros  tiveram  um papel  importante na formação da nova 

cultura musical búlgara, mas vale  destacar que uma  mudança acontece apenas  

quando há amadurecimento da consciência, ou seja, quando existe a necessidade 

de conhecimento, progresso cultural e liberdade espiritual, a  exata situação em que 

se encontrava a nação búlgara  nessa etapa da sua história (KRACHEVA, 2001, 

p.57-72). 

   

4.2.2 A cultura musical da independência até a atualidade 
  

A vida musical nas primeiras décadas depois da Independência  
 

Em 1878, no dia 3 de março, foi assinado o contrato de San-Stefano, que  

declarou  a Independência (ʆʩʚʦʙʦʞʜʝʥʠʝʪo)   da Bulgária, depois de quase cinco 

séculos de vassalagem  ao  império Otomano. Isso foi um marco crucial na história 

búlgara, de enorme importância política e social, além de ser  decisivo para o futuro 

desenvolvimento da  cultura,  das artes e,  em particular, da música.  

Nesse período a educação e o ensino continuou desenvolvendo-se 

intensamente. Jovens búlgaros estudavam nas universidades da Bélgica, Romênia, 

Alemanha, Rússia. Nesse período foram constituídas a Primeira Universidade 

Búlgara em Sofia, Escola de Artes Plásticas e Biblioteca Nacional. Com a lei de 

1890 foi regulamentada a definitiva estrutura íntegra do sistema educacional búlgara 

no qual a música foi definida  como disciplina obrigatória com carga horária entre 3 e 

6 horas semanais. Nos primeiros anos foi sentida a falta de professores preparados 

para a realização desse programa, mas  a situação se  reverteu  com a inauguração 

de várias escolas de licenciatura, onde  os futuros professores assistiam aulas de 

música. O rápido progresso da educação musical nas escolas e o forte anseio por 

um conhecimento mais amplo colocou em destaque a questão da formação musical 

profissional. Em 1905, através da iniciativa da União da Música Búlgara e depois 

com a aprovação do Ministério da Educação, foi inaugurado, em Sofia, o Colégio de 
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Música com duas modalidades, curso  livre e curso de licenciatura, cada um com 

duração de 5 anos.  

A prática musical mais popular dessa época era o canto coral. Em todas 

grandes cidades búlgaras foram criados, além dos corais da igreja ortodoxa, corais 

da comunidade e organizados corais estudantis em quase todas as escolas. A 

ambição de agregar-se à música europeia, mas,  paralelamente, criar seu estilo 

próprio, nacional, delineou o caminho dos pioneiros da música búlgara. Os primeiros 

compositores búlgaros também eram dirigidos por essa ideia principal.  

O desenvolvimento da música orquestral, que começou na época da 

Renascença, também teve sua continuidade nessa nova etapa. Com a formação da 

Força Armada Búlgara surgiram  as primeiras orquestras militares (bandas). Não 

existiam músicos búlgaros preparados para tocar nesses conjuntos e, por este 

motivo, a Bulgária recebeu músicos tchecos, que tiveram  enorme importância nessa 

etapa para o desenvolvimento cultural do país. A primeira orquestra sinfônica foi 

inaugurada na cidade de Varna em 1912. Várias outras cidades e escolas 

começaram a organizar diversos conjuntos orquestrais.  

O acelerado processo de ensino deu seus frutos rápidos e, em duas décadas, 

se formaram vários professores, instrumentistas e compositores. Nesse mesmo 

período os jovens que procuraram estudar na Europa retornaram para a Bulgária e, 

dessa forma, no país, se formou a primeira geração de músicos profissionais.  

O gênero ópera fez seus primeiros passos no fim do século XIX e começo do 

século XX. Em 1891 foi  formada a Trupe Ópero-Dramatúrgica  em Sofia e foram 

realizadas  as primeiras apresentações com elenco misto de cantores e músicos 

búlgaros e tchecos. Em 1907, na capital, foi criada, como uma estrutura fixa, a União 

Operística (Oʧʝʨʥʘ ɼʨʫʞʙʘ), com solistas e coral estáveis.  

O desenvolvimento  da vida musical impulsionou outra esfera da música 

profissional que era a critica e a publicidade. Com o avanço  da publicidade musical 

deu-se  início à musicologia búlgara, pois sentia-se a  necessidade de não apenas  

interpretar, compor e apreciar música, mas também refletir sobre o processo musical 

em toda  sua complexidade. Em relação à etnomusicologia, o reconhecimento da 

importância do folclore na formação de estilo nacional, provocou um grande 

interesse em termos de pesquisa das caraterísticas rítmicas e modais. A presença 

de ritmos irregulares,  que não tem precedentes na música europeia, era o tema  
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das pesquisas do compositor Dobri Hristov, considerado  o  pai  da etnomusicologia 

búlgara (KRACHEVA, 2001).  

Essa primeira etapa de desenvolvimento da cultura musical profissional em 

Bulgária caracteriza-se com criação de estilo original nacional através  da junção  do 

conhecimento  musical importado da Europa com rica tradição folclórica do povo 

búlgaro (KRACHEVA, 2001, p.88-118).   

 

 Cultura musical no período das guerras mundiais  

  

O período entre as duas guerras mundiais é um dos mais fecundos na história 

da cultura búlgara. Depois de apenas quatro décadas desde que a cultura musical 

europeia penetra no país a Bulgária se tornou parte do mapa cultural da Europa. 

Instrumentistas e obras de compositores búlgaros sobem nos palcos europeus. A 

vida social e a política nessa época são bastante movimentadas: mudanças de 

governos, trocas de regimes e a histórica sublevação comunista de setembro 1923. 

Esses fatos não interrompem o andamento do processo cultural, mas reflete no 

conteúdo da  arte produzida.  

Na educação, a música consolidou-se como fator de grande importância para 

o crescimento cultural dos jovens búlgaros. Em 1921, no novo conteúdo 

programático nacional, definiu-se que a base da educação musical seria a canção 

folclórica, firmando, dessa forma, o sentimento de patriotismo e a identidade 

nacional. O programa nacional de 1934 afirma a obrigação da cada escola primária 

e fundamental ter seu coral estudantil de duas vozes, e as escolas médias, suas 

orquestras de sopros ou de cordas.  

As grandes mudanças aconteceram na área da educação musical 

profissional. Os colégios musicais especializados foram abertos em mais quatro 

cidades: Plovdiv, Burgas, Varna e Russe. O maior acontecimento era a  inauguração  

da escola superior de música em 1921 na capital Sofia: a Academia Nacional de 

Música. São formados três cursos: curso geral, curso de especialização específica 

em instrumento ou canto, e a licenciatura. A criação da Academia teve grande 

ressonância social, que se comprova com a criação da Fundação Academia Musical 

do Povo, onde se aceitavam doações para a construção do prédio novo da 

instituição.  
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O desenvolvimento da música amadora continuava paralelamente com a 

música profissional. Em todas as regiões do país foram instituídas Associações 

Musicais onde funcionavam os corais amadores. Os corais, sempre presentes nas 

festas ou comemorações da cidade com repertório diverso entre música erudita e 

obras de compositores búlgaros contribuíram para criação de  um público 

competente para as salas de concerto.  

No n²vel ñopostoò os m¼sicos profissionais formaram a Associa­«o ñM¼sica 

Contemporâneaò. Seu alvo era o melhoramento do nível da música búlgara 

profissional, sua divulgação não apenas no nível nacional, mas também 

internacional.  

O avanço da música profissional era mais notável no desenvolvimento da 

música sinfônica. Nos anos 1920, na capital, já existia programação de concertos 

sinfônicos peri·dicos das orquestras ñGaurdeiskiò, Orquestra da čpera e Orquestra 

Popular Búlgara. Em 1928  foi  inaugurada a Orquestra Sinfônica Acadêmica (ACO) 

da Academia  Nacional de Música. Em 1935 estreou a Filarmônica Nacional de 

Sofia, uma das orquestras búlgaras de maior realce até a presente data. Em 1936 

pela iniciativa do Ministério da Defesa foi organizada a Orquestra do Reino Búlgaro, 

que se tornou a orquestra de maior destaque do país. Os concertos eram 

apresentados não apenas na capital, mas, em todo território búlgaro, além de serem 

realizadas várias turnês no exterior. 

Continuou o desenvolvimento da ópera com criação da União Operística em 

1921 e a inauguração de teatros de ópera em várias cidades fora da capital, como 

Plovdiv, Varna, Ruse e  Lovech.  Nos anos 20 a escola operística búlgara já contava 

com sua primeira geração de cantores, na maioria formados no exterior, e que 

desenvolviam, além de trabalho cênico, intensas atividades pedagógicas. Uma 

afirmação das qualidades artísticas e do nível profissional dos músicos búlgaros 

eram os constantes convites e sucedidas turnês realizadas fora do país.  

A partir de anos 1930 deu-se início ao balé clássico búlgaro. Logo surgiram  

obras  marcantes  como é o caso do balé Nestinarka (ʅʝʩʪʠʥʘʨʢʘ) de Marin 

Goleminov, uma composição  de forte impacto emocional com  tema, inspirado em 

ritual pagão trácio.   
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Com a criação de várias instituições musicais fixas e orquestras sinfônicas se 

estimulou a organização de conjuntos camerísticos  e  música  de câmara ganhou 

maior   espaço nos palcos do país.  

A ciência musical nesse período já era separada da publicística e a 

etnomusicologia se tornou seu principal ramo. A natureza rítmica, modal e melódica 

do folclore, as caraterísticas do canto ortodoxo e as heranças musicais dos povos 

antigos eram os temas principais das pesquisas realizadas (KRACHEVA, 2001, 

p.137-184).   

  

 A música a partir de 09.09.1944: época do Socialismo   

  

A data nove de setembro de 1944 é crucial para mais nova história búlgara. A 

força armada da União Soviética ultrapassou a fronteiras da Bulgária e o país se 

tornou parte do bloco socialista. Em 1947 foi  proclamada a República Popular 

Búlgara e a nova constituição declarou monopólio do Partido Trabalhista, mais tarde 

renomeado Partido Búlgaro Comunista - BKP  (ɹʂʇ). Apropriando-se do poder 

político e econômico, o Partido dominou também a esfera da cultura e arte. Todo o 

sistema de funcionamento da cultura foi reestruturado de acordo com a estrutura 

sovi®tica. O apelo ñA Cultura mais pr·xima ao povoò (Lenin) e ponto de partida para 

grandes modificações, quanto na organização da vida cultural, tanto no conteúdo 

temático da arte. Com decretos da União dos Ministérios  foram  organizadas várias 

novas instituições musicais como Colégios Musicais Públicos em  todas as cidades 

principais (Varna, Plovdiv, Ruse, Pleven, Stara Zagora) e Colégios de Música 

Folclórica (cidades de Chiroka Lâka e Kotel). A Academia Nacional Musical foi  

renomeada em Conservat·rio do Governo B¼lgaro (ɹɼʂ) e, em Plovdiv, surgiu  mais 

uma escola superior, o Instituto Musical Pedag·gico (ɺʄʇʀ). O ensino nessas 

instituições era  oferecido gratuitamente.  

Nas várias cidades provinciais foram formadas orquestras sinfônicas  e 

óperas, além de outros  conjuntos profissionais ou  amadores. O Ministério da 

Defesa organizou o Conjunto de Dança e Música Folclórica da Força Armada 

Búlgara e o Coral da Força Armada, que permaneceram até hoje entre os conjuntos 

mais bem sucedidos. As organizações sindicais construíram centros culturais em 

todas as cidades onde funcionavam corais de adultos, de jovens e de crianças. Os 
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novos conjuntos musicais sempre eram organizados através dos decretos do Partido 

Comunista, mas esse fato não impedia  que o desempenho fosse no alto nível 

profissional,  tanto é que nesse período  os músicos e conjuntos musicais búlgaros 

conquistavam os palcos do mundo e ganhavam prêmios  internacionais. Foram 

organizados diversos concursos e festivais musicais, instrumentais e vocais. Para 

conduzir todo este movimento cultural a responsabilidade é dividida entre  várias 

instituições, algumas recém-formadas pela nova política: Ministério da Cultura, Arte  

e Ciência, Direção Geral de Atividades Cênicas, União  dos Compositores Búlgaros,  

Central da Arte Amadora, unidades municipais de educação e cultura, unidades 

ñPropagandañ das organizações municipais do Partido Comunista.  

Por um lado a nova política construiu um sistema sólido de instituições que 

eram responsáveis pelo desenvolvimento cultural do país com a intenção de 

alcançar um nível altamente profissional para que o músico búlgaro fosse    

reconhecido no país e no exterior. De outro lado, a política comunista nesta primeira 

etapa da construção do Socialismo controlava e limitava a liberdade artística, que se 

expressava na escolha do repertório e na temática das obras escritas nesse período, 

na negação da importância de alguns compositores modernos, e até mesmo de 

alguns compositores búlgaros e, tudo isso, com um único objetivo: afirmar a  

superioridade de uma sociedade construída pela ideologia comunista em 

comparação à realidade social do mundo capitalista. As tendências da música 

contemporânea do oeste europeu  eram  vistas como um perigo ideológico para 

formação da consciência ñcorretaò da nova sociedade. Os compositores b¼lgaros 

eram obrigados a manter uma linha temática de acordo com as  exigências do assim  

chamado realismo socialista.  

 As ideias de ñA arte mais perto ao povoò e ñSociedade Socialista - uma 

sociedade felizò refletiu no conteúdo da música de várias maneiras: simplificou a  

estrutura e  linguagem musical, definiu como temática principal a glorificação de 

acontecimentos e figuras políticas,  incluiu a expressão de optimismo e felicidade 

como  sentimento obrigatório.  

Todos esses fatos não devem ser analisados de maneira parcial. Os motivos 

para a criação dessas obras podem ser tanto  preferência pessoal e convicção 

ideológica,  quanto à obediência das exigências políticas do tempo, que facilitava e 

proporcionava uma vida profissional sucedida. Muitas vezes a música escrita "em 
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nome do Partidoò n«o revelava o desempenho real dos compositores búlgaros. 

Paralelamente com as obras ñobrigat·riasôô os compositores criavam suas obras 

notáveis e de grande valor  para cultura búlgara em todos os gêneros  (KRACHEVA, 

2001, p. 201-228). 

A arte se desenvolve seguindo uma lógica própria, e as doutrinas políticas e 

normas artificiais não têm poder de deter esse desenvolvimento. Apesar da pouca 

informação sobre os processos musicais que ocorriam atrás da Cortina de Ferro as 

novas tendências do século XX refletiriam na cultura musical búlgara e encontravam 

expressão nas obras escritas por compositores búlgaros desse período. Apesar de 

todos os esforços do regime socialista subordinar a cultura musical à sua ideologia, 

canalizar seu desenvolvimento e colocar modelos prontos, baseados não em 

critérios estéticos, mas em interesses políticos a música búlgara comprovava sua 

vitalidade e originalidade.  

Nas décadas de 1960 a 1990 os problemas nacionais, políticos ou ideológicos  

deixaram de ser os principais e a temática se tornou universal: o eterno problema  

da existência humana, da solidão, do bem e do mal, do pacifismo, entre outros. As 

novas técnicas composicionais, os novos gêneros, os estilos como a dodecafonia, o 

neoclassicismo e neobarroco encontravam sua aplicação em várias composições. 

Nesse período a música instrumental oferecia mais liberdade para introdução das 

novas tendências musicais, considerando o fato que ausência de texto diminuía a 

possibilidade de interpretação baseada na ideologia que dominava a realidade 

política (KRACHEVA, 2001, p. 243-267). 

 

Política cultural a partir de 10.11.1989: transição para o sistema democrático 
e economia de mercado  

 

Dia 10 de novembro de 1989 no Plenário do Comitê Central do Partido 

Comunista B¼lgaro (ɹʂʇ) liberou o cargo o Secretario Geral do Partido, Todor Jivkov 

depois de 33 anos poder monopolizado. Com isso deu-se o  início das mudanças 

políticas conhecidas como Transição à Democracia e Economia do Mercado. No 

Parlamento foi votado o novo sistema de gestão governamental, a Democracia 

Parlamentar e foi eliminado da Constituição o artigo n. 1 que regulamentava o 

monopólio do Partido Comunista no poder do Estado. Em junho de 1990 foram 
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realizadas primeiras eleições parlamentares multipartidárias depois de 45 anos 

regime monopartidário. Economia do mercado, adotada como novo sistema 

econômico do país, elimina o monopólio do estado, descentraliza e privatiza 

estruturas responsáveis pelo desenvolvimento cultural do país. Esse processo 

provoca impacto, em todos os níveis incluindo  instituições e  profissionais  do  setor 

cultural. 

Com a intenção de obter informações sobre mudanças ocorridas nos últimos 

25 anos, não apenas pelas fontes oficiais escritas, mas ter a opinião de uma  

testemunha  que  acompanhou  de perto os acontecimentos, solicitei o  depoimento 

da jornalista búlgara, doutora em Mídias e Religião, Zornica Giurova.  

 De acordo com a jornalista, no período de 1944 a 1989, na Bulgária, o 

Governo assumia completamente a manutenção dos artistas e oferecia  meios  para 

realização do processo de criação artística, mas em condições de controle político.  

O governo  financiava, integralmente, as  instituições culturais como: teatros, óperas, 

orquestras, balés, associações artísticas, editoras, estúdios de  cinema, emissoras 

de televisão e corporações de arquitetura assim como toda produção  por eles 

produzida. 

Com a queda do regime comunista em 1989 na Bulgária inicia-se a transição 

política e econômica e o país  adota o sistema democrático e economia de mercado. 

Nesses tempos ñobscurosò, de acordo com a jornalista b¼lgara, por falta de uma 

legislação justa se desenvolveram rápido organizações criminosas, que esvaziava  

os fundos financeiros do país. Nessas condições de total desperdício e roubo de 

bens públicos e de um acúmulo descontrolado de capitais a cultura tornou-se uma 

das esferas públicas que sofreu maior prejuízo. A privatização e as reformas 

iniciadas nessa área resultaram em fechamento de teatros, salas de concertos, de 

exposições, de cinemas, entre outros, e isso, consequentemente, causou  

desemprego para os artistas e os administradores que pertenciam essas 

instituições.    

Na opinião de Zornica Gurova como resultado da pilhagem e da súbita 

inflação, a verba do tesouro nacional não conseguia mais suprir os gastos para os 

salários e  aposentadorias e  financiar  os serviços de saúde e educação, que até 

então eram oferecidos gratuitamente. A cultura, com todas as  subáreas, incluindo a 

arte, perdeu  o apoio financeiro do governo  e dos municípios.  
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A jornalista assinala que, como resultado dos transtornos políticos e  

econômicos  do país, uma enorme quantidade de artistas ficaram  sem  emprego   e 

sem  perspectivas para a realização profissional. O abandono da responsabilidade 

financeira por parte do Governo e seu total descaso com os processos que ocorriam 

na área  da cultura foi o motivo principal, de acordo com suas palavras, de muitos 

búlgaros fazer uma escolha difícil: procurar moradia e trabalho no exterior. Muitas 

vezes especialistas qualificados e experientes ocupavam cargos que exigiam uma 

qualificação muito inferior a que eles possuíam. Para a superação dessas 

dificuldades os búlgaros sempre procuraram consolo nos fortes laços que existem, 

tradicionalmente, dentro da família búlgara. Até hoje, os maiores investigadores da 

Bulgária são os búlgaros que trabalham no exterior e que sustentam ou ajudam 

financeiramente seus parentes e amigos próximos.  

A jornalista búlgara lamenta que apesar da Bulgária ser membro da União 

Europeia  (EU), desde 2007, e desenvolver a política e economia de acordo com os 

princípios da democracia, falta o respeito pelo trabalho intelectual dos profissionais 

na área de arte, cultura e ciência, que se revela na baixa remuneração e nas 

condições insatisfatórias  de trabalho. Fundos estaduais e municipais, que financiam 

eventos culturais e que, periodicamente, anunciam editais para o apoio de arte e 

cultura, sofrem com a alta corrupção, que suprime a iniciativa e criatividade dos 

artistas. A política cultural do país ainda não conseguiu se adaptar aos princípios de 

economia do mercado livre, e, ao mesmo tempo, a falta de cuidados e de 

preocupação por parte do governo agrava sua situação. Zornica Giurova conclui 

que, hoje, na Bulgária, a política da cultura e arte ainda é inconsistente, de baixo 

financiamento, sofre de práticas corruptas e é exposta nas preferências ideológicas 

e políticas que dividem a população e atrasam seu desenvolvimento (fonte: 

depoimento de  Zornica Giurova, 07/02/2016) [Tradução nossa]. 

Depois da breve revisão da história da cultura da Bulgária e da cidade de 

Manaus é possível concluir que a vinda dos músicos búlgaros e a sua atuação na 

cidade deu-se como resultado das circunstâncias históricas que ocorreram 

simultaneamente na capital amazonense e na Bulgária e dessa forma pode-se 

melhor compreender os  acontecimentos ocorridos na vida musical de  Manaus das 

últimas décadas  em toda sua  complexidade. 
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5. BULGÁRIA-BRASIL: PROCESSOS MIGRATÓRIOS 

 

A emigração dos búlgaros nas últimas duas décadas é consequência direta da 

brusca transformação da estrutura do sistema social no pais. De acordo com 

Agência Privada de Pesquisa e Análise Sociológica (ACCA-M), depois de 1989, o 

número de búlgaros que emigraram do país  é entre 1,2-1,5 milhões, o que equivale 

a 16-20% da população geral ou 25-31%  da população em idade ativa.26  

O Instituto Nacional da Estatística da Bulgária (ʅʘʮʠʦʥʘʣʝʥ ʩʪʘʪʠʩʪʠʯʝʩʢʠ 

ʠʥʩʪʠʪʫʪ) afirma que a partir de 1995 o fluxo emigratório anual é calculado em 

média em 50.000, ou seja, aproximadamente 0,6 % da população em geral. 

Pesquisa realizada entre os universitários na capital Sofia demonstra que 15% dos 

jovens planejam procurar sua realização fora do país.27   

A emigração búlgara dos anos 1990 faz parte de um processo imigratório que  

iniciou no final do século XX como  uma tendência mundial. De acordo com Margolis 

(1994, p.12) existe o problema do ñsuperqualificadoò em muitas na­»es exportadoras 

de imigrantes:  

Esse problema surge quando um grande número de profissionais são treinados e 
capacitados, mas apesar das suas  habilidades serem extremamente necessárias 
em seus países de origem, não há empregos suficientes em sua área de atuação, 
com salários que estes julguem compensar os muitos anos despendidos com sua 
formação (MARGOLIS,1994, p.12).  

 

5.1 Emigrantes búlgaros no Brasil 

 

 O primeiro fluxo emigratório de búlgaros para a América do Sul ocorre nos 

anos vinte do século passado, quando o Brasil e a Argentina abrem suas fronteiras 

para os emigrantes do mundo todo, na intenção de aumentar sua população e torná-

la proporcional ao seu território, como também para assegurar mão de obra 

suficiente depois da abolição da escravidão. Os primeiros búlgaros que vieram  eram 

oriundos da Bessarabia. Em 1926, no porto de Rio de Janeiro, desembarcam as 

primeiras 200 famílias, que mais tarde estabeleceram moradia nos estados de São 

Paulo e  Mato Grosso de Sul. Nos anos trinta, da Bulgária para Brasil partem mais 

de 500 jardineiros e agricultores. Essas pessoas não possuíam bens materiais ou 

                                                           
26 Fonte: http://www.assa-m.com/ Acesso em: 23/02/2016. 
27 Fonte: http://www.nsi.bg/ Acesso em: 10/02/2016. 

http://www.nsi.bg/bg
http://www.nsi.bg/bg
http://www.assa-m.com/acessado%20em%2023/02/2016
http://www.assa-m.com/acessado%20em%2023/02/2016
http://www.assa-m.com/acessado%20em%2023/02/2016
http://www.nsi.bg/
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dinheiro suficiente, mas trouxeram sementes da sua terra natal e logo começaram a 

cultivar e produzir produtos agrários. Na procura de um clima mais apropriado os  

agricultores búlgaros se estabeleceram em São Paulo, Santa Catarina e Porto  

Alegre 28. Nos anos 1940, muitos  búlgaros chegaram ao Brasil fugindo da Segunda 

Guerra Mundial como é o caso do pai da ex-presidente Dilma Roussef. Com a 

afirmação do regime comunista, vários búlgaros emigram do seu país por motivos 

políticos e alguns chegam a e se estabelecer no território brasileiro.  

Depois de 1989, com o início das reformas políticas e econômicas na Bulgária, 

inicia a segunda onda emigratória de búlgaros para Brasil. Os novos emigrantes são 

pessoas com boa formação, que procuram melhor realização profissional. A maior 

concentração de emigrantes búlgaros da nova e antiga  geração hoje está na cidade 

de São Paulo.    

Em 1996, para a comemoração dos 70 anos da primeira emigração búlgara no Brasil,  
por iniciativa de Júlio Dimov, a comunidade búlgara é homenageada    no Museu   da 
Imigração  com uma exposição histórico-geográfica. No mesmo ano é inaugurada a 
Associação Cultural dos Búlgaros no Brasil. Os objetivos principais da Associação são 
preservar as tradições búlgaras como: folclore, língua, culinária, entre outros.29  

 

Em 3 de março de 2009, dia Nacional da Bulgária, em São Paulo,  é 

inaugurada a Primeira Escola Búlgara. Inicialmente a escola funciona como curso de 

língua búlgara com o objetivo ensinar búlgaro para descendentes de todas as 

gerações emigrantes. Em 2011 o curso é transformado em  Escola regulamentada 

pelo Ministério da Educação da Bulgária, tornando-se dessa forma não apenas 

primeira escola búlgara no Brasil, mas a primeira e única de todo o território  da  

América de Sul.  

Em entrevista publicada no jornal virtual dos emigrantes búlgaros de EUA e 

Canadá, Bulgária Sega, Mihail Krastanov, idealizador, coordenador e professor da 

Escola Búlgara conta sobre o funcionamento, objetivos e as conquistas da escola. 

De acordo com suas palavras  desde setembro de 2011 a escola segue o conteúdo 

programático específico para as  escolas  búlgaras situados fora da  Bulgária  que é 

lançado pela Ministério da Educação e Ciência da Bulgária através do programa 

                                                           
28 De acordo com George Vatachki, Jornal eletrônico  semanal Desant, ed.332,  publicado em 
02/11/2015 http://www.desant.net/, Acesso  em: 23/02/16.  
29 De acordo com Beloslava Dimitrova, Os Búlgaros no Brasil http://binar.bg/ Acesso em: 10/02/2016).  
 
 

 

http://binar.bg/
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nacional unificado. Atualmente a Escola Búlgara conta com 44 alunos matriculados, 

incluindo aqueles que participando do ensino on-line, que está iniciando suas 

atividades.   

Aguns  dos alunos são filhos de músicos búlgaros, como é o caso do músico e 

compositor Martin Lazarov, que divulga o folclore búlgaro através de composições 

orquestrais e camerísticas baseadas nos ritmos e entoações búlgaras, além de 

liderar o grupo musical  Balkân Neo.  

Nos últimos anos a Escola Búlgara é o principal iniciador e organizador das 

comemorações no Brasil das datas importantes do calendário búlgaro, como: três de 

março (dia Nacional da Bulgária  e da Independência búlgara), 24 de maio (dia do 

Alfabeto e da Educação),1 de março (dia de Baba Marta30), Páscoa, Natal, entre 

outros.  

Durante a visita oficial do Presidente da Bulgária Rosen Plevnevliev  no Brasil, 

em fevereiro de  2016, foi organizado um encontro com a comunidade búlgara na 

qual estavam presentes mais de 120 búlgaros. Nesse encontro a Escola Búlgara foi 

premiada com a Medalha de Honra do Ministério da Educação da Bulgária como um 

ato de reconhecimento da sua extrema importância para a preservação da língua, 

história e cultura búlgara.31 

 

5.2 Os primeiros músicos búlgaros no Brasil  
  

5.2.1 Músicos búlgaros em Belém  
 

Os primeiros músicos búlgaros chegaram ao Brasil na cidade de Belém, em 

1987, a convite do Governo do Pará e foram contratados através da Fundação 

Carlos Gomes, do lado brasileiro e, do lado búlgaro, pela Sofia Koncert, empresa 

nacional búlgara de contratação de músicos para o exterior.   

                                                           
30Na Bulgária a celebração do dia da Avó Marta, uma personagem do folclore búlgaro, é uma tradição 

centenária. Nesse dia acontece trocas de martenitza, feita de linhas entrelaçadas vermelhas e 

brancas, que traz  saúde e felicidade durante o ano e é um lembrete de que a primavera está 

próxima. 
31Entrevista com Mihail Krastanov realizada por Vania Velkova. Disponivel em  

www.bulgariasega.com, do dia 24 de fevereiro, Acesso em:  17/03/2006. 

 

http://www.bulgariasega.com/
http://www.bulgariasega.com/
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Os músicos escolhidos foram quatro profissionais experientes: Evgeni 

Rachev, violino, 39 anos; Haralampi Mitkov, viola, 37 anos; Petar Saraliev, 

violoncelo, 62 anos e Marin Iliev, contrabaixo32. O contrato exigia dos músicos 

búlgaros atividades de ensino e  formação, bem como a participação do quarteto de 

cordas nomeado como Quarteto Belém. De acordo com o depoimento de Evgeni:    

Isso era um contrato entre o Governo do Pará e Sofia Koncert [...]. Era um contrato, 
não uma aventura ou coisa parecida. Claro, nós estávamos curiosos em saber o que 
tinha nesse lado do mundo. [...].Chegamos diretamente de Sofia no Rio de Janeiro e, 
de lá, em Belém. Em Belém, ainda nos primeiros dias, começamos nosso trabalho. 
Nós mesmo não sabíamos o que exatamente íamos fazer, porque no contrato estava 
escrito ñQuarteto Bel®mò... Eu ainda nos primeiros dias escutei todos violinistas, pra 
quem iria dar aulas e escolhi um desses alunos, para   tocar  o 2º violino [no quarteto 
Belém]. A propósito ele trabalha até hoje comigo, aqui em Londrina. E assim, durante 
um ano tocávamos com o quarteto e dávamos aulas, cada um no seu instrumento. 
Os concertos eram regulares, aconteciam a cada mês no Teatro da Paz ou concertos 
extras no auditório de Fundação Carlos Gomes. Essa era a nossa vida no primeiro 
ano (EVGENI). 

 

O concerto de inauguração do Quarteto Belém aconteceu no dia 30 de 

setembro de 1987, sob o título Uma noite com Mozart em que foram executadas 

quatro obras do compositor: Quarteto n. 2 em sol maior, Divertimento n. 2 em si 

bemol maior, Quarteto n.15 em sol menor e Pequena Serenata Noturna. No 

programa do concerto se lê:  

A chegada dos instrumentistas búlgaros a Belém em junho deste ano proporcionou a 
materializa­«o de um antigo e acalentado sonho da ñCidade das Mangueirasò: 
possuir um Quarteto de Cordas, embrião inicial de uma futura Orquestra Sinfônica. 
Dentro de clima Mozartiano, Evgeni Ratchev (1º violino), Alfonso Barros (2º violino), 
Haralmpi Mitkov (viola) e Petar Saraliev (violoncelo), brindarão a comunidade 
belenense, na noite de hoje, com a primeira apresentação oficial do Quarteto de 
Cordas, que numa homenagem à cidade, se intitulou QUARTETO BELÉM.  
Desse modo, a Fundação Carlos Gomes, entidade governamental responsável pela 
política musical no Estado do Pará, tem a honra e a alegria de ver coroado seus 
esforços no sentido de dotar o cenário musical desta cidade, de tão importante 
formação camerística. (Programa do Quarteto Belém de 30/09/1987; ver Figura 6) 
 
 
 
 
 
 

 

                                                           
32 Sem informação sobre a idade. 
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Figura 6:  Programa do concerto de inauguração do quarteto Belém 
Fonte: Acervo pessoal de Evgeni Rachev 
 

Apesar do contrato dos búlgaros incluir apenas duas atividades, ensino de 

instrumento e participação em quarteto, ainda no início do segundo ano Evgeni 

Ratchev propôs, para a Direção da Fundação Carlos Gomes, na figura de Gloria 

Caputo, a formação de uma Orquestra de Câmara. A iniciativa foi apoiada pela 

Fundação, uma vez que respondia à expectativa do Governo que era, através da 

contratação dos músicos búlgaros, criar um núcleo para uma futura Orquestra 

Sinfônica. Assim foi formada a Orquestra de Câmara do Pará que estreou em 1988. 

Sobre essa formação Evgeni recorda: 

Chefes dos naipes éramos eu, spalla e regente, segundo violino o brasileiro  Alfonso 

Barros, a viola era Haralampi Mitkov e [chefe de naipe] dos cellos, Petar Saraliev.E 

os outros membros da orquestra eram brasileiros que nós preparávamos [...] A 

Orquestra tinha estatuto profissional: ensaios todos os dias, de 9 às 12, e concertos 

todo mês. Ganhou bastante popularidade no Brasil na época. Teve turnês em São 

Paulo, Rio, viajou por toda a região do Norte, Nordeste, Brasília, Fortaleza. Nesses 

centros grandes a orquestra tocou não apenas uma vez. A Orquestra de Câmara de 

Pará permaneceu por sete anos.Tem um CD gravado [...], Serenata de Tchaikovsky, 

Suíte de Ianichek, e acho, duas músicas brasileiras [...] Outro detalhe sobre a 

orquestra é, que nesse período de sete anos chegaram outras pessoas, outros dois 

búlgaros [...] um chegou no ano de [19]89/[19]90 e outro um ano  mais tarde. O 

primeiro foi Vasil Kazandjiev, violoncelista, que hoje trabalha como professor no 

Conservatório Nacional [Academia Nacional de Música, Sófia], e outro foi o violinista 

Aleksandar Serafimov, que ficou por um período mais curto (EVGENI). (Ver Figuras  

7, 8 e 9) 
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Figura 7:  Matéria sobre Orquestra de Câmara de Belém, Jornal Dos Bairos, 23/04/90 
Fonte: Acervo pessoal de Evgeni Rachev 

                    
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                      
Figura 8: Programa do Concerto da Orquestra de Câmara de Belém de 19/05/88. 
Fonte: Acervo pessoal de Evgeni Rachev 
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Figura 9: Programa do Concerto da Orquestra de Câmara de Belém, de 02/05/89, Teatro de Paz. 
Fonte: Acervo pessoal de Evgeni Rachev 

 

Cumprir as obrigações, incluídas nos contratos de trabalho, não era a única 

preocupa­«o dos m¼sicos b¼lgaros. Em entrevista para coluna ñO Liberalò do Jornal 

Dos Bairros, de 23 de abril de 1990, Evgeni Rachev afirma: ñ[o] objetivo de todos 

nós, como professores, é ensinar música para que os alunos aprendam a ser 

profissionais [...]. Ensaiamos coletivamente durante três horas por dia [...], mas se é 

preciso, fazemos ainda ensaios individuaisò. 

De acordo com essa publicação a partir da experiência com a Orquestra de 

Câmara e os festivais anuais torna-se possível criar uma escola profissional em 

Belém. Além dos concertos oficiais, que no ano de 1990 já atingiam a dois por mês, 

a orquestra participa no Programa de Integração Arte Educação (Prodiarte). Evgeni 

Ratchev, como l²der da Orquestra de C©mara, afirmava, na ocasi«o, que ñsempre 

aceita fazer apresenta­»es nos concertos did§ticos da Prodiarteò porque s«o ñuma 

coisa muito boa, porque cria uma educação musical permanente nas crianças, [...] 

Os alunos das escolas que participam do programa crescem culturalmente: muitos 

ficam animados, e come­am estudar algum instrumento musicalò (Jornal dos Bairros, 

23 de abril, 1990). (Figuras 10 e 11) 
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Figura 10: Entrevista com Evgeni Rachev, Jornal dos Bairros, 23/04/90. 
             Fonte: Acervo pessoal de Evgeni Rachev 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 11: Matéria sobre os concertos didáticos da Orquestra de Câmara de Belém (Jornal     
desconhecido). 

Fonte: Acervo pessoal do Evgeni Rachev. 

 

Além dos músicos búlgaros de instrumentos de cordas, na cidade de Belém 

atuou a esposa do Evgeni Ratchev, a pianista Irina Ratcheva, contratada pela 

Fundação Carlos Gomes como professora de piano, música de câmara e pianista 

acompanhador das classes de violino e canto lírico. Na Orquestra de Câmara do 

Pará ela ocupou a vaga de pianista e cravista.  


