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Você vive tão distante 
Não percebe que estou aqui, que estou aqui 

Você vive de um sonho de saudade, 
Já percebi, já percebi 

Pare de sonhar com estrelas distantes 
Ao seu lado estou ofertando o amor 

Pare de sonhar com estrelas distantes 
 

Você vive em outro mundo 
E o que eu digo não ouvirá, não ouvirá 

Procurando o meu rosto no infinito 
Não encontrará, não encontrará 

Pare de sonhar com estrelas distantes 
Ao seu lado estou ofertando o amor 

Pare de sonhar com estrelas distantes 
 

(Tom Gomes/ Luís Vagner) 
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RESUMO 

 

Lendas Capixabas (2000) para violão solo, do compositor brasileiro Carlos 
Cruz (1936-2011), é constituída por três movimentos que representam lendas do 
estado do Espírito Santo: Juparanã, O Frade e a Freira e Itabira. Esta obra 
apresenta, por vezes, uma escrita não idiomática para o instrumento, dado que Cruz 
não tocava violão. Com vistas à resolução dessas passagens e das inconsistências 
presentes na única edição da obra, objetivamos a elaboração de uma edição crítico-
interpretativa de Lendas Capixabas, o que se deu a partir da comparação entre 
fontes, da resolução das passagens não idiomáticas e da proposição de digitações. 
Para tal, identificamos os manuscritos dessa obra no acervo de partituras do 
compositor, realizamos uma pesquisa bibliográfica sobre edições musicais, 
entrevistamos os intérpretes da obra e coletamos proposições de outros violonistas 
em alguns excertos da obra. Como resultado, elaboramos uma edição crítico-
interpretativa embasada por todos os parâmetros supracitados. 

 

Palavras-chave: Carlos Cruz, Lendas Capixabas, edição crítico-interpretativa. 
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ABSTRACT 

 

Lendas Capixabas (2000) for solo guitar, by Brazilian composer Carlos Cruz 
(1936-2011), consists of three movements that represent legends from the state of 
Espírito Santo: Juparanã, O Frade e a Freira and Itabira. This work presents 
sometimes a non-idiomatic writing for the instrument, since Cruz did not play the 
guitar. In order to solve these passages and the inconsistencies of the only edition of 
this work, we aimed the development of a critical-interpretative edition of Lendas 
Capixabas, from the comparison between sources, the resolution of non-idiomatic 
passages and the fingering proposition. Moreover, to do this, we have identified the 
manuscripts in the composer's scores collection, conducted a bibliographical 
research on musical editions, interviewed performers who have performed the work, 
and collected other guitarists’ proposals in some excerpts of the work. As a result, we 
developed a critical-interpretative edition grounded on all the aforementioned 
parameters. 

 

Keywords: Carlos Cruz, Lendas Capixabas, critical-interpretative edition. 
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INTRODUÇÃO 

 

Meu primeiro contato com a música de Carlos Cruz foi em 2002, ao escutar a 

obra Imagens do Agreste para dois violões, em interpretação do Duo Teixeira-

Mayer1. Com o passar dos anos, obtive conhecimento do conjunto das obras para 

violão de Cruz e, no intuito de realizar um estudo, o entrevistei a 14 de abril de 2009 

em sua residência, no Rio de Janeiro. Cruz cedeu-me uma breve biografia, um 

catálogo de obras e algumas de suas partituras para violão. Em 2011, ao me 

preparar para o ingresso no mestrado, considerei a abordagem da obra para violão 

de Carlos Cruz como um dos possíveis temas de pesquisa. 

Em 2012, ao consultar a única fonte pública da obra Lendas Capixabas para 

violão solo2, percebi que esta continha algumas inconsistências3, além de trechos 

com escrita não idiomática para o violão4, devido ao fato de Cruz não ser violonista. 

Consideramos, portanto, a elaboração de uma nova edição de Lendas Capixabas, o 

que se deu a partir dos seguintes objetivos específicos: 

• Analisar e comparar as fontes que informam a obra; 

• Estipular critérios para o estabelecimento do texto musical; 

• Propor digitações. 

                                                           
1 Composto pelos violonistas Moacyr Teixeira e Fabiano Mayer. 
2 Edição eletrônica disponível no site SESC Partituras: http://www.sesc.com.br/sescpartituras/ 
3 Alturas, ritmos, dinâmicas, articulações, indicações de agógica e de tempo provavelmente 
equivocados. 
4 Kreutz (2012) refere-se a idiomatismo como o conjunto de “peculiaridades e possibilidades técnicas 
e expressivas que determinado meio sonoro possibilita. Sendo que como meio sonoro se entende 
qualquer instrumento/voz ou formação instrumental/vocal/mista. Dentre os assuntos que o termo 
engloba pode-se destacar: técnicas específicas de execução; possibilidades físicas e mecânicas; 
possibilidades expressivas, procedimentos típicos da escrita; nível de exequibilidade dos 
procedimentos; conhecimento de obras relevantes para o meio, etc.” (KREUTZ, 2012, p. 3); “Quando 
as limitações são superadas pela escrita, e o discurso musical flui [...] podemos dizer tratar-se de uma 
escrita idiomática.” (FERNANDES; GLOEDEN, 2012, p. 528); “[...] uma escrita idiomática funcional, 
mais do que uma escrita repleta de recursos idiomáticos, é aquela que aproveita as características 
intrínsecas do instrumento, potencializando suas possibilidades e fazendo uso dos mais diversos 
recursos do instrumento em prol do discurso musical .” (FERNANDES; GLOEDEN, 2012, p. 531) 
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Entretanto, para o embasamento de todo este processo, realizamos os 

seguintes procedimentos: 

• Identificação dos manuscritos da obra no acervo de partituras do 

compositor; 

• Realização de pesquisa bibliográfica sobre edições musicais; 

• Realização de entrevistas com os intérpretes que trabalharam com o 

compositor; 

• Coleta de proposições de outros violonistas em alguns excertos da obra. 

Em dezembro de 2012, iniciei o mapeamento do acervo de partituras 

manuscritas de Carlos Cruz, no qual identifiquei três fontes manuscritas autógrafas 

da obra Lendas Capixabas: duas para violão solo e uma de sua versão para violão e 

orquestra de câmara. A pesquisa bibliográfica veio de auxílio a todo o processo de 

descrição, análise e comparação das fontes, bem como às decisões editoriais no 

estabelecimento do texto musical e das digitações. As entrevistas com os intérpretes 

elucidaram o processo colaborativo destes com Cruz, o que nos influenciou na 

natureza das intervenções realizadas para a nova edição. As proposições de outros 

violonistas proporcionaram um rico diálogo acerca das possibilidades de digitação e 

intervenção em alguns excertos da obra. 

Após a realização destes procedimentos, elaboramos uma nova edição 

crítico-interpretativa dessa obra, a partir do estudo comparativo entre as fontes, da 

resolução das passagens não idiomáticas e da digitação instrumental. Para um 

melhor delineamento deste processo, o trabalho foi dividido nos seguintes capítulos: 

• Capítulo 1: Carlos Cruz e sua obra composicional; 

• Capítulo 2: sobre edições musicais;  

• Capítulo 3: sobre a obra Lendas Capixabas; 

• Capítulo 4: decisões editoriais acerca do estabelecimento do texto 

musical; 

• Capítulo 5: decisões editoriais acerca das digitações. 
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Por fim, vale ressaltar a importância, para esta pesquisa, de ter interpretado a 

obra: minhas decisões interpretativas influenciaram e elucidaram, de certa maneira, 

a edição proposta, ou seja, muitas soluções surgiram da performance da obra. 

Entretanto, este processo foi recíproco: a performance informou e foi informada pela 

edição. 
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1 CARLOS CRUZ: RESENHA BIOGRÁFICA E OBRA 

 

Carlos Vianna Cruz nasceu em Vitória (ES), no dia 11 de setembro de 1936, e 

iniciou sua orientação musical com o pai, Clovis Cruz5. Mudou-se, em 1957, para o 

Rio de Janeiro, onde estudou com Hans Graf, Esther Scliar, Roberto Schnorrenberg 

(nos Seminários de Música da Pró-Arte) e, a partir de 1970, com César Guerra-

Peixe. Atuou como diretor e supervisor musical em diversas emissoras de rádio e TV 

do país, onde produziu programas e compôs trilhas sonoras para novelas. Cruz é 

autor do Hino Oficial da Cidade de Vitória, premiado em 1979 em um concurso 

promovido pela prefeitura local; em 1982, conquistou os três primeiros lugares entre 

doze obras finalistas no I Festival de Música Capixaba, respectivamente com 

Sonatina para piano, Igreja dos Negros para piano a quatro mãos e Três Peças para 

violão. Lançou, em 1994, o livro A Heresia de Pensar e Criticar. Cruz faleceu no Rio 

de Janeiro a 30 de Março de 2011, aos 74 anos. 

 

 

1.1 CARLOS CRUZ: OBRA 

 

 Em dezembro de 2012 e abril de 2013, realizamos um mapeamento do 

acervo de partituras manuscritas de Carlos Cruz6, a partir de visitas in loco; o 

resultado deste trabalho será delineado neste item e sua relação completa pode ser 

                                                           
5 Trombonista, compositor e líder de grupos populares e sinfônicos; natural de Campos (RJ); radicou-
se no Espírito Santo em 1931, e foi de fundamental importância para o desenvolvimento da cultura 
musical capixaba. Clovis Cruz foi um dos fundadores da primeira grande orquestra sinfônica do 
estado, em meados da década de 30. (SILVA, 1986: 17-19) 
6 Mantido por Marilucia Teixeira Vianna Cruz, viúva do compositor, no Rio de Janeiro (RJ). As 
partituras manuscritas foram acomodadas em envelopes, e estes, dentro de sete caixas; as partituras 
não se encontram organizadas por gênero ou instrumentação. 
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consultada no Apêndice C. O material encontrado no acervo de Cruz foi agrupado 

nos seguintes gêneros: 

• Música orquestral (16 obras); 

• Música vocal (14 obras); 

• Música de câmara (38 obras); 

• Obras solo (39 obras); 

• Arranjos; 

• Melodias de canções populares; 

• Arranjos populares/ trilhas para programas de televisão (Cruz e outros); 

• Outros (rascunhos, esboços, anotações, peças de Clovis Cruz, etc.). 

 A produção orquestral de Cruz abrange um total de 16 obras, dentre as quais 

cinco obras para instrumentos solistas e orquestra, quatro para orquestra de cordas 

e duas para coro e orquestra7. Há também, em sua produção, uma sinfonia 

inacabada: Independência, com três movimentos completos e diversas páginas do 

quarto e último movimento. 

 A produção vocal de Cruz consiste em 14 obras, dentre as quais cinco obras 

com a utilização de coro, quatro obras de câmara, três referentes ao balé O 

Curupira8 e duas com orquestra (também consideradas entre suas obras 

orquestrais). 

 Dentre as 38 obras de Cruz para música de câmara9, identificamos oito obras 

para violino e piano, sete para violão10, sete para madeiras11, três para flauta e 

harpa, duas para clarineta e piano, dois trios com piano12, bem como outras 

formações (grupo de percussão; dois e quatro violoncelos; contrabaixo e piano; 

violino, gaita e piano; flauta e piano; piano a quatro mãos). 

                                                           
7 Para mais detalhes sobre as peças e localização no acervo, consultar o Apêndice C. 
8 Obra eletrônica com vozes solistas e coro, cujos únicos fragmentos encontrados foram estes. 
9 Muitas das quais diferentes versões de material musical idêntico ou similar. 
10 Ou com a utilização de violão. 
11 Duos, trios e quartetos. 
12 Violino, violoncelo e piano; oboé, fagote e piano. 
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 Foram identificadas, no acervo, 39 obras solo: 34 obras para piano, quatro 

para violão13 e uma para violino. Dentre as peças para piano, há duas coletâneas 

didáticas: Brasil: Música na História – 50 Peças Progressivas e Minha Infância – 

Peças Fáceis. 

 Cruz realizou arranjos de obras de diversos compositores14, bem como de 

modinhas, lundus e quadrilhas. Nesses arranjos, Cruz utiliza-se principalmente de 

cordas friccionadas e madeiras; em menor proporção, há a utilização de piano, 

metais, canto e cravo. 

 Identificamos 65 melodias de canções populares, muitas das quais cifradas e 

algumas escritas para piano e acrescidas de cifras; encontram-se explicitados os 

seguintes gêneros: samba, bolero, choro, marcha, balada, samba-canção, samba-

maxixe, frevo, surf15, bossa, samba-bossa, modinha, marcial, marcha-rancho, moda-

viola e canção. 

 Provável fruto de seu trabalho como diretor e supervisor musical de emissoras 

de rádio e televisão, os arranjos para big band e outras formações encontrados no 

acervo apresentam nomes de diversos arranjadores16 e programas17. 

 Cruz conservou, em seu acervo, partituras para piano de canções e partes de 

big band de Clovis Roque Cruz, seu pai, dentre as quais se identificam valsas, 

marchas e sambas. Ademais, o acervo é constituído por uma miríade de rascunhos, 

esboços, anotações, exercícios musicais, partes individuais, letras de música, 

documentos e músicas de outros autores, bem como por peças, melodias e 

fragmentos de partituras desconhecidas. 

 
                                                           
13 Embora duas destas, Nordestinas e Três Peças, consistam na mesma obra. 
14 Schumann, Bartók, Mozart, Weber, Schubert, Delibes, Boccherini, Debussy, Beethoven, Padre 
José Maurício Nunes Garcia e Radamés Gnattali; há também uma canção de John Lennon. 
15 O gênero surf refere-se, provavelmente, a surf music (ou surf rock), gênero associado à cultura do 
surfe que foi particularmente popular entre 1961 e 1965 e exerceu grande influência no rock. 
16 Carioca, Moacyr Pórtes, Cipó, Alexandre Gnattali, Guerra-Peixe, Juan Paulo, Duda, Lyrio Panicali, 
Paduquinha, S. Mazzucca, Clélio Ribeiro, Mozart Brandão e Maestro Nelsinho. 
17 Essa Gente Inocente, Viva o Show, Prefixo e Sufixo, Show Cheio de Charme, Adoráveis 
Trapalhões, Central do Riso, A Cidade se Diverte e Rio Boa Praça. 
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1.2 OBRA PARA VIOLÃO 

 

 A obra para violão solo de Carlos Cruz encontra-se detalhada no quadro a 

seguir: 

 

Quadro 1. Obra para violão de Carlos Cruz. 

Ano Título Instrumentação 

1970 Passacalha Flauta (ou violino) e violão 

1981 Três Peças Violão 

1987 Imagens do Agreste Duas flautas, cordas e violão 

1997 Imagens do Agreste Violino solo, duas flautas, violão e cordas 

1998 Imagens do Agreste Dois violões 

1999 Banda de Congos Dois violões 

2000 Lendas Capixabas Violão 

2001 Lendas Capixabas Violão e orquestra de câmara 

2002 Banda de Congos Quatro violões 

2003 Suíte em Três Movimentos Trompete e violão 

2005 Gravuras de Debret Violão 

s/d Engenho Flauta e violão 

s/d Imagens do Agreste Quatro ou oito violões 

 

 Cruz não era violonista, e contava com a colaboração de instrumentistas na 

elaboração de suas obras para violão; estes as revisavam e digitavam, a fim de 

torná-las mais idiomáticas para o instrumento. A obra Três Peças foi trabalhada com 

o violonista Nélio Rodrigues; a versão para dois violões de Imagens do Agreste foi 

trabalhada com o Duo Teixeira-Mayer; a versão solo de Lendas Capixabas foi 

trabalhada com Moacyr Teixeira; Lendas Capixabas, para violão e orquestra de 

câmara, e Gravuras de Debret, para violão solo, foram trabalhadas com Paulo 
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Pedrassoli; Banda de Congos foi trabalhada com a Camerata de Violões do 

Conservatório Brasileiro de Música, coordenada por Paulo Pedrassoli. Observamos 

também que a maior parte da produção de Cruz para violão deu-se entre 1997 e 

2005, período de maturidade do compositor. 

 A obra Passacalha era considerada perdida até o mapeamento realizado 

pelo autor, no qual foram identificados dois manuscritos da mesma, datados de 

1970, bem como uma versão para piano. 

 Imagens do Agreste18 foi a obra mais adaptada por Cruz, da qual realizou dez 

diferentes versões: violão solo; duas flautas, cordas e violão; flauta e piano19; violino, 

violoncelo e piano; violino e piano; violino solo, duas flautas, violão e cordas; dois 

violões; oboé, fagote e piano; flauta e harpa; quatro ou oito violões. 

Banda de Congos, para dois violões, foi escrita em 1999 e adaptada para 

quarteto de violões em 2002; Lendas Capixabas, para violão solo, foi escrita em 

2000 e adaptada para violão e orquestra de câmara20 em 2001; Suíte em Três 

Movimentos, original para flauta e clarineta, foi adaptada para trompete e violão em 

2003; Gravuras de Debret foi composta em 2005. 

 Entre as diversas melodias encontradas no acervo de Carlos Cruz, 

identificamos Engenho, uma melodia acompanhada com a indicação “flauta + 

violão”. A parte do violão, cifrada, possui alguma notação rítmica para os 

instrumentos de percussão indicados na partitura (reco-reco, atabaque e chocalho) 

e, por sete compassos, um acompanhamento escrito para o violão. 

 

                                                           
18 Também identificada sob os títulos Três Peças, Nordestinas e Gravuras do Nordeste. 
19 Identificamos apenas a parte de flauta. 
20 Flauta, oboé, clarineta, fagote, cordas, guarará (tambor) e maracá (chocalho). 
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2 SOBRE EDIÇÕES MUSICAIS 

 

O processo de edição musical consiste em registrar, além do texto musical 

abordado, um momento histórico, uma tradição da época, através das lentes do 

editor. O termo editar, por sua vez, pode ser entendido de duas maneiras: como 

sinônimo de publicar ou como o ato de revisar e preparar uma publicação 

(FIGUEIREDO, 2004, p. 39). Em se tratando de um trabalho acadêmico, a presente 

pesquisa objetiva a segunda definição: todo o processo de preparação da edição 

será detalhado no corpo do trabalho e a edição final poderá ser consultada no 

Apêndice A. Figueiredo categoriza os diferentes tipos de edição de acordo com o 

nível e a natureza das intervenções realizadas pelo editor: 

A classificação de tipos possíveis de edição varia de autor para 
autor. Feder propõe, por exemplo, oito tipos: fac-similar, diplomática, 
impressão corrigida em notação moderna, crítica, histórico-crítica, 
“musicológica e prática”, Urtext e “edição baseada na história da 
transmissão da obra”. Grier, após constatar que os cinco últimos 
tipos de Feder não são claros, é mais econômico, propondo apenas 
quatro: fac-similar, diplomática, crítica e interpretativa. Caraci Vela 
propõe cinco: prática, diplomática, Urtext, fac-similar e crítica. 
(FIGUEIREDO, 2004, p. 40). 

Ademais, Figueiredo (2004) nos apresenta as seguintes categorias: 

A Edição Fac-similar é aquela que reproduz uma fonte fielmente, 
através de meios fotográficos ou digitais. [...] A Edição Diplomática 
está um passo adiante da Edição Fac-similar, ao apresentar um texto 
musical fiel o mais possível ao original, porém transcrito pelo editor, 
acrescentando, pois, um componente interpretativo [...]. A Edição 
Crítica é aquela que investiga e procura registrar, prioritariamente, a 
intenção de escrita do compositor, a partir daquilo que está fixado 
nas várias fontes que transmitem a obra a ser editada. [...] O Urtext 
verdadeiro enfatizaria [...] o aspecto do texto fixado na fonte, apenas 
uma, com um mínimo de intervenção editorial, não se distinguindo 
muito da Edição Diplomática. [...] A Edição Prática, também chamada 
de Didática, é destinada exclusivamente a executantes, sendo 
baseada em uma única fonte, na verdade qualquer fonte, com 
utilização de critérios ecléticos para atingir seu texto. [...] Podemos 
classificar as Edições Genéticas em dois tipos: a) aquelas que 
trazem apenas diversas versões, ou seja, redações consideradas 
definitivas pelo compositor em diferentes momentos, de uma 
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determinada obra. [...] b) aquelas que trazem [...] também os 
rascunhos, sketches, anotações de vários tipos, que precederam o 
estabelecimento do texto considerado definitivo. [...] [A Edição Aberta 
apresenta] as modificações trazidas ao texto pela tradição. 
(FIGUEIREDO, 2004, p. 41-55) 

Ainda que os autores não concordem quanto à categorização dos tipos de 

edição, podemos sugerir que suas propostas coadunam-se e complementam-se. As 

quatro categorias propostas por Grier (fac-similar, diplomática, crítica e 

interpretativa) são também citadas por Feder, Caraci Vela e Figueiredo, e abrangem, 

de maneira ampla, outras categorias citadas por estes autores: em relação a Feder, 

podemos considerar que as edições corrigidas em notação moderna, as edições 

histórico-críticas e as edições baseadas na história da transmissão da obra – esta 

última próxima da Edição Aberta de Figueiredo – se enquadram no conceito de 

edição crítica proposto por Grier. Há de se considerar, ainda, que os limites entre 

essas categorias não são por vezes tão claros, e que o termo Urtext, que propõe um 

texto original, com o mínimo de intervenção editorial, é utilizado amplamente de 

maneira equivocada (FIGUEIREDO, 2004, p. 48). 

Por se tratar de um trabalho realizado na área de concentração de Práticas 

Interpretativas, focado nos aspectos práticos da obra, optou-se pela utilização do 

termo edição crítico-interpretativa, dado que este cumpre, de certa maneira, o 

requerido por Gossett (2005) para que uma edição possa ser considerada crítica: 

Que tipos de decisões precisam ser tomadas? Onde as fontes 
diferem uma da outra? Como podemos avaliar as fontes 
comparativamente? É possível estabelecer um stemma, ou ao 
menos agrupar os manuscritos e edições impressas de uma maneira 
que auxilie na explicação de suas peculiaridades? E sob quais 
circunstâncias os editores devem se sentir na incumbência de corrigir 
ou completar a leitura de fontes contemporâneas? Essas são as 
questões que todas as edições críticas precisam responder. 
Nenhuma edição pode ser designada por “crítica” a menos que haja 
um comentário escrito disponível para pesquisadores e intérpretes.21 
(GOSSETT, 2005, p. 141, tradução do autor) 

                                                           
21 “What kinds of decisions needed to be taken? Where do the sources differ one from another? How 
can we evaluate the sources comparatively? Is it possible to establish a stemma, or at least to group 
manuscripts and printed editions in a way that helps explain their peculiarities? And under what 
circumstances should editors feel it incumbent to correct or complete the readings of contemporary 
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O conceito de edição crítico-interpretativa a ser utilizado neste trabalho, 

portanto, não se resume apenas à digitação instrumental e a alterações não 

justificadas do texto musical, mas propõe uma fundamentação crítica das decisões 

editoriais, a partir do estudo e comparação das fontes que informam a obra. A 

utilização deste aporte musicológico em uma edição interpretativa coaduna com o 

conceito apresentado por Honea (2002): 

[…] há duas tradições distintas da prática editorial que emergiram e 
persistem ainda hoje na produção de textos musicais. Na primeira 
tradição, da edição prática ou performática, o editor incorpora 
livremente sua interpretação pessoal do texto musical. A segunda 
tradição, posterior, é baseada no método filológico, que procura 
estabelecer um texto original, autêntico. Os dois tipos não são 
sempre completamente distintos. As duas tradições influenciam-se, e 
eu argumentaria que as melhores edições são um híbrido das duas.22 
(HONEA, 2002, p. 26, tradução do autor) 

Embora não seja pertinente o julgamento de valor do que viria a ser a melhor 

edição, e ainda que muitas edições não prescindam um aparato prático, Honea 

discorre sobre a importância das edições práticas aprofundarem-se, cada vez mais, 

em questões musicológicas, sem que percam seu caráter inicial, o que requer um 

criticismo aprofundado do editor. A importância da postura crítica do editor, 

independente do gênero de edição abordado, é indicada por Grier já no título de seu 

livro, The Critical Editing of Music, onde defende que o ato de editar é crítico por 

natureza (GRIER, 1996, p. xiii); ou seja, o editor é levado, constantemente, à tomada 

de decisões no processo de preparação da edição, ainda que esta seja diplomática 

ou fac-similar. Grier afirma que 

Editar […] consiste em uma série de escolhas, educadas e 
criticamente informadas, brevemente, no ato de interpretação. Editar, 

                                                                                                                                                                                     

sources? These are questions every critical edition needs to answer. No edition can be called “critical” 
unless a written commentary exists and is available to scholars and performers.” (GOSSETT, 2005, p. 
141) 
22 “[...] two distinct traditions of editorial practice have emerged and persist today in the production of 
musical texts. In the first tradition, that of the practical or performance edition, the editor freely 
incorporates personal interpretation of the music text. The second, and later, tradition is based on the 
philological method, which seeks to establish an original, authoritative text. The two types are not 
always completely distinct. The two traditions influence each other, and I would argue that the best 
editions are a hybrid of both.” (HONEA, 2002, p. 26) 
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além do mais, consiste na interação entre a autoridade do compositor 
e a autoridade do editor.23 (GRIER, 1996, p. 2-3, tradução do autor) 

Assim, a autoridade do compositor é comunicada através das fontes – 

autógrafas ou não – que contêm o texto musical; a autoridade do editor consiste em 

sua interpretação dessas fontes e em suas decisões para o estabelecimento de uma 

edição. No presente trabalho, serão realizadas as seguintes decisões editoriais: 

• Escolha da fonte principal para o estabelecimento do texto; 

• Estabelecimento do texto (alterações, omissões, adições, entre outros); 

• Digitação instrumental. 

Após escolhida a fonte principal, a partir da qual será realizada a edição, dar-

se-á o estabelecimento do texto para a nova edição, o que compreenderá decisões 

editoriais concernentes a alterações, omissões e adições no texto musical, com base 

na comparação entre fontes, na compreensão do idioma musical por parte do editor 

e na proposição de novas possibilidades em passagens não idiomáticas para o 

instrumento. Após esta etapa, será realizada a digitação instrumental da obra. 

Flothuis (1991) sugere que o editor seja cético em relação a manuscritos 

autógrafos, e para tal, a compreensão do idioma musical é de grande valia: 

Há duas razões pelas quais [manuscritos] autógrafos, embora 
sempre o primeiro ponto de referência, não sejam sempre confiáveis 
em todos os detalhes. A primeira razão é que todo compositor 
comete erros ao escrever suas obras. [...] A segunda razão [...] é que 
o autógrafo pode não registrar os últimos pensamentos do 
compositor.24 (FLOTHUIS, 1991, p. 534-535, tradução do autor) 

Assim, ainda que Cruz tenha uma caligrafia musical bastante clara, este fato 

não o isenta de erros e não comprova que suas ideias, uma vez registradas nos 

manuscritos, fossem inalteráveis. 

                                                           
23 “Editing […] consists of series of choices, educated, critically informed choices; in short, the act of 
interpretation. Editing, moreover, consists of the interaction between the authority of the  
composer and the authority of the editor.” (GRIER, 1996, p. 2-3) 
24 “For two reasons autographs, though always the first point of reference, are not always reliable in all 
details. The first reason is that every composer makes mistakes while writing down his works. […] The 
second reason […] is that the autograph may not record the composer's final thoughts.” (FLOTHUIS, 
1991, p. 534-535) 
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Por fim, o editor é também responsável pelo texto introdutório da edição, no 

qual 

[...] estabelece o contexto histórico da obra ou repertório em questão. 
[…] A seguir, há a descrição das fontes e uma discussão de sua 
classificação e utilização. A inclusão de uma página ou duas de 
amostra pode ser muito útil para orientar o usuário em relação às 
fontes. A seguir, o editor pode introduzir um relato geral do método 
editorial empregado na edição. Aqui os editores podem apresentar o 
ponto de vista e a abordagem que adotaram. Uma declaração de que 
esta edição contribui para o estado de conhecimento da peça e de 
seu relacionamento com edições anteriores pode também ter seu 
lugar na introdução.25 (GRIER, 1996, p. 175, tradução do autor) 

Dentre os textos introdutórios de edições analisados (DEBUSSY, 1996; 

SCHUBERT, 1992; HAYDN, 1972; BEETHOVEN, 1962; BRAHMS, 1976; SOLER et 

al., 1925; TELEMANN, 1987; BEETHOVEN, 1994; BACH, 1984), identificamos as 

seguintes abordagens: importância histórica, função e recepção das obras; sobre o 

compositor e obras relacionadas; processo de composição e procedimentos 

composicionais utilizados; descrição, abordagem e importância das fontes utilizadas; 

decisões editoriais diversas; envolvidos na composição e estreia da obra; 

inconsistências quanto à autoria e data de manuscritos (e suas respectivas 

suposições); comentários sobre a edição; instrumentos para os quais as obras foram 

concebidas e escrita instrumental; execução de sinais de ornamento; sugestões e 

observações editoriais sobre a performance; conteúdo dos volumes (caso este faça 

parte de uma coleção); referência ao Ensaio Crítico26 correspondente; formatação 

utilizada nas intervenções editoriais do texto musical; agradecimentos. Além disso, 

algumas edições apresentam os compassos iniciais de cada uma das obras 

constituintes (BEETHOVEN, 1962; BRAHMS, 1976) e fac-símiles (TELEMANN, 

1987; BACH, 1984). 

                                                           
25 “[…] establishes the historical context of the piece or repertory under consideration. […] Next comes 
the description of the sources […] and a discussion of their classification and use. The inclusion of a 
sample page or two in facsimile can be very useful in orientating the user to the sources. Thence the 
editor can introduce a general account of the editorial method employed in the edition. Here editors 
might present the point of view and the approach they have adopted. A statement about that this 
edition contributes to the state of knowledge about the piece and its relationship to previous editions 
could find a place in the introduction as well.” (GRIER, 1996, p. 175) 
26 Critical Report. 
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Nos capítulos seguintes, procederemos com a descrição das fontes que 

informam a obra Lendas Capixabas, de Carlos Cruz, seguido por um breve 

panorama do processo de comparação entre estas e um relato detalhado acerca do 

estabelecimento do texto musical e das digitações. 
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3 LENDAS CAPIXABAS 

 

3.1 A OBRA 

 

 A obra Lendas Capixabas foi composta para violão solo em 2000 e adaptada 

para violão e orquestra de câmara em 2001. Trata-se de uma obra da maturidade do 

compositor, que neste período contava com 63 anos de idade. A versão solo de 

Lendas Capixabas foi a segunda das três obras escritas por Cruz para violão solo, e 

cada um dos seus três movimentos representa uma lenda do estado do Espírito 

Santo: Juparanã, O Frade e a Freira e Itabira. Novaes (1968) discorre 

detalhadamente sobre cada uma destas lendas: Juparanã refere-se a uma batalha 

entre índios e brancos, ocorrida nas cercanias de uma lagoa homônima, situada no 

município de Linhares; O Frade e a Freira refere-se a um conjunto de dois rochedos 

que se assemelham a um monge e uma devota, petrificados por viverem um amor 

proibido; Itabira refere-se a um fogo assombrado que percorria, todas as noites, um 

mesmo trajeto, em um sítio situado no município de Cachoeiro do Itapemirim 

(NOVAES, 1968, passim). 

Por volta da mesma época, Cruz também compôs Adágio para um Anjo 

(1999, para violoncelo solo, quinteto de sopros, cordas e triângulo27), Rudá (2000, 

para solistas, coro masculino, piano e percussão, abertura do balé O Curupira), 

Banda de Congos (1999, para dois violões, e 2002, para quatro violões) e Estampas 

Brasileiras (2002, para violino e piano). 

 

 

                                                           
27 Uma versão da mesma obra, para violino e piano, foi composta em 2000. 
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3.2 OS INTÉRPRETES 

 

 Por não ser violonista, Carlos Cruz contava com a colaboração de intérpretes 

no processo de composição e revisão de suas obras, e estes geralmente as 

estreavam. Lendas Capixabas, para violão solo, foi registrada por Moacyr Teixeira 

em 2001, no CD Embolada28, e estreada pelo mesmo em 12 de Novembro de 2001, 

na extinta Sala Villa-Lobos, do Centro Musical Villa-Lobos (Vitória/ES). Composta 

em 2001, a versão para violão e orquestra foi estreada apenas em 2010, pela 

Orquestra Filarmônica do Espírito Santo, sob a regência de Manfredo Schmiedt; a 

parte solista ficou a cargo do violonista Paulo Pedrassoli. Carlos Cruz compareceu 

às duas récitas, que se deram nos dias 29 e 30 de Abril de 2010, no Theatro Carlos 

Gomes (Vitória/ES). Esta versão ainda não foi gravada. 

 Em 1998, Cruz escreveu a versão para dois violões da obra Imagens do 

Agreste para o Duo Teixeira-Mayer, formado pelos violonistas Moacyr Teixeira e 

Fabiano Mayer. Este foi o primeiro trabalho desenvolvido entre Teixeira e Cruz, que 

compôs, no ano seguinte, a obra Lendas Capixabas: 

Ele me falou que iria escrever uma coisa pra mim, (...) e daí surgiu as 
Lendas Capixabas... (...) eu lembro que me deu muito trabalho 
porque (...) é uma peça, em alguns momentos, muito pianística, mas 
que ele tinha uma ideia muito clara do que ele queria... (...) a gente 
revisou bastante, mudamos algumas coisas, (...) porque algumas 
coisas [realmente] eram difíceis, quase impossíveis de tocar no 
violão, e ele aceitava, mas assim, aceitava depois que a gente 
esgotava todas as possibilidades... (...) foram algumas versões, 
alguns encontros, cada vez que a gente encontrava, ele trazia uma 
versão nova, até chegar na versão final, que foi gravada... 
(TEIXEIRA, Moacyr. Relato ao autor, 2013) 

 Teixeira demonstra, neste relato, o processo de colaboração entre compositor 

e intérprete, a fim de um melhor resultado instrumental da obra Lendas Capixabas. 

Este processo consistia, segundo Teixeira, em apontar as partes que não se 

acomodavam bem ao instrumento, devido à impossibilidade ou grande dificuldade 

                                                           
28 A mesma gravação encontra-se também nos CDs Documentos da Música Capixaba para Cordas 
(2003) e Tributo ao Violão... Obras Dedicadas (2010). 



27 

 

 

 

técnica, para que estas fossem retrabalhadas por Cruz. A colaboração entre 

Pedrassoli e Cruz em Gravuras de Debret, por sua vez, foi mais pormenorizada: 

A peça que eu realmente trabalhei pra tocar foi a música que ele 
dedicou a mim, que foram as Gravuras de Debret... ele me passou 
um manuscrito e eu trabalhei sozinho durante um tempo, e vi nessa 
música necessidade de alguns procedimentos de revisão, e vi que 
precisava ali uma colaboração de um intérprete-executante do 
instrumento... (...) então eu sugeri ao Carlos algumas modificações, 
inversões de acordes, às vezes retirada de certos elementos, e às 
vezes inclusão de outros elementos... (...) em certos trechos, [há] 
dificuldades de execução, principalmente dificuldades em se 
conseguir um efeito confortável, um efeito de legato, de sonoridade 
legata, que é um conforto pro violonista... (...) é uma escrita simples, 
mas que você não consegue ligar os sons pela questão dos 
movimentos não serem compatíveis com a linguagem instrumental, 
então, nesses casos, é que eu sempre sugeri ao Carlos 
modificações... (...) eu acho que o que ele queria que eu fizesse, na 
verdade, foi basicamente o que eu fiz: tentar descobrir novos 
caminhos instrumentais dentro da linguagem que ele tava se 
propondo a apresentar pra mim... (PEDRASSOLI, Paulo. Relato ao 
autor, 2013) 

 Pedrassoli discorre também sobre uma alteração realizada na obra Banda de 

Congos, interpretada pela Camerata de Violões do Conservatório Brasileiro de 

Música, grupo por ele coordenado até 2012: 

Nos últimos compassos, sempre a coisa degringolava um pouco, e 
não fazia sentido, que era tudo tão simples de se tocar, e chegava 
naquele momento e aparecia uma dificuldade que acho que não 
[condizia]... (...) eu desmembrei o que tava escrito e acho que enchi 
um pouquinho, porque tava um pouco vazio, e muita gente fazendo a 
mesma coisa, então eu desmembrei, principalmente ritmicamente, e 
aí ensaiamos, ajustamos, e depois eu mostrei ao Carlos, ele gostou, 
ficou muito satisfeito, achou que tava bem resolvido, e que não tinha 
mudado a essência do efeito que ele queria, pelo contrário, tinha um 
ganho em efeito, ficou mais sonoro... (PEDRASSOLI, Paulo. Relato 
ao autor, 2013) 

Ou seja, Pedrassoli propôs a Cruz alterações, omissões e adições, com o 

intuito de uma maior acomodação da obra e/ou maior resultado sonoro ao 

instrumento; estas, por sua vez, foram muito bem recebidas por Cruz, provavelmente 

devido à postura de Pedrassoli, de tentar buscar novos caminhos instrumentais 

dentro da linguagem proposta por Cruz, sem lhe alterar a essência. 
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Pedrassoli discorre também sobre a diferença de escrita entre a versão para 

violão solo (menos idiomática) e a versão para violão e orquestra (mais idiomática) 

de Lendas Capixabas: 

[A versão solo de Lendas Capixabas] tava com uma ideia muito 
pianística e acordes que às vezes você teria que (...) mexer muito, e 
nem sempre você consegue mexer de maneira satisfatória, não é 
toda música que se permite este tipo de procedimento... (...) [Na 
versão para violão e orquestra de Lendas Capixabas], 
especificamente, eu não me lembro de ter feito modificações 
expressivas, porque a parte solista foi concebida não de maneira 
pensando num piano, tava pensando mais como um instrumento de 
corda, um instrumento melódico, então o trabalho foi interpretativo, 
foi de tentar fazer aquilo soar com muito legato, com muita 
sustentação... (...) se eu modifiquei alguma coisa, foi pouco, ela tava 
bastante bem ajustada, a parte solista do violão, muito realizada pro 
instrumento... (PEDRASSOLI, Paulo. Relato ao autor, 2013) 

 Como podemos observar, Pedrassoli está de acordo com Teixeira ao 

classificar como pianística a abordagem de Cruz na versão solo de Lendas 

Capixabas; ademais, ainda que Teixeira a tenha revisado, esta obra ainda 

apresenta, por vezes, passagens não idiomáticas para o instrumento, sobre as quais 

discorreremos ao longo deste trabalho. 

 

 

3.3 DESCRIÇÃO E ANÁLISE DAS FONTES 

 

Ao realizar o mapeamento do acervo de manuscritos do compositor Carlos 

Cruz, coletamos três fontes primárias29 que transmitem a obra Lendas Capixabas; 

ademais, uma edição eletrônica foi realizada pelo violonista Moacyr Teixeira em 

201230. Estas quatro fontes que informam a obra Lendas Capixabas encontram-se 

detalhadas no quadro a seguir: 

                                                           
29 Neste trabalho, fonte primária refere-se às fontes manuscritas do próprio compositor (inclui 
esboços, rascunhos e anotações) ou às fontes realizadas sob sua supervisão direta. 
30 Esta edição consiste em uma fonte secundária, por não ter sido realizada sob a supervisão direta 
do compositor. 
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Quadro 2. Fontes da obra Lendas Capixabas. 

 Categoria Instrumentação Páginas Ano 

F1 Fonte primária Violão 7 + capa 2000 

F2 Fonte primária Violão 12 + capa 2000 

F3 Fonte primária Violão e orquestra de câmara 52 + capa 2001 

F4 Fonte secundária Violão 12 2012 

 

• Fonte 1 (F1): manuscrito autógrafo do compositor (lápis), para violão solo, 

datado de 25/02/00, constituído por sete páginas e capa; 

• Fonte 2 (F2): manuscrito autógrafo do compositor (tinta), para violão solo, 

datado de 25/02/00 (idem F1), constituído por 12 páginas e capa;  

• Fonte 3 (F3): manuscrito autógrafo do compositor (tinta), para violão e 

orquestra de câmara (quarteto de madeiras, violão, cordas e percussão), 

datado de 11/05/01, constituído por 52 páginas e capa; 

• Fonte 4 (F4): edição eletrônica realizada pelo violonista Moacyr Teixeira 

em 2012, baseada em F2, e disponibilizada no site SESC Partituras31. 

 

                                                           
31 Consulte: http://painelgti.sesc.com.br/partituras.nsf/0/49DD8004DA8F9F2F832579E30054D211 
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Figura 1. Fluxograma das fontes de Lendas Capixabas. 

 

F1 é caracterizada por uma escrita menos idiomática para o instrumento do 

que F2 e F3; algumas passagens são de impossível execução. F2 corresponde ao 

conteúdo musical de F1, porém com algumas modificações: as passagens correlatas 

às de impossível execução da fonte anterior são aqui mais idiomáticas; esta fonte 

serviu de base para a edição eletrônica realizada posteriormente (F4). A escrita 

idiomática de F3 corresponde à de F2; o conteúdo musical, entretanto, está 

distribuído entre o solista e a orquestra. F4, edição eletrônica realizada a partir de 

F2, trata-se da única fonte pública da obra, e consiste, assim, em sua fonte de maior 

visibilidade. 

Pode-se conjecturar, portanto, que F2 seja uma versão revisada de F1, ainda 

que datem do mesmo dia, dado que as passagens de impossível execução de F1 

tornam-se possíveis em F2; isto sugere uma revisão do compositor para uma melhor 

acomodação da obra ao instrumento. Por este motivo, elegemos F2 como fonte 

principal na elaboração da nova edição crítico-interpretativa. F4, elaborada após o 

falecimento do compositor, fora também baseada em F2, porém em uma fotocópia 

de má qualidade que Teixeira recebera de Cruz, o que justifica a grande quantidade 

de divergências ao compará-la com uma nova cópia da mesma fonte. Não há, em 

nenhuma das fontes, digitação instrumental. 
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 Além das fontes supracitadas, foram encontrados no acervo os seguintes 

itens, não datados, que serão abordados no capítulo seguinte: 

• Cinco páginas de rascunhos e esboços com trechos de Lendas 

Capixabas, que incluem uma versão completa de O Frade e a Freira (F5); 

• Duas páginas contendo soluções alternativas para alguns compassos de 

Lendas Capixabas (F6). 

Por fim, ainda que F2 seja tomada como fonte principal na elaboração da 

nova edição crítico-interpretativa, elementos peculiares das duas outras fontes 

autógrafas (F1 e F3) poderão ser utilizados neste processo. 

 

 

3.4 COMPARAÇÃO ENTRE FONTES 

 

Será apresentado, a seguir, um recorte do processo de comparação entre as 

fontes manuscritas que informam a obra Lendas Capixabas (F1, F2 e F3), partindo 

da perspectiva de que F2 é a fonte principal. Os exemplos apresentados 

correspondem aos seguintes aspectos: 

• Diferença de escrita entre F1 e F2; 

• Elementos peculiares de F3; 

• Elementos peculiares de F1. 

Ao se comparar, em Juparanã, os compassos 1-5 de F1 e F2 (Fig. 2 e Fig. 3), 

nota-se que a escrita de impossível execução de F1 (dado à impossibilidade de se 

tocar, simultaneamente, todas as notas escritas nos compassos 2-4) foi retrabalhada 

em F2 e mantida em F3. 
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Figura 2. Juparanã, F1, compassos 1-5. 

 

 

 

Figura 3. Juparanã, F2, compassos 1-5. 

 

Há duas diferenças dignas de nota em F3: 

• Os compassos 30-31 de Juparanã correspondem a uma aumentação 

rítmica e subsequente repetição do compasso 30 das duas outras 

versões; 

 

 

Figura 4. a) Juparanã, F2, compasso 30 (corresponde a F1); b) Juparanã, F3, compassos 
30-31 (parte de violão). 
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• Os compassos 25 e 27 de O Frade e a Freira, escritos originalmente em 

5/8 (Fig. 5), são retrabalhados em 6/8 nesta versão (Fig. 6); Cruz se utiliza 

de um ritornello ao invés da repetição escrita. 

 

 

 

Figura 5. O Frade e a Freira, F2, compassos 25-26 (corresponde a F1). 

 

 

 

Figura 6. O Frade e a Freira, F3, compassos 25-28 (redução do autor). 

 

O último acorde de Juparanã em F1, precedido por material musical diferente 

de F2 e F3, adquire a função de dominante; este mesmo acorde é conclusivo em F2 

(maior) e F3 (maior com nona). 
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Figura 7. a) Juparanã, F1, compassos 76-77; b) Juparanã, F2, compassos 76-77; c) 
Juparanã, F3, compassos 81-82 (redução do autor). 

 

Outra peculiaridade de F1 é o prolongamento de um acorde entre os dois 

últimos compassos de Itabira, que são substituídos, em F2 e F3, por novo material 

musical. 

 

 

Figura 8. a) Itabira, F1, compassos 88-89; b) Itabira, F2, compassos 88-89. 



35 

 

 

 

Por fim, F3 apresenta, através da omissão de uma nota (Ré4), uma solução 

mais idiomática para o segundo acorde do compasso 82 de Itabira, o que não fora 

realizado nas duas fontes para violão solo. 

 

 

Figura 9. a) Itabira, F2, compasso 79; b) Itabira, F3, compasso 82 (redução do autor). 

 

 Há de se ressaltar que, mesmo após a elucidação de diversas dúvidas a partir 

da análise e comparação das fontes, subsistem passagens da obra que prescindem 

certa revisão editorial, e sobre as quais discorreremos no capítulo seguinte. Consta 

ainda, no Apêndice B, um detalhamento completo das divergências identificadas 

entre as três fontes para violão solo de Lendas Capixabas (F1, F2 e F4).  
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4 DECISÕES EDITORIAIS NO ESTABELECIMENTO DO TEXTO 

MUSICAL 

 

Como delineado no Capítulo 2, a autoridade do editor consiste na 

interpretação das fontes que informam a obra e nas decisões para o 

estabelecimento do texto musical. Isto se dará, neste trabalho, a partir dos seguintes 

passos: 

• Escolha da fonte principal para o estabelecimento do texto; 

• Estabelecimento do texto (alterações, omissões, adições, entre outros); 

• Digitação instrumental. 

Optamos por eleger F2 como fonte principal para o estabelecimento do texto 

musical, por conta de sua escrita mais idiomática para o instrumento se comparada 

à que supostamente a precede (F1). Consideramos também o fato de que a escrita 

idiomática de F2 foi mantida na adaptação da obra para violão e orquestra de 

câmara (F3), realizada no ano seguinte, e que consiste na última versão do 

compositor. 

No processo de transcrição, procuramos manter a maior fidelidade possível a 

F2 em relação a todos os elementos informados: alturas, durações, pausas, 

articulações, expressões, dinâmicas, ligaduras, indicações de caráter e andamento, 

sinais de crescendo e decrescendo, repetições e direção das hastes. Tais 

procedimentos coadunam com as ideias de Grier sobre a transcrição das fontes: 

[...] claves, armaduras de clave, compassos, acidentes, sinais de 
medida, símbolos proporcionais e coloração são transcritos tal qual 
aparecem nas fontes, assim como quaisquer indicações de 
expressão, como marcações de tempo, de metrônomo, dinâmicas, 
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indicações para respiração, ligaduras e outros símbolos que regulam 
o ataque32. (GRIER, 1996, p. 230, tradução do autor) 

Neste capítulo, trataremos de detalhar as decisões editoriais concernentes ao 

estabelecimento do texto musical para a nova edição, abordando alterações, 

omissões e adições realizadas, com o intuito de tornar a obra mais idiomática para o 

instrumento. Estas decisões, por sua vez, foram fundamentadas pela comparação 

entre fontes e pela compreensão do idioma musical por parte do editor. Por fim, 

cabe ressaltar que muitos dos exemplos a seguir foram sugeridos ou endossados 

pelo professor Daniel Wolff em sala de aula. 

 

 

4.1 ALTERAÇÕES 

 

Nos compassos 15 e 16 de Juparanã, foram realizadas duas alterações com 

base em F1 (Fig. 11). As duas últimas notas da linha superior, Si4 e Sib4, são 

notadas como harmônicos em F2 (Fig. 10), o que foi mantido em F3. Ainda assim, o 

efeito proposto em F1, no qual não há harmônicos, é mais regular: a linha melódica 

torna-se mais homogênea e sonora do que com a utilização de harmônicos. Uma 

vez que se realizam o Si4 e o Sib4 em harmônicos, há uma queda abrupta do 

volume do som desta linha melódica, uma vez que tende a soar mais suave do que 

a voz inferior, constituída por acordes de quatro sons com acentos. Foram também 

mantidos os acentos e sinais de staccato no Si4 e no Sib4 da nova edição (NE), tal 

qual em F1. 

 

                                                           
32 “[...] clefs, key and time signatures, accidentals, mensuration signs, proportional symbols and 
coloration are transcribed as they appear in the source, together with any expression markings, like 
tempo markings, metronome settings, dynamics, indications for breathing, slurs and other marks that 
govern attacks.” (GRIER, 1996, p. 230) 
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Figura 10. Juparanã, F2, compassos 15-16. 

 

 

Figura 11. Juparanã, NE (com elementos de F1), compassos 15-16. 

 

O Mi3 do compasso 21 é notado como harmônico em F2, e preferiu-se, pela 

continuidade da linha melódica do baixo, que esta fosse uma nota real, tal qual em 

F1. Não se pode concluir muito a partir de F3, pois os compassos 20-21 são 

realizados pela orquestra. 

 

Figura 12. a) Juparanã, F2, compasso 21; b) Juparanã, NE, compasso 21. 



39 

 

 

 

Como demonstrado no Capítulo 3, os compassos 30-31 de Juparanã 

correspondem, em F3, a uma aumentação e subsequente repetição do compasso 30 

das duas outras versões (Fig. 13): o que antes consistia de duas semínimas 

(compostas por Mi2 e Lá2) é transformado em quatro mínimas em F3 (compostas 

por Mi2, Lá2 e Mi3). Assim, substituímos o compasso 30 de F2 pelos compassos 30-

31 de F3; não transcrevemos, entretanto, o Mi3. A partir deste compasso de 

Juparanã, a numeração de NE, tal qual a de F3, estará um número à frente de F1 e 

F2. Assim, os números de compassos serão escritos da seguinte maneira: X (X + 1), 

onde o primeiro número corresponde a F1 e F2, e o segundo, a NE e F3. 

 

 

Figura 13. a) Juparanã, F2, compasso 30; b) Juparanã, F3, compassos 30-31 (parte de 
violão); c) Juparanã, NE, compassos 30-31. 

 

No compasso 49 (50) de Juparanã, propomos uma solução mais idiomática 

ao oitavar todos os Si4 e Sol4 para Si3 e Sol3. Desta maneira, há muito mais clareza 

e facilidade técnica na condução da passagem, antes dificultada pela rápida 

mudança de apresentação e pelas aberturas da mão esquerda (ME). 
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Figura 14. a) Juparanã, F2, compasso 49; b) Juparanã, NE, compasso 50. 

 

No compasso 50 (51), o Mi4 do acorde inicial foi substituído por Sol3, para 

uma melhor acomodação técnica da ME, o que permite um maior fluxo do compasso 

anterior ao início deste; assim, a oitava Mi4-Mi5 dá lugar à oitava Sol3-Sol4. 

 

 

Figura 15. a) Juparanã, F2, compasso 50; b) Juparanã, NE, compasso 51. 
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Também para a manutenção do fluxo, substituímos, no compasso 64 (65), a 

disposição dos dois acordes, de Lá2-Mi4-Dó#5-Mi5 para Lá2-Dó#4-Lá4-Mi5; esta 

nova disposição permite uma chegada muito mais segura e ligada ao primeiro 

destes acordes. 

 

Figura 16. a) Juparanã, F2, compasso 64; b) Juparanã, NE, compasso 65. 

 

As ligaduras da voz superior não são muito claras no compasso 52 (53) de 

F2: não há como precisar se a segunda e terceira ligaduras são entre Mi3-Fá3 e 

Ré3-Mi3 ou entre Sol3-Fá3 e Sol3-Mi3. Em F1 e F3, identificamos estas ligaduras 

precisamente entre Sol3-Fá3 e Sol3-Mi3, e transcrevemos como tal. 
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Figura 17. a) Juparanã, F2, compasso 52; b) Juparanã, F1, compasso 52; c) 
Juparanã, F3, compasso 53 (parte de I violino). 

 

As fontes não elucidam por completo a resolução do compasso 76 (77) de 

Juparanã: o Dó5 em harmônico do quarto tempo de F1 fora visivelmente apagado 

com corretivo em F2, e o compositor não compensou este tempo – fosse pela adição 

de uma pausa de semínima ou pela notação em semibreve do acorde, o que 

preencheria o compasso. Em F3, este acorde é executado pelo violão e pelas 

cordas, e apresenta, em todas as partes, uma pausa de semínima; este tempo, 

entretanto, é preenchido por um golpe em semínima do guarará (tambor). De 

qualquer maneira, optou-se por incluir a pausa de semínima no quarto tempo. 

 

Figura 18. a) Juparanã, F2, compasso 76; b) Juparanã, F1, compasso 76. 
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Figura 19. Juparanã, F3, compassos 76-78 (violão, cordas e percussão). 

 

 

Figura 20. Juparanã, NE, compasso 77. 
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As alterações no segundo movimento, O Frade e a Freira, consistem na 

transposição à oitava de duas linhas melódicas e na correção de dois erros de 

notação. Entre os compassos 18 e 19, a linha do tenor foi transposta uma oitava 

acima (Fig. 21); este procedimento facilita a fluência na execução e o efeito de 

legato da passagem, por proporcionar uma maior acomodação técnica de ambas as 

mãos: as aberturas de MD são evitadas, bem como as mudanças de apresentação 

de ME.  

 

Figura 21. O Frade e a Freira, F2, compassos 18-19. 

 

 

Figura 22. O Frade e a Freira, NE, compassos 18-19. 

 

Ao se transpor uma oitava acima o Sol2 e o Fá#2 do compasso 21 (e omitir os 

Lá3 do segundo e terceiro acordes33), têm-se a possibilidade de sustentar as 

semínimas pontuadas por completo, além de facilitar a execução e resultar em uma 

sonoridade mais regular, como no exemplo anterior. Além disso, e para concluir a 

                                                           
33 O Lá3 do segundo acorde foi omitido em F3. 
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condução da voz inferior, a disposição do primeiro acorde do compasso 22 foi 

modificada, de Fá2-Ré3-Lá3-Fá4, para Fá3-Lá3-Ré4-Fá4 (Fig. 23-24).  

 

Figura 23. O Frade e a Freira, F2, compassos 21-22. 

 

 

Figura 24. O Frade e a Freira, NE, compassos 21-22. 

 

O compasso 24 apresenta um erro de notação rítmica, provavelmente 

copiado de um erro presente já em F1: os acordes, que deveriam ser notados como 

semínimas pontuadas (ou semínimas seguidas de pausa de colcheia) são notados 

apenas como semínimas. Em F3, o primeiro acorde é notado como semínima 

pontuada e o segundo como semínima (seguida de pausa de colcheia); 

transcrevemos tal qual em F3. 
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Figura 25. a) O Frade e a Freira, F2, compasso 24; b) O Frade e a Freira, F1, compasso 24; 
c) O Frade e a Freira, F3, compasso 24 (parte de violão). 

 

O erro do compasso 28, entretanto, foi cometido apenas em F2: o segundo 

acorde, que deveria ser uma colcheia, é notado em semínima; corrigimos este erro 

na transcrição. 

 

Figura 26. O Frade e a Freira, F2, compasso 28. 

 

Nos compassos 25 e 27 de Itabira (em F1 e F2), as doze semicolcheias estão 

agrupadas em três grupos de quatro, como num compasso de 3/4 (Fig. 27), embora 

este seja de 6/8. Optamos por transcrever as notas em dois grupos de seis (Fig. 29), 

como na parte de clarineta de F3 (Fig. 28). 
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Figura 27. Itabira, F2, compassos 25-28. 

 

 

Figura 28. Itabira, F3, compassos 25-27 (parte de clarineta). 

 

 

Figura 29. Itabira, NE, compassos 25-28. 

 

As ligaduras do compasso 29 nem sempre correspondem às notas mais 

agudas: encontram-se entre Dó4-Sib3, Láb3-Sib3, Dó4-Sib4 e Sol3-Ré4 (Fig. 30a), e 

não entre Dó4-Sib3, Dó4-Sib3, Dó4-Sib3 e Ré4-Dó4. F1 não apresenta nenhuma 
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ligadura neste compasso (Fig. 30b). A parte dos primeiros violinos de F3 (Fig. 31a), 

por sua vez, apresenta as ligaduras sempre entre as notas mais agudas no primeiro 

tempo (Dó4-Sib3 e Dó4-Sib3), e uma ligadura entre a segunda e a quarta notas do 

segundo tempo (Sib3-Ré4-Dó4). Optamos, enfim, por manter as ligaduras de duas 

em duas, sempre nas notas mais agudas: Dó4-Sib3, Dó4-Sib3, Dó4-Sib3 e Ré4-Dó4 

(Fig. 31b). 

 

Figura 30. a) Itabira, F2, compasso 29; b) Itabira, F1, compasso 29. 

 

 

Figura 31. a) Itabira, F3, compasso 29 (parte de I violino); b) Itabira, NE, compasso 29. 

 

Outro caso ambíguo é o das ligaduras do segundo tempo do compasso 56, do 

segundo tempo do compasso 59 e do primeiro tempo do compasso de 60: são 
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divisões ternárias cuja primeira parte de tempo é o prolongamento da última parte do 

tempo anterior, ou seja, a segunda nota de uma síncope. F1 apresenta ligaduras 

entre as três partes de tempo (c. 56 e c. 59; Fig. 32b e Fig. 34b) e uma ligadura 

entre a segunda e terceira partes de tempo (c. 60; Fig. 34b); F2 apresenta uma 

ligadura entre a segunda e terceira partes de tempo (c. 56; Fig. 32a) e ligaduras 

entre as três partes de tempo (c. 59-60; Fig. 34a); F3 apresenta, nos primeiros 

violinos, ligaduras entre a segunda e terceira partes de tempo (c. 56, c. 59 e c. 60; 

Fig. 33a e Fig. 35a). Acreditamos que as ligaduras propostas em F2 fazem mais 

sentido por um aspecto: no compasso 56, há um salto de quarta após a síncope, o 

que pode sugerir um novo membro de frase, e justificando uma ligadura apenas 

entre a segunda e terceira partes de tempo; nos compassos 59 e 60, essas síncopes 

encontram-se situadas, de maneira mais clara, no meio de um membro de frase, e 

seguidas de grau conjunto, o que justifica uma ligadura entre as três notas. 

 

 

Figura 32. a) Itabira, F2, compasso 56; b) Itabira, F1, compasso 56. 
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Figura 33. a) Itabira, F3, compasso 56 (parte de I violino); b) Itabira, NE, compasso 56. 

 

 

Figura 34. a) Itabira, F2, compassos 59-60; b) Itabira, F1, compassos 59-60. 

 

 

Figura 35. a) Itabira, F3, compassos 59-60 (parte de I violino); b) Itabira, NE, compassos 59-
60. 
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 No compasso 31 de F2, Cruz provavelmente esqueceu-se de colocar, por 

duas vezes, uma linha suplementar inferior; assim, a terça Fá2-Lá2 de F1 (e F3) 

transformou-se em Lá2-Dó3 (Fig. 36b). Ademais, nesta fonte, a distância vertical 

entre as notas e o pentagrama sugere as notas Fá2-Lá2, que transcrevemos na 

nova edição (Fig. 36a). 

 

Figura 36. a) Itabira, NE, compasso 31 (com base em F1 e F3); b) Itabira, F2, compasso 31. 

 

 Para uma maior fluência da passagem no tocante ao legato e à sustentação 

da voz inferior, optamos por omitir as duas notas Mi4 dos compassos 40 e 41, bem 

como por oitavar as duas notas Lá3 para Lá2 (Fig. 38). Esta opção proporciona 

também uma maior exploração da ressonância do instrumento, ao se valer de 

cordas soltas, o que condiz com a indicação de forte desta passagem. 

 

Figura 37. Itabira, F2, compassos 40-41. 
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Figura 38. Itabira, NE, compassos 40-41. 

 

Ainda que as três fontes analisadas apresentem um Fáb4 no compasso 67, 

acreditamos que este possa ter sido um descuido do compositor, cometido na 

primeira fonte e copiado nas fontes seguintes, erro este comum em repetições ou 

passagens paralelas, como no caso. Portanto, substituímos Fáb4 (Fig. 39a) por Fá4 

(Fig. 39b), a fim de manter o provável paralelismo, que ocorre também em 

passagens similares, como nos compassos 4, 42 e 66. 

 

 

Figura 39. a) Itabira, F2, compasso 67; b) Itabira, NE, compasso 67. 

 

Por fim, modificamos o acorde de lá maior do compasso 88 de Itabira, de 

maneira similar ao compasso 64 (65) de Juparanã: o acorde Mi4-Dó#5-Mi5 foi 

alterado para Dó#4-Lá4-Mi5, o que permite uma maior ressonância do instrumento e 

uma posição muito mais cômoda da ME. 



53 

 

 

 

 

Figura 40. a) Itabira, F2, compasso 88; b) Itabira, NE, compasso 88. 

 

 

4.2 OMISSÕES 

 

As omissões foram realizadas devido a razões técnicas, com o principal 

intuito de manter o fluxo proposto pelo texto musical, e com o máximo de respeito às 

intenções de Carlos Cruz. Aliás, uma omissão em prol do fluxo se justifica 

exatamente pela transmissão mais clara e fluente das intenções do compositor. Na 

nova edição, as notas omitidas foram reduzidas de tamanho, a fim de diferenciá-las 

das outras. As omissões realizadas em Juparanã foram as seguintes: 

• Ré2 no compasso 24, para auxiliar no legato da linha do baixo, já que 

optamos por executá-la em semínimas nos dois primeiros tempos, e o que 

não seria viável sem esta omissão; 
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Figura 41. Juparanã, NE, compasso 24 (com resultado sonoro da voz inferior). 

 

• Dó4 no compasso 46 (47), para auxiliar no legato entre o terceiro tempo 

deste compasso e o início do compasso seguinte; 

 

Figura 42. Juparanã, NE, compasso 47. 

 

• Mi3 da última semicolcheia do compasso 48 (49) (Fig. 43) e Si3 da última 

semicolcheia do compasso 49 (50) (Fig. 44), para uma maior clareza da 

frase; 

 

Figura 43. Juparanã, NE, compasso 49. 
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Figura 44. Itabira, NE, compasso 50. 

 

• Mib3 do segundo tempo do compasso 53 (54), por conta do fluxo musical; 

 

Figura 45. Juparanã, NE, compasso 54. 

 

• Segundo Fá4 do compasso 63 (64) e todos Fá4 do compasso 64 (65); 

 

Figura 46. Juparanã, NE, compassos 64-65. 

 

• Os dois Mi3 dos compassos 69-70 (70-71). 
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Figura 47. Juparanã, NE, compassos 70-71. 

 

As únicas omissões realizadas em O Frade e a Freira foram os Lá3 do 

segundo e terceiro acordes do compasso 21, já apresentadas no item anterior (Fig. 

24), e o Fá3 do compasso 23, a fim da sustentação integral da voz inferior. 

 

 

Figura 48. O Frade e a Freira, NE, compasso 23. 

 

As omissões realizadas em Itabira foram as seguintes: 

• Voz intermediária dos compassos 33-34; 

 

Figura 49. Itabira, NE, compassos 33-34. 
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• Mib3 do compasso 36; 

 

Figura 50. Itabira, NE, compasso 36. 

 

• Mib3 do compasso 46; 

 

Figura 51. Itabira, NE, compasso 46. 

 

• Segundo Mi2 do compasso 76, devido à impossibilidade de se tocar, 

simultaneamente, o Mi2 e o Láb2; 

 

Figura 52. Itabira, NE, compasso 76. 
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• Ré4 do compasso 79, tal como Cruz resolvera em F3. 

 

Figura 53. Itabira, NE, compasso 79. 

 

 

4.3 ADIÇÕES 

 

As adições foram realizadas com o intuito de reforçar ideias do compositor ao 

instrumento, bem como de incluir na transcrição algum possível esquecimento por 

parte deste, e foram notadas, na nova edição, entre colchetes. As duas adições 

realizadas em Juparanã foram as seguintes: 

• Sinal de acento na primeira semínima dos compassos 43 e 45 (44 e 46), o 

que está de acordo com F1 (compasso 43) e F3 (compassos 44 e 46); 

 

Figura 54. Juparanã, NE, compassos 44-46. 34 

                                                           
34 Neste exemplo, tal qual na nova edição, a voz inferior, constituída por notas mais longas, fora 
escrita logo após a voz superior; nos manuscritos de Cruz, entretanto, a voz inferior é escrita antes da 



59 

 

 

 

• Duplicação de todos os Si3 dos compassos 74 e 75 (75 e 76), realizando-

os simultaneamente em corda presa e corda solta, a fim de reforçar o 

efeito de crescendo e permitir que o violão soe mais e com mais 

facilidade, através da técnica do rasgueado. 

 

 

Figura 55. Juparanã, NE, compassos 75-76. 

 

Foi adicionada, também, uma ligadura nas semicolcheias do compasso 73 de 

Itabira, o que está de acordo com F1 e F3. 

 

Figura 56. Itabira, NE, compasso 73. 

 

 A fim de uma maior acomodação técnica, notamos como harmônico o Lá3 do 

compasso 80 de Itabira; este procedimento permite que esta nota seja prolongada, 

                                                                                                                                                                                     

voz superior. Optamos por manter a primeira configuração por se tratar de uma resolução automática 
do programa de editoração eletrônica utilizado. 
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funcionando também como voz inferior (Fig. 57). A indicação de harmônico fora 

dada tal qual notado pelo compositor no compasso 27 de O Frade e a Freira. 

 

Figura 57. Itabira, NE, compasso 80. 

 

 

4.4 OUTROS 

 

Como informado no início do capítulo, procuramos manter, no processo de 

transcrição, a maior fidelidade possível a F2 em relação a todos os elementos 

informados: alturas, durações, pausas, articulações, expressões, dinâmicas, 

ligaduras, indicações de caráter e andamento, sinais de crescendo e decrescendo, 

repetições e direção das hastes. Há, entre esses elementos, dois parâmetros sutis, 

porém não de menor importância, que devem ser analisados pelo editor: 

• Posicionamento exato das expressões, dinâmicas e ligaduras; 

• Posicionamento e extensão exatos dos sinais de crescendo e 

decrescendo. 

No processo de transcrição, intentou-se respeitar estes parâmetros de 

maneira rigorosa. Entretanto, por conta de uma melhor visualização da partitura, 

modificamos o posicionamento das ligaduras em três trechos de Itabira: 

• Compassos 26-29; 
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Figura 58. Itabira, F2, compassos 26-29. 

 

 

Figura 59. Itabira, NE, compassos 26-29. 

 

• Compassos 31, 33 e 34; 
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Figura 60. Itabira, F2, compassos 31, 33 e 34. 

 

 

Figura 61. Itabira, NE, compassos 31, 33 e 34. 

 

• Compassos 56, 57, 59 e 60. 

 

Figura 62. Itabira, F2, compassos 56, 57, 59 e 60. 
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Figura 63. Itabira, NE, compassos 56, 57, 59 e 60. 

 

 

4.5 RASCUNHOS E ESBOÇOS: UMA BREVE ABORDAGEM 

 

Além de F1, F2 e F3, identificamos no acervo os seguintes itens: 

• Cinco páginas de rascunhos e esboços com trechos de Lendas 

Capixabas, que incluem uma versão completa de O Frade e a Freira (F5); 

• Duas páginas contendo soluções alternativas para alguns compassos de 

Lendas Capixabas (F6). 

F5 é constituída pelas seguintes páginas: 

• Primeira página: contém rascunhos de melodias e um esboço de O Frade 

e a Freira; corresponde, aproximadamente, aos compassos 1 a 24 de F2; 

• Segunda página: O Frade e a Freira completa; 

• Terceira e quarta páginas: contêm rascunhos de Itabira; correspondem, 

aproximadamente, aos compassos 1 a 48 de F2; 

• Quinta página: contém um rascunho desconhecido. 

F6 é constituída pelas seguintes páginas: 
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• Primeira página: apresenta diferentes alternativas para os compassos 8, 

16-22 e 4735 de Juparanã, seguidas pela observação “modificações na 

partitura”; 

• Segunda página: contém o título de O Frade e a Freira, com a observação 

“alterações na partitura”, e uma alternativa diferente para os compassos 

34 e 3536 de Itabira. 

 

Grier nos apresenta uma linha de pensamento esclarecedora sobre a 

abordagem dos rascunhos e esboços: 

Rascunhos e esboços registram o que o compositor poderia ter 
escrito, e, na maioria dos casos, onde estes diferem da partitura 
terminada, eles mostram como e onde o compositor [ou a 
compositora] mudou de ideia. […] Nem a teoria das intenções finais 
do autor nem a da prioridade dos primeiros pensamentos acomoda 
adequadamente todas as possibilidades37. (GRIER, 1996, p. 110-
112, tradução do autor) 

 Disso, podemos inferir que a utilização dos rascunhos e esboços no 

estabelecimento de uma edição requer um tratamento diferenciado, visto que estes 

não correspondem necessariamente ao que o autor realizou na versão final (ou nas 

versões finais) da obra. Não pretendemos, neste trabalho, tecer uma argumentação 

detalhada sobre o conteúdo musical dos rascunhos e esboços encontrados, ou 

compará-los com as fontes finais disponíveis, mas sim discorrer sobre alguns de 

seus elementos que sejam de interesse para a edição proposta. 

 Na segunda página de F5, que contém O Frade e a Freira, encontramos 

algumas peculiaridades a se considerar: 

                                                           
35 Estes números de compasso encontram-se, quase sempre, um à frente de F2. Assim, o compasso 
8 de F6 corresponde ao compasso 7 de F2, os compassos 16-22 de F6 correspondem aos 
compassos 15-21 de F2; apenas o compasso 47 de F6 corresponde ao compasso 47 de F2. 
36 Estes números de compasso encontram-se um à frente de F2. 
37 “Sketches record what a composer might have written, and, in most cases where they differ from the 
finished score, they show how and where the composer changed his or her mind. […] Neither the 
theory of final authorial intentions nor the priority of first thoughts adequately accommodates all 
possible situations.” (GRIER, 1996, p. 110-112) 
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• O acorde de lá menor do quarto compasso de F1, F2 e F3 (Lá2-Dó3-Mi3-

Lá3) têm em F5 a omissão de sua terça (Lá2-Mi3-Lá3). Esta é uma 

alternativa a ser considerada para a edição, ainda que não tenha sido 

mantida por Cruz, visto que proporciona um maior efeito de legato e uma 

maior acomodação técnica, e condiz, assim, com o conteúdo musical do 

trecho. Assim, omitimos o Dó3 deste acorde; 

 

 

Figura 64. a) O Frade e a Freira, F5, compasso 4; b) O Frade e a Freira, F2, compasso 4; c) 
O Frade e a Freira, NE, compasso 4. 

 

• O acorde Lá2-Dó3-Mi3-Lá3 do oitavo compasso de F1, F2 e F3 é aqui 

reduzido para Dó3-Mi3-Lá3; consideramos essa alternativa pelo mesmo 

motivo que o do exemplo anterior. Ademais, as resoluções em Lá2-Mi3-

Lá3 do compasso 4, em Dó3-Mi3-Lá3 do compasso 8, e em Lá2-Dó3-Mi3-

Lá3 do compasso 16 proporcionam certa variedade entre os acordes 

finais de cada frase; 
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Figura 65. a) O Frade e a Freira, F5, compasso 8; b) O Frade e a Freira, F2, compasso 8; c) 
O Frade e a Freira, NE, compasso 8. 

 

 

• O primeiro acorde do compasso 15 de F5, assim como em F1 e F3, 

consiste em Lá2-Ré3-Fá3-Lá3, e foi reduzido para Lá2-Fá3-Lá3 em F2 (é 

possível notar a marca de corretivo na altura do Ré3). Devido à 

possibilidade de se executar este acorde e à concordância entre F1, F3 e 

F5, optamos por mantê-lo por completo na nova edição; 

 

 

Figura 66. a) O Frade e a Freira, F5, compasso 15 (de acordo com F1 e F3); b) O Frade e a 
Freira, F2, compasso 15; c) O Frade e a Freira, NE, compasso 15. 
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• Em F6, a solução alternativa para o compasso 47 assemelha-se à que já 

havíamos realizado (através da omissão do Dó4), porém com uma 

alteração rítmica que articula, em semicolcheias, o Dó4 e o Ré4, pela qual 

optamos. 

 

 

Figura 67. a) Itabira, F6, compasso 47; b) Itabira, proposta inicial de NE, com a omissão do 
Dó4, compasso 47; c) Itabira, NE, compasso 47 (com base em F6). 
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5 DECISÕES EDITORIAIS ACERCA DAS DIGITAÇÕES 

 

Alípio (2010) delineia a complexidade envolvida no processo de digitação ao 

violão: 

A digitação não é somente uma questão de melhor combinação dos 
dedos para uma ou várias passagens. O fato de o violão ser um 
instrumento polifônico, de cordas dedilhadas e não friccionadas, e de 
não oferecer uma sustentação contínua de som, assim como um 
instrumento de arco, fazem com que o executante tenha que 
considerar um conjunto de fatores para tomar decisões quanto à 
digitação, principalmente no que se refere ao legato. (ALÍPIO, 2010, 
p. 11) 

Muitas das decisões tomadas no capítulo anterior priorizavam exatamente 

este efeito de legato, através da proposição de alterações e omissões que 

permitissem uma maior fluidez do discurso musical; e foram através destes mesmos 

parâmetros que realizamos a digitação instrumental da obra Lendas Capixabas. 

A primeira decisão editorial acerca das digitações consiste em manter o texto 

do compositor o mais limpo possível em seu aspecto visual, indicando as digitações 

apenas quando necessário. Esta decisão, aliás, foi uma das diversas contribuições 

ao trabalho do professor Daniel Wolff, que demonstra uma preferência por partituras 

com o mínimo de intervenções editoriais, nas quais as digitações são colocadas 

apenas onde sua ausência causaria certa ambiguidade. No entanto, ampliamos um 

pouco este parâmetro proposto por Wolff, com o propósito de informar mais 

precisamente algumas decisões editoriais. Esta primeira decisão desmembrou-se 

nos seguintes modos de ação: 

• Digitar, essencialmente, a mão esquerda (ME); partimos do princípio de 

que, uma vez informada a digitação da ME, reduzem-se as possibilidades 

de execução da mão direita (MD), o que ficaria a critério de cada 

violonista; 
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• Não digitar notas ou passagens onde a digitação é evidente, como 

repetições, linhas melódicas e algumas cordas soltas, entre outros. 

Outra decisão editorial foi a abordagem genérica das pestanas38: estas são 

indicadas apenas pela letra C e o número da casa a ser realizada; não indicamos se 

trata-se de meia pestana ou pestana inteira, ou até quando mantê-la, parâmetros 

que são deliberados pelo intérprete. 

Foge ao escopo deste trabalho detalhar cada digitação escolhida, e optamos, 

para o desenvolvimento deste capítulo, a abordagem de oito trechos específicos de 

Lendas Capixabas que apresentam dificuldades técnicas, por vezes simultâneas, da 

ME: mudanças rápidas de posição e apresentação, aberturas extremas e 

movimentos inabituais. Alguns destes trechos sofreram alterações do editor para 

uma melhor acomodação ao instrumento, o que foi detalhado no capítulo anterior. 

Entretanto, estes trechos foram enviados, em sua forma original (F2), a três 

violonistas39 (V1, V2 e V3), a fim de recolher suas sugestões sobre as digitações 

(ME e MD) e possíveis alterações no texto musical, o que proporcionou um diálogo 

enriquecedor entre estas decisões e as do editor (V4). Algumas digitações sugeridas 

por V1, V2 e V3, por fim, foram acatadas por V4 na edição final. Os trechos enviados 

foram os seguintes40: 

• Juparanã, compassos 48-51; 

• Juparanã, compassos 52-56; 

• Juparanã, compassos 63-69; 

• O Frade e a Freira, compassos 17-19; 

• O Frade e a Freira, compassos 22-24; 

• Itabira, compassos 22-26; 

• Itabira, compassos 29-34; 

                                                           
38 “[...] definimos a pestana como qualquer situação na qual um dedo da mão esquerda pressiona a(s) 
corda(s) com outra parte que não seja a gema.” (MADEIRA; SCARDUELLI, 2013, p. 183). Neste 
trabalho, todas as pestanas referem-se ao dedo 1 da ME. 
39 Os violonistas consultados são professores universitários com mais de vinte anos de experiência 
enquanto violonistas e docentes. 
40 Além destes trechos, enviamos a partitura completa (F2). 
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• Itabira, compassos 35-42. 

No compasso 48 de Juparanã, V1 apresenta uma solução que ainda não 

havia sido testada por V4 e que se mostrou bem eficiente: realizar o Lá4 com o dedo 

2 e o Mib3 com o dedo 3. Embora apresente uma abertura maior, a posição da ME é 

mais confortável e o legato do último Mib3 para o Lá3 do compasso seguinte, com o 

dedo 4, é facilitado, conforme demonstrado no exemplo a seguir: 

 

Figura 68. Juparanã, compasso 48, sugestões de V1 e V4. 

 

O mesmo procedimento pode também ser aplicado no compasso 55, com as 

notas Sol4 e Réb3. 

 

Figura 69. Juparanã, compasso 55, sugestões de V1 e V4. 
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V1 também apresentou uma solução bem satisfatória para o compasso 50: ao 

invés de manter todas as notas (como realizado por V2 e V3, Fig. 70) ou oitavar 

abaixo os Sol4 e Si4 (como V4), V1 propõe que se oitavem apenas os Sol4, o que 

mantém o intervalo de segunda menor (Si4-Dó5) e facilita a mecânica da ME (Fig. 

71). 

 

Figura 70. Juparanã, F2, compasso 50 (mantido por V2 e V3). 

 

 

Figura 71. Juparanã, compasso 50, sugestão de V1. 

 

 No compasso 53 de Juparanã, a fim de articular as ligaduras entre as 

semicolcheias da voz superior, separando-as das colcheias da voz inferior, V2 e V4 

optaram por manter: todos os Sol3 na terceira corda solta, as semicolcheias do 

contratempo sempre na quarta corda e a voz inferior sempre na quinta corda (Fig. 

72). Esta decisão gera sucessivas mudanças de posição, o que torna o trecho pouco 

fluente. V1 e V3 optaram por ligar a voz inferior à semicolcheia do contratempo 

(exceto na última colcheia de V3), o que não corresponde à articulação proposta por 

Cruz, mas torna o discurso mais fluente (Fig. 73). 
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Figura 72. Juparanã, compasso 53, sugestão de V2 (semelhante a V4). 

 

 

Figura 73. Juparanã, compasso 53, sugestão de V3 (semelhante a V1) e resultado sonoro. 

 

Nos compassos 63 e 64 de Juparanã, podemos destacar a digitação de MD 

realizada por V2, que os tornam mais fluentes através de uma alternância eficiente 

entre os dedos indicador (i), médio (m) e anular (a). 

 

Figura 74. Juparanã, compassos 63-64, sugestão de V2. 

  

O compasso 22 de O Frade e a Freira (Fig. 75) recebeu um tratamento 

diferenciado de cada violonista. V1 optou por oitavar acima o Sol2 e o Fá#2, não 

eliminando nenhuma nota e mantendo quase todas as notas (com exceção do último 
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Lá3) por todo o tempo notado; a única dificuldade consiste em um salto no terceiro 

tempo (Fig. 76a). V2 optou por cortar todos os Lá3, o que elimina a dificuldade de 

salto no terceiro tempo, adiciona algumas aberturas e cria uma textura menos 

densa; esta digitação não permite que o primeiro e o terceiro Mi4 soem por todo o 

tempo notado (Fig. 76b). V3 optou por cortar apenas o segundo Mi4, o que 

proporciona ainda mais aberturas entre os dedos 1-2 e 3-4 (Fig. 77a). V4 optou por 

omitir o segundo e o terceiro Lá3 e oitavar acima o Sol2 e o Fá#2, o que proporciona 

um maior efeito de legato na melodia dos dois primeiros tempos e uma textura mais 

compacta, mas há ainda o salto para o terceiro tempo e a não sustentação integral 

do último Mi4 (Fig. 77b). 

 

Figura 75. O Frade e a Freira, F2, compasso 22. 

 

 

Figura 76. a) O Frade e a Freira, compasso 22, sugestão de V1; b) O Frade e a Freira, 
compasso 22, sugestão de V2. 
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Figura 77. a) O Frade e a Freira, compasso 22, sugestão de V3; b) O Frade e a Freira, 
compasso 22, sugestão de V4. 

 

 V1 e V2 realizaram o compasso 22 de Itabira na terceira posição, finalizando-

o em campanella41, o que não havia sido testado por V4. 

 

Figura 78. Itabira, compasso 22, sugestão de V1 e V2. 

 

No compasso 24, V1 e V2 realizaram uma digitação (similar a V4) que 

provoca certa instabilidade na ME, devido à abertura entre os dedos 3-4, na 

segunda posição, seguida de uma mudança para a primeira posição (Fig. 79a). 

Neste compasso, V3 encontrou uma solução que, embora aparentemente complexa, 

                                                           
41 Procedimento de digitação no qual se alternam as notas entre cordas presas e soltas, conferindo à 
linha melódica um maior efeito de legato, de continuidade sonora. 
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o resolve quanto ao legato e à estabilidade da mão: realizar a quinta Solb2-Réb3 

com os dedos 2 e 3 (Fig. 79b). 

 

Figura 79. a) Itabira, compasso 24, sugestão de V1 e V2 (semelhante a V4); b) Itabira, 
compasso 24, sugestão de V3. 

 

 No compasso 30 de Itabira, V2 optou por realizar as notas Fá3 e Ré3 

articuladas e na mesma corda, o que pode dificultar um pouco o efeito de legato 

(Fig. 80). O mesmo procedimento fora adotado por V4, porém com um ligado entre 

essas notas, o que contradiz a ligadura propostas por Cruz entre a sexta e a sétima 

semicolcheias (Fig. 81). Ao realizar essas duas notas em cordas separadas, V1 

proporciona um maior efeito de legato e conforto técnico, embora a mudança do 

dedo 4, do Dó4 (quinta semicolcheia) para o Ré3 (sétima semicolcheia), consista em 

um elemento de dificuldade (Fig. 82). Optamos por manter o dedo 3 nos três 

primeiros Ré3, o que favorece uma maior estabilidade da ME (Fig. 83). Esta foi uma 

das poucas passagens não digitadas integralmente por V3. 

 

Figura 80. Itabira, compasso 30, sugestão de V2. 
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Figura 81. Itabira, compasso 30, sugestão inicial de V4. 

 

Figura 82. Itabira, compasso 30, sugestão de V1. 

 

Figura 83. Itabira, compasso 30, sugestão final de V4 

 

 Por fim, no compasso 32, a utilização do dedo 1 em todos os Mi3, como 

realizado por V1, mantém a mão bem estável. Para tal, o Dó4 da sétima 

semicolcheia deve ser realizado com o dedo 4 (corda 3), e o Si3 em corda solta, o 

que inverte o padrão dos intervalos de segundas dos compassos 30 e 32, no qual a 

nota mais aguda era tocada na corda mais aguda e a mais grave, na corda mais 

grave (Fig. 84). V2 e V4 optaram por realizar o Dó4 na corda 2 e o Si3 na corda 3; 

para chegar a tal posição, é necessária uma mudança de apresentação de certa 

instabilidade da ME (Fig. 85). 
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Figura 84. Itabira, compasso 32, sugestão de V1 (utilizada na nova edição). 

 

 

Figura 85. Itabira, compasso 32, sugestão de V2 (semelhante à sugestão inicial de V4). 
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CONCLUSÃO 

 

Abordamos, ao longo deste trabalho, a elaboração de uma edição crítico-

interpretativa da obra Lendas Capixabas, para violão solo, de Carlos Cruz. Este 

processo consistiu na comparação entre as fontes que informam a obra, na 

resolução das passagens não idiomáticas para o instrumento e na proposição de 

digitações. Com fins à realização e o embasamento de todo este processo, 

localizamos os manuscritos da obra, realizamos uma pesquisa bibliográfica sobre 

edições musicais, entrevistamos os intérpretes que trabalharam com Carlos Cruz e 

coletamos proposições de outros violonistas quanto à digitação e intervenções no 

texto musical. 

As intervenções editoriais, por sua vez, foram realizadas apenas com o intuito 

de tornar a obra mais exequível ao violão, ao aumentar sua fluência e seu potencial 

sonoro, sem modificar, entretanto, a essência da obra, ou ir de encontro à linguagem 

do compositor. 

Um grande elemento facilitador de todo este processo foi a clareza de escrita 

e caligrafia musicais de Cruz. Talvez a maior dificuldade tenha sido a de organizar e 

verbalizar todas as decisões editoriais, provenientes das reflexões e 

experimentações do editor-performer. 

A nova edição foi apresentada em público quatro vezes pelo autor42; uma 

dessas apresentações43, registrada em vídeo, encontra-se disponibilizada no Anexo 

B, junto a uma gravação em estúdio da obra. Dado que as decisões editoriais 

deram-se até o último momento da pesquisa, estes registros apresentam algumas 

diferenças em relação à edição final. 

                                                           
42 Apresentação artística no XXIII Congresso da ANPPOM (23/08/2013), recital na Universidade de 
Caxias do Sul (UCS) (02/10/2013), segundo recital de mestrado (15/10/2013) e recital no VI 
Seminário Capixaba de Violão (24/10/2013). 
43 Segundo recital de mestrado do autor (15/10/2013). 
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Poderíamos ter ido além neste trabalho escrito, ao abordar, por exemplo, o 

processo de editoração eletrônica, com todas as suas peculiaridades e dificuldades; 

aspectos interpretativos que levaram às decisões editoriais; aspectos técnicos não 

esclarecidos pela digitação (como a preparação de pestanas da ME); cronologia e 

genealogia de fontes; diferenças entre os rascunhos/esboços e as fontes completas. 

No entanto, nos atemos às decisões editoriais no estabelecimento do texto musical e 

das digitações, por acreditar que este campo proporcionasse, neste momento, uma 

maior viabilidade de expressão por parte do autor. Outras abordagens poderão ser 

exploradas em pesquisas futuras, deste e de outros autores. 

 Concluímos este trabalho com a consciência de que o realizamos da maneira 

mais idônea e sincera possível, e garantimos, a partir de Grier (1996), nossa 

tranquilidade perante a futura recepção da edição elaborada: 

Esta edição representa apenas um dos vários caminhos possíveis de 
apresentar este material. Ela não tem o intuito de resolver todos os 
problemas com a música, e sem dúvidas alguns críticos vão dizer 
que ela cria alguns problemas novos. […] Minha intenção foi 
promover novos diálogos críticos entre o público para a edição e a 
música nela presente. […] se a música é agora mais acessível 
àqueles que vão estudá-la e interpretá-la, a edição fez seu trabalho44. 
(GRIER, James, 1996, p. 199, tradução do autor) 

 
 

                                                           
44 “This edition represents only one of many possible ways to present this material. It does not attempt 
to solve all problems with the music, and undoubtedly some critics will say that it create some new 
ones. […] My intention was to foster new critical dialogues between the audience for the edition and 
the music presented in it. […] if the music is now more accessible to those who would study and 
perform it, the edition has done its job.” (GRIER, 1996, p. 199) 
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APÊNDICE A – EDIÇÃO CRÍTICO-INTERPRETATIVA 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 





� ��Violão � ����
� ����� �

Moderato, ca ����92

	 , legato

� �����
� �����

�
�� �

� ���
 �
� ����� �

� ����
�
� �����

�
�� �

� ��
5

� ����

 � ������

1 � ��

1 �
� ���

 ��� �
�� �

� ���

� ������
 � �� �

C2 C1 � ���


��� ���

� � �

� ��
9

�����������
�

�
�
�2 �1 �4 �� �1
3

3�
�2 �
 4 �� 3

�� �� �3 �1 �2
cresc. e poco a poco accel. ------------------------------------------

��3 �� 4 ��1 �3 �� �
4 �� ��2

� ��
13

� � �
 �
 4 �� 1 �
 3 �2 �� �
 3 �
 �� �

6 6

C3 C1

�2 �� �� �� �3 �1 �4 �� �� �
 1 �
 3 �
 4

6

6

�
 �2

����


�
2

��4

a tempo

�

� ��
16 ����


�
�

��� �����
�C5

��
�����

�
� �

� ���

����
� ����


2
��

1

�

� ���

���� � ������ �

4

�
20

��
����
�
1

4 �
2

���
 ���
���
 3

�
��� �

1

���
 2

�
1

���
�

��
1

���
2

����
�

� ���
4

���� � ����� �1

�

� ���

���� � ������ �


4

�
24

��
����2 �1

���2 ��
1

���
 3

�
��� �

3

���
 �
3

��� ��1 ��1

���
3

����
�

C5

� ���

4

���� � ������ �
2

�

Lendas Capixabas
Carlos Cruz

©2014 Renan Simões

I - Juparanã



� ��
27

� ����
���� � �����

3

�4
C1 � ���

���� ��� �
��

4
�

poco rall e dim.

C2 � ���
 ��� �
��

4
� �� ��	

�� ���

� �� �� ��
32

� � � ���
�

�

Allegretto, ca. ����112

�

efeito, tampo harmônico

� � � � � � � �� �� ����
�

�
3

C2

�� �� �� �� �� ���� � �

� �� ��
36

� �� �� ����
�

�
3

C2 �� � � � � ��
3

� �� �� ����
�

�
C2 �� �

1

�
�
� � � ��

�
�
�

� �

� ��
40

� � � ���
�

�
� � � � � � � �� �� ����

�
� �� �� �� �� �� ���� � �

� ��
44

� �� �� ����
�

�
[    ]

�� � � � � �� � �� �� ����
�

�
[    ]

�� � � � � � � � �
� �


C1

�
48 ��3 �� �� �� �� �� ��3 ����

1

�� �� �� �� �� ����
4

��
�

C3

���
� ��� ��� ���
���� ��� �����4 ��3 ���

4 ��3 ���3
�

C5

� ��
50 �

��
1 �

��
�
��

�
��

��
��

�
��

�
����3 ��4 ��

�2 ��2 ���
�4 �2 � �3 � �
 �
3 ������ �

�

C8
C7

� ��
52 � �
 �2 �3 �� �3 �� �4

C6

�� �
 1 � �� 1 � �1 �� ����4 ��4 ��4 ��2 �
�� �� 1 ��4 �� 2 �3 �2 �1 �
 �
�� �� �
C1

2 Lendas Capixabas



� ��
55 �� �� �� �� �� �� ��3 �����

�� �� �� �� �� ����
4

��
�

C1 C3

���
 1
4

3

��� ��� 1

4

2

���
���� ���� �����2 ��1 ��

�3 ��� ��
�

� ��
57 ���
 ��� ��� ���

���� ���� �����1 ��� ��
�3 ��1 ��

�4 � �� �2 �� �
 4 � ��2 � �� 1 � ��4

�
���
 � �

3

�
1

�� �
3rall.

C2

� ��
59 !

�� � � � � �
�	 dim.

!
!Da Capo

    e � �1 � �2 � � � ����� ��4�

a tempo

� � �
 � � �� � �� �
2

�� �

3

�
62

� � � � � � � ����� �� � � � � � � �
 �
� �


4

��
1

��
����1

4

���
� � � �� � � � �C5

� ��
65 ��4 ��2 �� ��4�

3
�� �

1
�4 �

1 �� �
1

�3

��

���
�



2

1

4

��

���
�

�

��

��
�

�(sub.)

�
�3 �
 2 �3 �� �� �3 �
2 ��1 �� �
3

3�
C8

� �� ��
69

�3 �1 �� �2 �3 ��4 ��1 �3 ��2 �
 1 �1 ��
dim.

� ����
��������� �1

Tempo I

�
� ���� ���� ������ �

1

� ��
72

�� �� �
2 �
3 �� � �
 1 �
2
�1 �
 3 �
 4 �� �


6

6

cresc. e accel.

C3

�2 �3 �� �4 �3 �2 �1 �� 2 �� 3 �2 � �

6
6

C12

� ��
74

�� "3

�
��� ��� ��� ��� ��� ����� �� �� �� �� ��

Allegretto, ����112

�

[ ��� ��� ��� ��� ����� �� �� �� ��
]

��
�����
�����


�
�

#####

�

$

3Lendas Capixabas



� ��Violão �
� �

Adagio, ca. �����56

�

�� 	�� � �� �� 
�
� 	 � � ��� � � 
� �

�� � �� �� ��
	� 	�

�
4

		��
��� �		�� 
�� � �

, con spirito



� 	�� � �� �� 
�

� 	 � � ��� � � 
� � �� � �� ��3

4 ��1
	� 	�

1
poco rall...

C1

�
8

		��
��� �		�� 
�� � �

� 


a tempo 			������ 			������� � � �

�

C2

			������
			�������

4

�
2

� � � �
			������ 			������� � � � 
�

C2

�
12 			������

� ��
	� 			

���
�� �� 			���			
����3 � � �

C1

� ��4 � ��			
����3

			
��� � � � � ��			��� 			���

poco rall...

[       ]

� �� �� ��
16

	� � ����� 
�� �� 
�3


���
4 �� ��� ��� ���3 ��� ��� ���
� 
� � � �� � � �

� , con brio

a tempo C1 C3 C3 C1 C3

			��� ��� ��� 
��2

��3
4 
��4

2

� �� �� ��
19 � �� � � �4 �3 �1 ���� 


��� ��� 

���2

1 ���2

�


���




� �4 � � � �4
��� 
�1

� � �3

Lendas Capixabas
Carlos Cruz

©2014 Renan Simões

II - O Frade e a Freira



� �� �� �� ��
21 �

������

2 �4 � ����
2 �3 � �����

4 �1 �1		
	

��� 1

3
			��� �1 			����

2

3

�

����
�� � � �2			���� � � �

3

� � �2 � � � � � �			
���

			
��� 			���

dim.

� �� �� 		 �� 		 ��
24

� � � � ��			��� ��� �
� �� � � �



����

��� 2

3
��

3

2 ��
�

� �� � ��
��
�

� � ��
� �

arm arm

� ��
27 		��������

3

� 			
���� 2

1

4

		��� 1




		�������� 

����

�

� �		���
� � (sub)

� �ao            e

�
30 � 		��

	�������
1

		���
			

���� 2

3

4


 efeito sinos

		��
��������

�

� �		��� 

����

� � (sub)

C1

�� 3

1 �� ��1 3
��� �����

4

2 �
1

��
4

2 ��
2 
�1

rit.

C2

		�� 		��
�

		��
4
2 		��

� �

C2

2 Lendas Capixabas



� ��Violão � �1 �2 �� �� �4 �� 3 �2�

Allegro non troppo, � = ca 160

�, grazioso

�	 1 �	 4 �	3 �	2 �1 �4 �� �2
� � � � � � � � �� ��

�
4 �	 1 �	 4 �	2 �	3

� � � �
� �

� � � � � �2 �� ��

C2

��
�� �1 � � �� � � �����		4

2

�
��

�
7

� � � � � �4 �1 �2� 

�� �2 � � �� � � �����
3

�
�
��

�� �2 � � � � � ����1 �	 �
4

�	 �
1

�
10

� � � � � � � ��	 �
4

�	 �
4

��
3

��
3

�� � � � � � � ���
1

��� ��
3

���
� � � � � � � ���

4
��� ��

3

��
1

�
13 �� � � � � � � ��� �	 � �	 � �� � � � � � � ��	 � �	 � �� ��

�� � � � � � � ��� �� �� ���

�
16 �� � � � �� � � �

��
1

��� ��
3

��
1

� �� �� 2 �� ��4 ���
2���1

�

C5 � �4 �� �� 2 �� �3 �2 �1���1 �
cresc.

�
19 ��4 �� 3 �� �3 �� 1 �3 �� �2���2 �

� �	 2 �	3 �	 �	 4 �3 �1 �	2��		4

1 �



C1

� � �2 � ��4 ���2��1

3

�

C3 C3

Lendas Capixabas
Carlos Cruz

©2014 Renan Simões

III - Itabira



� ��
22 � �1 �4 �� �4 �1 �� ����3

� �
�� �� �2 �� �	4 �3 �1 ���� �

�	4 �	� �	4 �	2 �	 �4 �2 �	��		
1

2 �

� �� �� ��
25

�1 �� �3 �2 � � � � � �4 �	 �	 2

� � �
�

C3

�� �1 �� �2 �4 �2 � �3� �
3 ��	1

� �� ��
27

�� 2 ��1 �3 �
4 �3 �2 �4 �� � �4 �	 �	C8

� �2 � �3 �	3 �	 � �� �
4 ��	1

C5 C6

� �� �� ��
29 � �	4 ��	 � � � �� ��� �� �� ��

C1

��1
��

4

2 �1 �3 ��4� � �3 ���
1 �2 �� �� �4

� �3 �� � � � � � �����		2

1 ��
1
� �� ��

� �� �� ��
32

��1
��

2

� �� � ��
4

2 � �1 ��4� � � �2 �



�� �3 � � � � � �	 1����		
4

��		
1

�� ��
4

�	3 �	 � � � � � �����
2

��		
4

�� ��
2

C1

� �� ��
35 �4 � �4 � �4 � �4 � � � � ������3

2 ��
2

�
���

��3

2 ���2

�
�

C1

C1

� �4 �	3 �4 � �3 � �4 � � �� ������	
2

��	
1 ���

��2 �
��

1

2

dim.

C3

� ��
37 � ��1 �2 �� ��4 ������3


C5

�4 �	3 �� �2 �1 �4 �2 �1� �	3 �	2 �	 1 �	 � ��4 ��3 ��2 ��1

� �

�
40 � �1 �3 �� 2 ��4 ����2

��

C10

� ��3 �4 �2 �1 �4 �2 ��
� �

�	 1 �	4 �	2 �	3
� � � �

� �
dim.

2 Lendas Capixabas



� ��
43 �� �� �� 1 �3 � � � ��

� �
C1

���
���

4

1 �� 2 �� ��
4

1 �3 � ��
2

� �4 � ��1 �4
�

� ��
45

��1
��

2

� �� � ���
4

2 � � ��
4

2 � � �2 �
cresc.

� � �	 � ��4 ���3

2

1��		
4


C1 �����
� � � � ��� � � �1

�
48

��
2

� � �� � ��4

� �2 �� �
poco a poco dim. e rit. -------------------------------------

��4
2

�� � � � � �
3

� � ��

� ��
51

�� �� � ��
� �� �� 3 �� �1 �2 �4 �1 �������� � �

Meno, � = ca 104

�, delicato

C2 � ��1 ��2 �� ��2 �1 �4 �2 ��������� � �
C2

� �� �� ��
55 � �� �4 ��4 �2 �4 � �� ���������� 2

3 � �
C3 �� 4 �1 �� � �� �1�������� ������

2
3

�4 �1 �� �4 �2 �� �4 �� �2���� � �

� �� �� �� ��
58 � �4 ��1 �4 �� �4 �2 �� �2������ 3

1

� � �



�� �2 �4 � �� �3������
3

1

� ������2
1

1

� �� �1 �� �1 �� � � ���������2

1
4

������
4
2

� �

� �� �� ��
61

� �� � ���
�, rall...

�� ��� � � � � � � � �� ���, grazioso

Tempo, I

�
64

�	 �	 �	 �	 �1 �4 �� �1
� � arm.�

4

�3 �4 �1 �4 �2 �� 1 �2��
�	4 �	 �	 �	 �4 � � �
� �

C11 C10

3Lendas Capixabas



�
67 �	4 �	 � �	 �4 � � �

� �
C6

C5

��
�� �3 � � � � �� �����		

1

2

�
��

1
2



�� �3 � � �� � � ���2

4 ��		1
2

�
70

�� �2 �3 �� �� �4 �1 �2�
� � �2 � ��4 ���2��3

C3
C3

� � � �� � �	 � ��

� ��
73

� �� �3 �2 ��1 ����2
4��1 [

]

� ���
�
2 �4 �� ��

� � � ��
� � � ��� �4���� ���3 ��� ��3

� , bem ritmato

�
75

��� � � ��� � � ��
� � � �

� � ����1 ��� ��� ���
�2 �1 � � � � � � � � � ��� �

�� ���
��	 3 ���

� ��
77

�4 �2 � � � � � � � � � ���1

�
�� ���

�� ��
cresc e molto rit... --------------------------

����������
������������

���
��� ���

����
����	�������

� ������������
�

�
��

���
����
�

� ��
80

��
4

� �2 �4 �� �4 �2 � �4 � �4 �2
3

3 3 3




a tempo

[

[

]

]

C9

�� �� 4 �4 �� 3 �2 �� �4 �2 �� �2 � �3

3

3 3 3

C9

�
82 �� �3 �� �3 � � �1 �� �1 ��

3 3

� ��1 �3 �2����
4
3

2


 , rall...

� ���4
�3 �2����

1

��

�
85 � ���4

�
�
1 �

�
�

���� �
�

C1 ����
1

�2 � � � � � ���� �	 �
4

�	 �
1

a tempo

� , risoluto

� � � � � � � ��	 �
4 �	 �

1

�	 �
1

��
1

cresc e accel.

�� 

����
!

3

2

4

"

���
!

3

2 �����
#

�
��� ����
�

C2

4 Lendas Capixabas

arm



94 

 

 

 

APÊNDICE B – COMPARAÇÃO ENTRE FONTES 

Legenda: 
MB – marca de borracha 
MC – marca de corretivo 

F1 – Fonte 1 
F2 – Fonte 2 
F4 – Fonte 4 

 
 

I – JUPARANÃ 
 

c. Fonte 1 (F1) Fonte 2 (F2) Fonte 4 (F4) 
 1 – Sem indicação de 

instrumentação 
2 – Sem indicação de datas 
3 – Sem dedicatória 
4 – Indicação Moderato – ca. 
[semínima] = 92 

1 – Indicação Violão 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Indicação Moderato, 
ca [semínima] = 92 

1 – Indicação Violão Solo 
2 – Indicação de datas de 
nascimento e morte de 
Carlos Cruz 
3 – Dedicatória: dedicada à 
[sic] Moacyr Teixeira Neto 
4 – Indicação Moderato 

1 1 – Indicações de p e legato 
2 – Mi3 no acorde 
3 – Sem sinal de tenuto no 
acorde 

1 – Indicação p, legato 
2 – Sem Mi3 no acorde 
(MC) 
3 – Sinal de tenuto no 
acorde 

1 – Sem indicações de p e 
legato 
2 – Como em F2 
3 – Como em F1 

2 1 – Lá2 nos dois acordes 
2 – Mi3 nos dois acordes 
3 – Sem sinal de tenuto nos 
dois acordes 

1 – Como em F1 
2 – Mi4 nos dois acordes 
(MC) 
3 – Sinal de tenuto nos 
dois acordes 

1 – Sem Lá2 nos dois 
acordes 
2 – Como em F2 
3 – Como em F1 

3 1 – Mi3 no acorde 
2 – Um único acorde (ligadura 
entre mínimas e semínimas) 
3 – Sem sinal de tenuto no 
acorde 

1 – Sem Mi3 no acorde 
(MC) 
2 – Como em F1 
3 – Sinal de tenuto no 
acorde 

1 – Como em F2 
2 – Dois acordes repetidos 
(sem ligadura entre 
mínimas e semínimas) 
3 – Sem sinal de tenuto 
nos acordes 

4 1 – Lá#2 nos dois acordes 
2 – Dó#3 e Mi3 nos dois 
acordes 
3 – Sem sinal de tenuto nos 
dois acordes 

1 – Lá2 nos dois acordes 
2 – Fá#3 e Mi4 nos dois 
acordes 
3 – Sinal de tenuto nos 
dois acordes 

1 – Sem Lá2 nos dois 
acordes 
2 – Como em F2 
3 – Como em F1 

5 1 – Lá2 no primeiro acorde 
2 – Fá3 no primeiro acorde 
3 – Sem Dó4 no primeiro 
acorde 
4 – Lá2 no segundo acorde 
5 – Sem Dó4 no segundo 
acorde 

1 – Sem Lá2 no primeiro 
acorde 
2 – Fá#3 no primeiro 
acorde 
3 – Dó4 no primeiro 
acorde 
4 – Sem Lá2 no segundo 

1 – Como em F2 
2 – Como em F2 
3 – Como em F2 
4 – Como em F2 
5 – Como em F2 
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acorde 
5 – Dó4 no segundo 
acorde 

6 Bequadro no Lá4 do primeiro 
acorde 

Como em F1 Sem bequadro no Lá4 do 
primeiro acorde 

7 1 – Lá3 nos dois acordes 
2 – Sem pausas de semínima 
no segundo e quarto tempos 
3 – Mib3 no segundo acorde 

1 – Sem Lá3 nos dois 
acordes (MC) 
2 – Pausas de semínima 
no segundo e quarto 
tempos 
3 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – Como em F2 
3 – Mi3 no segundo acorde 

8 1 – Bequadro sem parênteses 
no Lá4 do primeiro acorde 
2 – Sinal de crescendo nos 
dois últimos acordes 
3 – Dois últimos acordes com 
haste para baixo 

1 – Bequadro entre 
parênteses no Lá4 do 
primeiro acorde 
2 – Sinal de crescendo 
ao longo de todo o 
compasso 
3 – Como em F1 

1 – Sem bequadro no Lá4 
do primeiro acorde 
2 – Sem sinal de crescendo 
3 – Dois últimos acordes 
com haste para cima 

9 1 – Sem indicação de arpejo e 
de mf  no acorde 
2 – Acorde com haste para 
baixo 

1 – Indicação de arpejo e 
de mf  no acorde 
2 – Como em F1 

1 – Como em F1 
2 – Acorde com haste para 
cima 

10 1 – Indicação de mp  
2 – Notas com haste para 
baixo 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 

1 – Sem indicação de mp  
2 – Notas com haste para 
cima 

11 1 – Indicação cresc e poco a 
poco accel. 
2 – Primeiro grupo de 
semicolcheias com haste para 
baixo. 

1 – Indicação cresc. e 
poco a poco accel. 
2 – Como em F1 

1 – Indicação cresc 
2 – Primeiro grupo de 
semicolcheias com haste 
para cima 

13 1 – Notas com haste para 
baixo 
2 – Sem bequadro entre 
parênteses no Fá4 
3 – Prováveis sinais de 
acento na segunda e quinta 
notas de cada grupo de 
quiálteras 
4 – Sem sinal de crescendo 

1 – Como em F1 
2 – Bequadro entre 
parênteses no Fá4 
3 – Sem sinais de acento 
4 – Sinal de crescendo 
do final do compasso à 
metade do compasso 
seguinte 

1 – Notas com haste para 
cima 
2 – Como em F1 
3 – Como em F2 
4 – Como em F1 

14 1 – Notas com haste para 
baixo 
2 – Hastes separadas dos 
dois grupos de quiálteras 
3 – Prováveis sinais de 
acento na segunda e quinta 
notas de cada grupo de 
quiálteras 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Sem sinais de acento 

1 – Notas com haste para 
cima 
2 – Hastes unidas dos dois 
grupos de quiálteras 
3 – Como em F2 

15 1 – Indicação a tempo 
2 – Indicação de mf  
3 – Bequadro entre 
parênteses no Dó5 
4 – Sinais de acento e 
staccato na primeira e terceira 
semínimas 
5 – Sinal de acento no acorde 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Sinais de acento e 
staccato apenas na 
primeira semínima 
5 – Como em F1 
6 – Como em F1 

1 – Indicação Tempo 
2 – Sem indicação de mf  
3 – Bequadro sem 
parênteses no Dó5 
4-5 – Sem sinais de 
articulação 
6 – Primeira e terceira 
semínimas com haste para 
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6 – Primeira e terceira 
semínimas com haste para 
baixo 
7 – Sinal de decrescendo na 
terceira semínima 
8 – Sem indicação de 
harmônico na terceira 
semínima 

7 – Sem sinal de 
decrescendo 
8 – Indicação de 
harmônico na última 
semínima 

cima 
7 – Como em F2 
8 – Como em F2 
 

16 1 – Dó4 (indicação de 
bequadro sem parênteses) no 
primeiro acorde 
2 – Sinais de acento nos dois 
acordes 
3 – Sib4 no segundo tempo 
4 – Sinais de acento e 
staccato na segunda 
semínima 
5 – Indicação decresc. 
6 – Sem indicação de 
harmônico na segunda 
semínima 
7 – Segunda semínima com 
haste para baixo 

1 – Dó4 (indicação de 
bequadro entre 
parênteses) no primeiro 
acorde 
2 – Sinais de acento e 
staccato nos dois 
acordes 
3 – Sib3 no segundo 
tempo 
4 – Sem sinais de 
articulação na segunda 
semínima 
5 – Sem indicação 
decresc. 
6 - Indicação de 
harmônico na segunda 
semínima 
7 – Como em F1 

1 – Ré4 no primeiro acorde 
2 – Sem sinais de acento 
3 – Como em F2 
4 – Como em F2 
5 – Como em F2 
6 – Como em F2 
7 – Segunda semínima 
com haste para cima 

17 1 – Antecipação do Lá2 do 
primeiro tempo 
2 – Sinal de acento no acorde 
3 – Indicação de arpejo nas 
três notas mais agudas do 
acorde 
4 – Sem sinal de decrescendo 
nas duas últimas semínimas 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Sinal de 
decrescendo nas duas 
últimas semínimas 

1 – Sem antecipação do 
Lá2 do primeiro tempo 
2 – Sem sinal de acento 
3 – Indicação de arpejo nas 
quatro notas do acorde 
4 – Como em F1 

18 Indicação de mp Como em F1 Sem indicação de mp 
20 1 – Ligaduras nos dois 

primeiros tempos 
2 – Dois primeiros grupos de 
semicolcheias com hastes 
separadas 
3 – Sinal de crescendo do 
segundo ao terceiro tempos 
4 – Dois últimos acordes com 
haste para baixo 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Sinal de crescendo 
do primeiro ao terceiro 
tempos 
4 – Como em F1 

1 – Sem ligaduras 
2 – Dois primeiros grupos 
de semicolcheias com 
hastes unidas 
3 – Sinal de crescendo do 
primeiro tempo ao 
compasso seguinte 
4 – Dois últimos acordes 
com haste para cima 

21 1 – Ligaduras nos dois 
primeiros tempos 
2 – Dois primeiros grupos de 
semicolcheias com hastes 
separadas 
3 – Sem indicação de 
harmônico na primeira nota 
4 – Sinal de decrescendo do 
terceiro ao quarto tempos 
5 – Quatro primeiras 
colcheias e dois últimos 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Indicação de 
harmônico na primeira 
nota 
4 – Sinal de crescendo 
do segundo ao quarto 
tempos 
5 – Como em F1 

1 – Sem ligaduras 
2 – Dois primeiros grupos 
de semicolcheias com 
hastes unidas 
3 – Como em F2 
4 – Como em F2 
5 – Quatro primeiras 
colcheias e dois últimos 
acordes com haste para 
cima 
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acordes com haste para baixo 
22 Ligadura entre as duas 

mínimas 
Como em F1 Sem ligadura 

23 Sem ligadura Ligadura entre as duas 
mínimas 

Como em F2 

24 1 – Ligaduras nos dois 
primeiros tempos 
2 – Sinal de crescendo do 
segundo ao terceiro tempos 
3 – Dois primeiros grupos de 
semicolcheias com hastes 
separadas 
4 – Dois últimos acordes com 
haste para baixo 

1 – Como em F1 
2 – Sinal de crescendo 
da segunda parte do 
primeiro tempo ao quarto 
tempo 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Ausência de ligaduras 
2 – Sinal de crescendo ao 
longo de todo o compasso 
3 – Dois primeiros grupos 
de semicolcheias com 
hastes unidas 
4 – Dois últimos acordes 
com haste para cima 

25 1 – Ligaduras nos dois 
primeiros tempos 
2 – Dois primeiros grupos de 
semicolcheias com hastes 
separadas 
3 – Sinal de decrescendo da 
segunda parte do segundo 
tempo ao final do compasso 
4 – Quatro primeiras 
colcheias e dois últimos 
acordes com haste para baixo 
5 – Fá3 nos três últimos 
acordes 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 
5 – Como em F1 

1 – Sem ligaduras 
2 – Dois primeiros grupos 
de semicolcheias com 
hastes unidas 
3 – Sinal de decrescendo 
da segunda parte do 
primeiro tempo ao final do 
compasso 
4 – Quatro primeiras 
colcheias e dois últimos 
acordes com haste para 
cima 
5 – Fá#3 nos três últimos 
acordes 

26 Ligadura entre as duas 
mínimas 

Como em F1 Sem ligadura 

27 Sem ligadura Ligadura entre as duas 
mínimas 

Como em F1 

28 1 – Indicações poco rall... e 
dim. 
2 – Mi3 no primeiro acorde. 

1 – Indicação poco rall e 
dim. 
2 – Como em F1 

1 – Sem indicações 
2 – Ré#3 no primeiro 
acorde 

29 Indicação rall. quase 
totalmente apagada 

MC na altura do Dó4, 
nos dois acordes 

 

30 Indicação de pp  e sinais de 
tenuto nas duas semínimas 

Como em F1 Sem indicações de 
dinâmica e articulação 

31 1 – Indicação Allegretto – ca. 
[semínima] = 112 (MB) 
2 – Indicação ritmato 
3 – Sem acento na primeira 
semínima e pausa de 
semínima no segundo tempo 

1 – Indicação Allegretto, 
ca. [semínima] = 112 
2 – Indicação efeito, 
tampo harmônico 
3 – Acento na primeira 
semínima e pausa de 
semínima no segundo 
tempo 

1 – Indicação Allegretto 
[semínima] = 112 
2 – Indicação efeito tampo; 
3 – Como em F1 

33 Acento na primeira semínima 
e ligadura entre o Ré3 deste 
compasso e o primeiro do 
seguinte 

Como em F1 Sem acento na primeira 
semínima e sem ligadura 

34 1 – Duas primeiras notas da 
voz inferior com colchetes 
separados 
2 – Ré3 na quarta parte de 

1 – Duas primeiras notas 
da voz inferior com 
colchetes unidos 
2 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – Mi3 dobrado na quarta 
parte de tempo do primeiro 
tempo 
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tempo do primeiro tempo, 
com ligadura para o Ré3 
seguinte 

35 Acento na primeira semínima Como em F1 Sem acento 
36 Dó4 como nota superior da 

primeira colcheia e Dó4 como 
última colcheia 

Como em F1 Lá3 como nota superior da 
primeira colcheia e Ré4 
como última colcheia 

37 Sem acento na primeira 
semínima 

Acento na primeira 
semínima 

Como em F1 

38 Acentos nas duas últimas 
colcheias 

Como em F1 Sem acentos 

39 Acento na primeira semínima Como em F1 Sem acento 
40 Ligadura entre a última 

semicolcheia do primeiro 
tempo e o início do segundo 

Como em F1 Sem ligadura 

41 1 – Sem acento na primeira 
semínima 
2 – Ligadura entre o Ré3 
deste compasso e o primeiro 
do seguinte 

1 – Acento na primeira 
semínima 
2 – Como em F1 

1 – Sem acento 
2 – Sem ligadura 

42 1 – Duas primeiras notas da 
voz inferior com colchetes 
separados 
2 – Sem ligadura entre a 
última semicolcheia do 
primeiro tempo e o início do 
segundo tempo 

1 – Duas primeiras notas 
da voz inferior com 
colchetes unidos 
2 – Ligadura entre a 
última semicolcheia do 
primeiro tempo e o início 
do segundo tempo 

1 – Como em F2 
2 – Como em F2 

43 Acento na primeira semínima Sem acento na primeira 
semínima 

Como em F2 

44 Ré3 em mínima e ligadura 
entre os dois Ré4 

Como em F1 Sem Ré3 e sem ligadura 
entre os dois Ré4 

46 1 – Sinal de crescendo entre 
a segunda metade do 
primeiro tempo e a primeira 
metade do segundo tempo 
2 – Ligadura entre os dois 
Ré4 em semicolcheia 

1 – Sinal de crescendo 
entre a segunda metade 
do primeiro tempo e o 
início do quarto tempo 
2 – Como em F1 

1 – Sinal de crescendo ao 
longo de todo o compasso 
2 – Sem ligadura 

47 1 – Duas vozes com haste 
para baixo e duas vozes com 
haste para cima 
2 – Hastes unidas por 
unidade de tempo 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 

1 – Uma voz com haste 
para baixo e três vozes 
com haste para cima 
2 – Hastes separadas no 
primeiro e segundo tempos 

48 1 – Lá3 na quarta 
semicolcheia; Sol3 e Lá3 na 
sétima semicolcheia; Sol3 na 
nona semicolcheia 
2 – Sinais de staccato em 
todas as semicolcheias com 
haste para baixo 
3 – Duas primeiras e duas 
últimas semicolcheias com 
haste para baixo separadas 

1 – Sem estas notas 
(MC) 
2 – Como em F1 
3 – Duas primeiras e 
duas últimas 
semicolcheias com haste 
para baixo unidas 
 

1 – Como em F2 
2 – Sem sinais de staccato 
3 – Como em F2 

49 1 – Mi4 na segunda, terceira, 
quinta, sexta e oitava partes 

1 – Sol4 na segunda, 
terceira, quinta, sexta e 

1 – Como em F2 
2 – Como em F2 
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de tempo 
2 – Si3 na quarta 
semicolcheia; Lá3 e Si3 na 
sétima semicolcheia; Lá3 na 
nona semicolcheia 
3 – Sinal de crescendo da 
sétima semicolcheia ao final 
do compasso 
4 – Sinal de staccato em 
todas as notas com haste 
para baixo 
5 – Duas primeiras e duas 
últimas semicolcheias com 
haste para baixo separadas 

oitava partes de tempo 
(MC) 
2 – Sem estas notas 
(MC) 
3 – Sinal de crescendo 
da sétima à penúltima 
parte de tempo 
4 – Como em F1 
5 – Duas primeiras e 
duas últimas 
semicolcheias com haste 
para baixo unidas 

3 – Sem sinal de crescendo 
4 – Sem sinais de staccato 
5 – Como em F2 

50 1 – A indicação de arpejo não 
abrange o Mi5 
2 – Ligaduras abrangendo as 
três últimas semicolcheias de 
cada tempo 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 

1 – A indicação de arpejo 
abrange o Mi5 
2 – Sem ligaduras 

51 1 – Ligaduras nos dois grupos 
de quatro semicolcheias 
2 – Primeiro grupo de 
semicolcheias com haste para 
baixo 
3 – Sinal de decrescendo da 
segunda metade do segundo 
tempo à primeira metade do 
segundo tempo do compasso 
seguinte 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Sinal de 
decrescendo da primeira 
metade do segundo 
tempo à primeira metade 
do segundo tempo do 
compasso seguinte 

1 – Sem ligaduras 
2 – Primeiro grupo de 
semicolcheias com haste 
para baixo 
3 – Sem sinal de 
decrescendo 

52 Ligaduras a cada duas 
semicolcheias 

Como em F1 Sem ligaduras 

53 1 – Sem indicação de mf  
2 – Sinal de crescendo ao 
longo de quase todo o 
compasso 
3 – Ligadura entre a primeira 
e quarta semicolcheias 
4 – Lá3 e Mi4 com bequadro 
entre parênteses, e segundo 
Mib3 com bemol entre 
parênteses 

1 – Indicação de mf  
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – Sem sinal de crescendo 
3 – Ligadura entre a 
primeira e a quinta 
semicolcheias 
4 – Respectivas alterações 
indicadas sem parênteses 

54 1 – Duas vozes com haste 
para cima e duas vozes com 
haste para baixo 
2 – Sem ligados entre a 
quarta semicolcheia do 
primeiro tempo e o início do 
segundo tempo 

1 – Como em F1 
2 - Ligados entre a 
quarta semicolcheia do 
primeiro tempo e o início 
do segundo tempo 

1 – Três vozes com haste 
para cima e uma voz com 
haste para baixo 
2 – Como em F2 

55 1 – Sinais de staccato em 
todas as semicolcheias com 
haste para baixo 
2 – Sol3 na quarta 
semicolcheia, Fá3 e Sol3 na 
sétima, na nona e na última 
semicolcheia 

1 – Como em F1 
2 – Sem estas notas 
(MC) 
3 – Bequadro no Fá4 da 
nona e da última 
semicolcheia 

1 – Sem sinais de staccato 
2 – Como em F2 
3 – Como em F2 
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3 – Sem bequadro no Fá4 da 
nona e da última semicolcheia 

56 1 – Sem sinais de staccato 
2 – Mi3 na quarta 
semicolcheia, Mi3 e Ré3 na 
nona e na última semicolcheia 
3 – Lá3 nas cinco primeiras 
semicolcheias com haste para 
cima 

1 – Sinais de staccato 
em todas as 
semicolcheias com haste 
para baixo 
2 – Sem estas notas 
(MC) 
3 – Como em F1 

1 – Como em F1 
2 – Como em F2 
3 – Dó4 nas cinco 
primeiras semicolcheias 
com haste para cima 
 

57 1-2 – Sem ligaduras 
3 – Mi3 na primeira colcheia 
4 – Sinal de decrescendo da 
metade do primeiro tempo à 
metade do terceiro tempo 
5 – Indicação rall na metade 
do terceiro tempo 
6 – Fá3 na quarta 
semicolcheia e Fá#3 na sexta 
semicolcheia 
7 – Colcheias dos dois últimos 
tempos com hastes unidas, 
de duas a duas 
8 – Sol#2 na última colcheia 

1 – Ligadura entre as 
quatro primeiras 
semicolcheias 
2 – Ligaduras a cada 
duas semicolcheias nos 
dois últimos tempos 
3 – Como em F1 
4 – Sinal de 
decrescendo do início do 
segundo tempo ao final 
do compasso 
5 – Indicação rall. na 
metade do primeiro 
tempo 
6 – Como em F1 
7 – Como em F1 
8 – Como em F1 

1 – Ligadura entre as cinco 
primeiras semicolcheias 
2 – Como em F2 
3 – Sem Mi3 na primeira 
colcheia 
4 – Sem sinal de 
decrescendo 
5 – Sem indicação rall. 
6 – Fá#3 na quarta 
semicolcheia e Fá3 na 
sexta semicolcheia 
7 – Colcheias dos dois 
últimos tempos com hastes 
separadas 
8 – Sol2 na última colcheia 

58 1 – Indicações de p e dim. 
2 – Ritornello no final do 
compasso (volta ao início do 
movimento) 

1 – Como em F1 
2 – Indicação Da Capo e 
[ouriço], escrita em um 
espaço correspondente 
a um compasso, com 
dois ouriços em volta 

1 – Sem indicações de p e 
dim. 
2 – Indicação Da capo e 
[ouriço] 

59 1 – Indicação a tempo 
2 – Dó3 na primeira 
semicolcheia 
3 – Mi2 na primeira 
semicolcheia 
4 – Ligaduras nos dois grupos 
de quatro semicolcheias 

1 – Como em F1 
2 – Sem Dó3 na primeira 
semicolcheia (MC) 
3 – Como em F1 
4 – Sem ligaduras (MC) 

1 – Indicação Tempo 
2 – Como em F2 
3 – Dó2 na primeira 
semicolcheia 
4 – Como em F2 

60 1 – Ligaduras nos dois grupos 
de quatro semicolcheias 
2 – A segunda colcheia é um 
Si2 

1 – Sem ligaduras (MC) 
2 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – A segunda colcheia é 
um Sol2 

61 1 – Dó3 na primeira 
semicolcheia 
2 – Ligaduras nos dois grupos 
de quatro semicolcheias 
3 – Indicação poco a poco 
cresc 

1 – Sem Dó3 na primeira 
semicolcheia 
2 – Sem ligaduras (MC) 
3 – Sem indicação poco 
a poco cresc 

1 – Como em F2 
2 – Como em F2 
3 – Como em F2 

62-
63 

Ligaduras nos dois grupos de 
quatro semicolcheias 

Sem ligaduras (MC) Como em F2 

64 1 – Fá4 nas quatro colcheias 
2 – Ligadura entre os dois Lá4 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 

1 – Sem Fá4 nas quatro 
colcheias 
2 – Sem ligadura entre os 
dois Lá4 
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65 1 – Ligadura entre as 
antecipações e a nota de 
mesma altura do acorde 
seguinte 
2 – Lá3 nas antecipações e 
nos acordes 

1 – Como em F1 
2 – Lá2 nas 
antecipações e nos 
acordes (MC) 

1 – Sem ligadura entre as 
antecipações e a nota de 
mesma altura do acorde 
seguinte 
2 – Como em F2 

66 1 – Indicação mp (sub.) 
2 – Apojatura com risco 
3 – Mínima com haste para 
baixo 
4 – Fermata sobre a mínima 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Indicação mp  
2 – Apojatura sem risco 
3 – Mínima com haste para 
cima 
4 – Sem fermata 

67 Grupos de quiálteras com 
haste para baixo 

Como em F1 Grupos de quiálteras com 
haste para cima 

68 1 – Sinal de decrescendo do 
início do primeiro tempo ao 
início do segundo tempo 
2 – Indicação dim. na metade 
do segundo tempo 

1 – Sinal de 
decrescendo ao longo 
dos dois primeiros 
tempos 
2 – Indicação dim. no 
terceiro tempo 

1 – Sinal de decrescendo 
da segunda metade do 
primeiro tempo à metade 
do terceiro tempo 
2 – Sem indicação dim. 

69 1 – Indicações de mp e 
Tempo I 
2 – Lá3 no acorde 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 

1 – Sem indicações de mp 
e Tempo I 
2 – Sem Lá3 no acorde 

71 1 – Quiálteras de 
semicolcheias agrupadas de 
três em três em grupos 
maiores de seis 
2 – Indicação cresc. e accel. 
no final do compasso 

1 – Como em F1 
2 – Indicação cresc. e 
accel. na metade do 
primeiro tempo 

1 – Quiálteras de 
semicolcheias agrupadas 
de seis em seis em um 
grupo maior de doze 
2 – Sem indicação cresc. e 
accel. 

72 1 – Quiálteras de 
semicolcheias agrupadas de 
três em três em grupos 
maiores de seis 
2 – Sinal de crescendo entre 
a quinta e a nona 
semicolcheias 

1 – Como em F1 
2 – Sinal de crescendo 
entre a segunda e a 
décima primeira 
semicolcheias 

1 – Quiálteras de 
semicolcheias agrupadas 
de seis em seis em um 
grupo maior de doze 
2 – Sinal de crescendo ao 
longo de todo o compasso 

73 1 – O compasso é 3/4 (MB) e 
contém uma mínima pontuada 
2 – Sinal de acento na mínima 
pontuada 
3 – Indicação de f 
4 – Sinal de respiração 

1 – O compasso é 2/4 e 
contém uma mínima 
2 – Sinal de acento na 
mínima 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – Sem sinal de acento 
3 – Sem indicação de f 
4 – Sem sinal de 
respiração 

74 1 – Indicação Allegretto, 
[semínima] = 112 
2 – Indicação de mf  
3 – Sinal de crescendo entre 
o final do primeiro tempo e o 
final do compasso seguinte 
4 – Si2 em todos os acordes 
(MB) 
5 – Mi2 em todos os acordes 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Sinal de crescendo 
entre o final do primeiro 
tempo e o início do 
segundo tempo do 
compasso seguinte 
4 – Si3 em todos os 
acordes (MC) 
5 – Como em F1 

1 – Indicação Allegret 
[semínima] = 112 [sic] 
2 – Sem indicação de mf  
3 – Sem sinal de crescendo 
4 – Como em F2 
5 – Sem Mi2 em todos os 
acordes 

75 1 – Si2 em todos os acordes 
(MB) 
2 – Mi2 em todos os acordes 

1 – Si3 em todos os 
acordes (MC) 
2 – Como em F1 

1 – Como em F1 
2 – Sem Mi2 em todos os 
acordes 

76 1 – Antecipação do Lá2, 1 – Como em F1 1 – Sem antecipação do 
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ligado à mesma nota do 
acorde seguinte 
2 – Seta de arpejo para cima 
entre as quatro notas mais 
agudas do acorde 
3 – Indicação de f 
4 – Dó5 em semínima com 
indicação de harmônico no 
quarto tempo 

2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Quarto tempo vazio 
(MC) 

Lá2 do acorde 
2 – Seta de arpejo para 
cima por todo o acorde 
3 – Sem indicação de f 
4 – Pausa de semínima no 
quarto tempo 

77 1 – Indicação de arpejo no 
acorde 
2 – Indicação de fermata no 
acorde 
3 – Indicação de ff  
4 – Lá3 no acorde 
5 – Sol3 no acorde 

1 – Sem indicação de 
arpejo no acorde 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 
5 – Sem Sol3 no acorde 
(MC) 

1 – Como em F1 
2 – Sem indicação de 
fermata 
3 – Sem indicação de ff  
4 – Sem Lá3 no acorde 
5 – Como em F2 
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II – O FRADE E A FREIRA 
 

c. Fonte 1 (F1) Fonte 2 (F2) Fonte 4 (F4) 
 1 – Indicação Adagio – ca. 

[semínima pontuada] = 56 
2 – Sem indicação Violão 

1 – Indicação Adagio, 
ca. [semínima] = 56 
2 – Indicação Violão 

1 – Indicação Adagio 
2 – Como em F1 

an. 1 – Indicação legato 
2 – Indicação p dolce 

1 – Sem indicação 
legato 
2 – Indicação p, con 
spirito 

1 – Como em F2 
2 – Indicação p con [sic] 

1 Lá2 na terceira colcheia Como em F1 Sem Lá2 na terceira 
colcheia 

2 Ligadura entre os dois Lá2 Como em F1 Sem ligadura entre os 
dois Lá2 

4 Indicação de mp  Como em F1 Sem indicação de mp  
5 1 – Dó3 na terceira colcheia 

2 – Lá2 no segundo tempo 
3 – Sinal de crescendo ao longo 
de todo o compasso 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

1 – Sem Dó3 na terceira 
colcheia 
2 – Sem Lá2 no segundo 
tempo 
3 – Sem sinal de 
crescendo 

6 Pausa de semínima na voz 
inferior 

Como em F1 Sem pausa de semínima 
na voz inferior 

7 1 – Lá3 na terceira colcheia 
2 – Sinal de decrescendo ao 
longo de todo o compasso 
3 – Indicação poco rall 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Indicação poco rall.. 
[sic] 

1 – Sem Lá3 na terceira 
colcheia 
2 – Sem sinal de 
decrescendo 
3 – Sem indicações 

8 1 – Indicação de pp  
2 – Indicações de mp e a tempo 
3 – Lá2 no primeiro tempo 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

1 – Sem indicação de pp  
2 – Sem indicações de 
mp e a tempo (aparecem 
no compasso seguinte) 
3 – Sol2 no primeiro 
tempo 

9-
12 

Indicações de arpejo em todos os 
acordes com haste para cima 

Como em F1 Sem indicações de arpejo 

13 Sinal de crescendo ao longo de 
todo o compasso 

Como em F1 Sem sinal de crescendo 

15 1 – Ré3 no primeiro tempo 
2 – Sinal de decrescendo ao 
longo de todo o compasso 
3 – Indicação poco rall 

1 – Sem Ré3 no 
primeiro tempo (MC) 
2 – Como em F1 
3 – Indicação poco rall.. 
[sic] 

1 – Como em F1 
2 – Sem sinal de 
decrescendo 
3 – Sem indicações 

16 Indicação de mp  Como em F1 Sem indicação de mp  
17 Indicação de mf Indicação mf , con brio Indicação mf con [sic] 
18 1 – Mi3 no segundo tempo 

2 – Sinal de decrescendo ao 
longo de todo o compasso 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
 

1 – Sem Mi3 no segundo 
tempo 
2 – Sem sinal de 
decrescendo 

19 Indicação de mp Como em F1 Sem indicação de mp 
20 1 – Dó4 no primeiro tempo 

2 – Ligadura entre os dois Dó4 
3 – Sinal de crescendo ao longo 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

1 – Sem Dó4 no primeiro 
tempo 
2 – Sem ligadura entre os 
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de todo o compasso dois Dó4 
3 – Sem sinal de 
crescendo 

21 1 – Mi3 em cada um dos três 
tempos do compasso 
2 – Indicações de arpejo nas 
notas com hastes para baixo 
3 – Indicação de mf 

1 – Mi4 em cada um dos 
três tempos do 
compasso 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

1 – Como em F2, mas 
sem o Lá3 do segundo 
tempo 
2 – Sem indicações de 
arpejo 
3 – Sem indicação de mf 

22 1 – Indicação de arpejo no 
primeiro acorde 
2 – Bequadro indicado entre 
parênteses no Fá2 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
 

1 – Sem indicação de 
arpejo 
2 – Bequadro indicado 
sem parênteses no Fá2 

23 1 – Lá3 no primeiro tempo 
2 – Indicação dim. 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
 

1 – Sem Lá3 no primeiro 
tempo 
2 – Sem indicações 

24 1 – Fá3 no primeiro tempo e Sol2 
no segundo tempo 
2 – As notas com haste para 
baixo são semínimas (erro de 
notação) 
3 – Sinal de decrescendo ao 
longo de todo o compasso 
4 – Fá3 com haste para baixo 

1 – Fá2 no primeiro 
tempo (MC) e Sol2 no 
segundo tempo 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Ré2 no primeiro 
tempo e Mi2 no segundo 
tempo 
2 – As notas com haste 
para baixo são semínimas 
pontuadas 
3 – Sem sinal de 
crescendo 
4 – Fá3 com haste para 
cima 

25 1 – Lá2 e Ré#3 no primeiro 
tempo 
2 – Indicação de p seguida de 
sinal de crescendo 
3 – Hastes unidas no quarto e 
quinto tempos (nas notas com 
haste para baixo) 

1 – Lá2 e Dó#3 no 
primeiro tempo (MC) 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

1 – Fá2 e Lá#2 no 
primeiro tempo 
2 – Sem indicação de p e 
de sinal de crescendo 
3 – Hastes separadas no 
quarto e quinto tempos 
(nas notas com haste 
para baixo) 

26 Sinal de decrescendo ao longo 
de todo o compasso 

Como em F1 Sem sinal de 
decrescendo 

27 1 – Indicações de mp e efeito 
sinos 
2 – Ré#3 no primeiro acorde 
3 – Sinal de arpejo no primeiro 
acorde 
4 – Lá4 e Mi5 do segundo acorde 
com haste para baixo 

1 – Indicação de mp  
seguida de sinal de 
crescendo 
2 – Sem Ré#3 no 
segundo acorde (MC) 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Sem indicações 
2 – Como em F2 
3 – Sem sinal de arpejo 
4 – Lá4 e Mi5 do segundo 
acorde com haste para 
cima 

28 1 – Sinal de crescendo entre o 
primeiro e segundo tempos 
2 – Ré#3 no primeiro acorde 
3 – Sinal de arpejo no primeiro 
acorde 
4 – Primeiro acorde em 
semínima e segundo acorde em 
colcheia 
5 – Indicação p (sub) 
6 – Sem indicação de mf  

1 – Sinal de crescendo 
prolongado do 
compasso anterior 
2 – Sem Ré#3 no 
segundo acorde (MC) 
3 – Como em F1 
4 – Primeiro acorde em 
semínima pontuada e 
segundo acorde em 
semínima 
5 – Como em F1 
6 – Indicação de mf no 

1 – Sem sinal de 
crescendo 
2 – Como em F2 
3 – Sem sinal de arpejo 
4 – Como em F2 
5 – Sem indicação de p 
(sub) 
6 – Sem indicação de mf  
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segundo acorde 
29 1 – Indicação de mp no primeiro 

tempo, seguido de sinal de 
crescendo até o primeiro tempo 
do compasso seguinte 
2 – Ré#3 com haste para baixo 
no primeiro acorde 
3 – Mi3 no primeiro acorde 
4 – Sem indicação efeito sinos 
5 – Indicação de arpejo no 
segundo acorde 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Mi4 no primeiro 
acorde (MC) 
4 – Indicação efeito 
sinos 
5 – Como em F1 

1 – Sem indicação de mp 
e sinal de crescendo 
apenas neste compasso 
2 – Ré#3 com haste para 
cima no primeiro acorde 
3 – Como em F2 
4 – Como em F1 
5 – Sem indicação de 
arpejo 

30 1 – Ré#3 com haste para baixo 
no primeiro acorde 
2 – Mi3 no primeiro acorde 
3 – Indicações de arpejo e 
fermata no segundo acorde 
4 – Sem indicação de mf no 
segundo acorde 
5 – Indicação p (sub) nas duas 
últimas colcheias. 

1 – Como em F1 
2 – Mi4 no primeiro 
acorde (MC) 
3 – Como em F1 
4 – Indicação de mf no 
segundo acorde 
5 – Como em F1 

1 – Ré#3 com haste para 
cima no primeiro acorde 
2 – Como em F2 
3 – Sem indicações de 
arpejo e fermata 
4 – Como em F1 
5 – Sem indicação p (sub) 

31 Indicação rit. e sinal de 
decrescendo prolongado para o 
compasso seguinte 

Indicação rit. e sinal de 
decrescendo até o final 
do compasso 

Sem indicação rit. e sinal 
de decrescendo entre o 
primeiro e segundo 
tempos do compasso 

32 Sem indicação de p Indicação de p Como em F2 
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III – ITABIRA 
 

c. Fonte 1 (F1) Fonte 2 (F2) Fonte 4 (F4) 
 1 – Indicação Allegro non 

troppo, [colcheia] = ca 160 
2 – Sem indicação Violão 

1 – Como em F1 
2 – Indicação Violão 

1 – Indicação Allegro non 
Troppo 
2 – Como em F1 

1 1 – Indicação de p 
2 – A primeira semicolcheia e 
a mínima compartilham da 
mesma cabeça de nota 

1 – Indicação mp , 
grazioso 
2 – Como em F1 

1 – Indicações mp e grazioso 
2 – A primeira semicolcheia e 
a mínima não compartilham da 
mesma cabeça de nota 

2 Voz inferior em semínimas Como em F1 Sem voz inferior 
3 A primeira semicolcheia e a 

mínima compartilham da 
mesma cabeça de nota 

Como em F1 A primeira semicolcheia e a 
mínima não compartilham da 
mesma cabeça de nota 

4 Voz inferior em semínimas Como em F1 Sem voz inferior 
5 A primeira semicolcheia e a 

mínima compartilham da 
mesma cabeça de nota 

Como em F1 A primeira semicolcheia e a 
mínima não compartilham da 
mesma cabeça de nota 

6 Sem bequadro entre 
parênteses no Mi4 

Bequadro entre 
parênteses no Mi4 

Como em F1 

7 1 – A primeira semicolcheia e 
a mínima compartilham da 
mesma cabeça de nota 
2 – Sinal de crescendo da 
segunda metade do primeiro 
tempo ao final do compasso 
3 – Bequadro entre parênteses 
no Dó4 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Sem bequadro 
entre parênteses no 
Dó4  

1 – A primeira semicolcheia e 
a mínima não compartilham da 
mesma cabeça de nota 
2 – Sinal de crescendo ao 
longo de todo o compasso 
3 – Como em F2 

8 Sem indicação de mf Indicação de mf Como em F2 
9 1 – Indicação de mf  

2 – Mi4 na primeira 
semicolcheia 
3 – Sinais de staccato nas 
colcheias 

1 – Sem indicação 
de mf  
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – Sem Mi4 na primeira 
semicolcheia 
3 – Sem sinais de staccato 

10-
16 

Sinais de staccato nas 
colcheias 

Como em F1 Sem sinais de staccato 

11 Mi4 na primeira semicolcheia Como em F1 Sem Mi4 na primeira 
semicolcheia 

15 Mi4 na primeira semicolcheia Como em F1 Mi4 na quinta semicolcheia 
16 1 – Mi4 na primeira 

semicolcheia 
2 – Sinal de crescendo no final 
do compasso 

1 – Como em F1 
2 – Sinal de 
crescendo ao longo 
de todo o compasso 

1 – Sem Mi4 na primeira 
semicolcheia 
2 – Sem sinal de crescendo 

17 1 – Sinal de tenuto no Si4 
2 – Ligadura no segundo 
tempo 
3 – Colcheias com haste para 
baixo 
4 – Pausa de semínima no 
segundo tempo 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Sem pausa de 
semínima 

1 – Sem sinal de tenuto 
2 – Sem ligadura no segundo 
tempo 
3 – Colcheias com haste para 
cima 
4 – Como em F1 

18 Indicação cresc. Como em F1 Indicação cresc 
19-
20 

Pausa de semínima no 
segundo tempo 

Como em F1 Sem pausa de semínima 
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20 Sem sinal de decrescendo Sinal de 
decrescendo do 
início do segundo 
tempo ao final do 
compasso 

Sinal de decrescendo da 
metade do primeiro tempo ao 
final do compasso 

21 1 – Ligaduras 
2 – Sinal de tenuto no Lá4 
3 – Colcheias com haste para 
baixo 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

1 – Sem ligaduras 
2 – Sem sinal de tenuto 
3 – Colcheias com haste para 
cima 

22 1 – Sinal de crescendo 
(apagado) do final do primeiro 
tempo ao final do compasso 
2 – Pausa de semínima no 
segundo tempo 
3 – Ré4 na segunda 
semicolcheia e Sol3 na última 
semicolcheia 

1 – Sinal de 
crescendo da 
metade do primeiro 
tempo à metade do 
segundo tempo 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

1 – Sinal de crescendo do 
início do compasso à metade 
do segundo tempo 
2 – Sem pausa de semínima 
3 – Mi4 na segunda 
semicolcheia e Lá3 na última 
semicolcheia 

23-
24 

Pausa de semínima no 
segundo tempo 

Como em F1 Sem pausa de semínima 

24 1 – Sinal de decrescendo no 
segundo tempo 
2 – Ligadura no segundo 
grupo de semicolcheias 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 

1 – Sinal de decrescendo ao 
longo de todo o compasso 
2 – Ligadura entre a quinta e a 
sétima semicolcheias 

25 1 – Indicação de mp  
2 – O Lá2 também é escrito 
como mínima (haste para 
baixo), com uma ligadura 
deste à última semicolcheia do 
compasso 
3 – Mi3 na quarta semicolcheia 
4 – Pausa de colcheia 
pontuada no segundo tempo 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Sem indicação de mp  
2 – O Lá2 é escrito apenas 
como semicolcheia, e não há 
ligadura 
3 – Ré3 na quarta 
semicolcheia 
4 – Sem pausa de colcheia 
pontuada 

26 Ligaduras entre as quatro 
semicolcheias de cada grupo 

Como em F1 Ligaduras entre as três 
primeiras semicolcheias de 
cada grupo 

27 1 – Ligadura entre a primeira e 
a penúltima notas 
2 – Bequadro entre parênteses 
no Lá3 
3 – Sinal de crescendo entre o 
primeiro e o segundo tempos 

1 – Ligadura entre a 
primeira e a última 
notas 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

1 – Sem ligadura 
2 – Bequadro sem parênteses 
no Lá3 
3 – Sinal de crescendo entre o 
primeiro e o terceiro tempos 

28 Ligaduras nos dois grupos de 
semicolcheias 

Como em F1 Sem ligaduras 

29 1 – Sinal de decrescendo do 
início do compasso ao final do 
primeiro tempo 
2 – Ré3 na primeira colcheia 
3 – Sem ligaduras 

1 – Sinal de 
decrescendo do 
início do compasso à 
metade do segundo 
tempo 
2 – Como em F1 
3 – Ligaduras a cada 
duas semicolcheias 

1 – Sem sinal de decrescendo 
2 – Mi3 na primeira colcheia 
3 – Como em F1 

30 1 – Fá2 na primeira 
semicolcheia 
2 – Sinal de staccato na 
primeira semicolcheia 

1 – Fá3 na primeira 
semicolcheia (MC) 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – Sem sinal de staccato 
3 – Sem duas ligaduras 
OBS: O compasso está com 
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3 – Ligaduras 
OBS: MB neste compasso 

uma semicolcheia a menos (a 
primeira do segundo tempo) 

31 1 – Sem sinal de crescendo 
2 – Fá2 e Lá2 na semicolcheia 
ligada à colcheia 
3 – Solb2 e Sib2 na última 
colcheia 
4 – Sem ligaduras 

1 – Sinal de 
crescendo ao longo 
de todo o compasso 
2 – Lá2 e Dó3 na 
semicolcheia ligada 
à colcheia 
3 – Como em F1 
4 – Ligaduras a cada 
duas semicolcheias 
da voz superior 

1 – Como em F2 
2 – Como em F2 
3 – Sol2 e Si2 na última 
colcheia 
4 – Como em F1 

32 1 – Sem indicação de mf  
2 – Sol2 na primeira 
semicolcheia 
3 – Sinal de staccato na 
primeira semicolcheia 
4 – Ligaduras 
OBS: MB neste compasso 

1 – Indicação de mf  
2 – Mi3 na primeira 
semicolcheia (MC) 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – Como em F2 
3 – Sem sinal de staccato 
4 – Sem ligaduras 

33 1 – Ligaduras a cada quatro 
semicolcheias 
2 – Sinal de crescendo do final 
do compasso ao final do 
compasso seguinte 
3 – Hastes ligadas a cada 
tempo na voz inferior 
OBS: MB neste compasso 

1 – Ligaduras a cada 
duas semicolcheias 
2 – Sinal de 
crescendo do início 
do segundo tempo 
ao segundo tempo 
do compasso 
seguinte 
3 – Como em F1 

1 – Sem ligaduras 
2 – Sinal de crescendo do 
início do segundo tempo ao 
final do compasso seguinte 
3 – Hastes desligadas na voz 
inferior 

34 1 – Ligaduras a cada quatro 
semicolcheias 
2 – Hastes ligadas no primeiro 
tempo da voz inferior 

1 – Ligaduras a cada 
duas semicolcheias 
2 – Como em F1 

1 – Sem ligaduras 
2 – Hastes desligadas no 
primeiro tempo da voz inferior 

35 Ligaduras entre a semicolcheia 
e a colcheia da voz inferior 

Como em F1 Sem ligaduras 

36 1 – Fá3 na colcheia pontuada 
2 – Ligaduras e hastes 
desligadas entre a 
semicolcheia e a colcheia da 
voz inferior 
3 – Láb2 na semínima 
4 – Indicação dim 
OBS: MB nas duas últimas 
notas 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Indicação dim. 

1 – Mi3 na colcheia pontuada 
2 – Sem ligaduras e hastes 
ligadas entre a semicolcheia e 
a colcheia da voz inferior 
3 – Sol2 na semínima 
4 – Sem indicação dim. 

37 1 – Sol#3 na primeira 
semicolcheia 
2 – Ligaduras 
3 – Sinal de tenuto no Si4 
4 – Colcheias com haste para 
baixo 
OBS: MB na segunda 
semicolcheia 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Sol3 na primeira 
semicolcheia 
2 – Sem ligaduras 
3 – Sem sinal de tenuto 
4 – Colcheias com haste para 
cima 

38 A primeira semicolcheia e a 
mínima compartilham da 
mesma cabeça de nota 

Como em F1 A primeira semicolcheia e a 
mínima não compartilham da 
mesma cabeça de nota 

39 Sem sinal de crescendo Sinal de crescendo Sinal de crescendo ao longo 
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do início do 
compasso à metade 
do segundo tempo 

de todo o compasso 

40 1 – Ligaduras 
2 – Sinal de tenuto no Mi5 
3 – Colcheias com haste para 
baixo 
OBS: MB em várias notas 
deste compasso e do seguinte 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
 

1 – Sem ligaduras 
2 – Sem sinal de tenuto 
3 – Colcheias com haste para 
cima 

42 Sem indicação dim. Indicação dim. Como em F1 
43 Sinal de crescendo da metade 

do primeiro tempo ao final do 
compasso 

Como em F1 Sinal de crescendo do início 
do compasso ao início do 
segundo tempo 

44 1 – Sinal de staccato na 
primeira semicolcheia 
2 – Ligaduras 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 

1 – Sem sinal de staccato 
2 – Sem ligaduras 

45 1 – Sol2 na primeira 
semicolcheia 
2 – Sinal de staccato na 
primeira semicolcheia 
3 – Ligaduras 
4 – Indicação cresc. 

1 – Mi3 na primeira 
semicolcheia (MC) 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – Sem sinal de staccato 
3 – Sem ligaduras 
4 – Indicação cresc 

46 1 – Ligadura entre as duas 
colcheias 
2 – Sinal de tenuto no Sol4 
3 – Colcheias com haste para 
baixo 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
 

1 – Sem ligadura entre as 
duas colcheias 
2 – Sem sinal de tenuto 
3 – Colcheias com haste para 
cima 

48 1 – Indicação rit. poco a poco 
e dim 
2 – Ligaduras a cada duas 
semicolcheias da voz inferior 
3 – Hastes ligadas no segundo 
tempo 

1 – Indicação poco a 
poco dim. e rit. 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
 

1 – Sem indicações 
2 – Ligaduras entre a nota 
superior (Sol3) e a da linha 
inferior a partir da terceira 
semicolcheia; 
3 – Hastes desligadas no 
segundo tempo 

49 1 – Sinal de staccato (ou haste 
para baixo?) na primeira 
semicolcheia 
2 – Ligadura entre a segunda 
e a quarta semicolcheias 
3 – Ligadura no segundo 
tempo 
4 – Hastes ligadas no primeiro 
tempo 

1 – Sem sinal de 
staccato 
2 – Ligadura entre as 
quatro primeiras 
semicolcheias 
3 – Sem ligadura no 
segundo tempo 
4 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – Como em F1 
3 – Como em F2 
4 – Hastes ligadas no primeiro 
tempo 

50 1 – Indicação de mp  
2 – Sinal de decrescendo 

1 – Como em F1 
2 – Sem sinal de 
decrescendo 

1 – Sem indicação de mp  
2 – Como em F2 

51 1 – Ligadura 
2 – Sem sinal de decrescendo 

1 – Como em F1 
2 – Sinal de 
decrescendo 

1 – Sem ligadura 
2 – Como em F1 

52 Indicação de pp  no início do 
compasso 

Indicação de pp no 
segundo tempo 

Sem indicação de pp 

53-
55 
e 
58 

1 – Os acordes são 
sustentados por sete tempos 
2 – Hastes ligadas das três 
primeiras colcheias e dos três 

1 – Os acordes são 
sustentados por 
quatro tempos (MC) 
2 – Como em F1 

1 – Como em F1 
2 – Algumas destas hastes 
encontram-se desligadas 
3 – Como em F1 
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últimos tempos 
3 – Sem indicação de arpejo 
no acorde (MB, exceto em 58, 
onde há a indicação) 
4 – Ligadura entre as três 
primeiras colcheias 

3 – Indicação de 
arpejo no acorde 
4 – Como em F1 
 

4 – Sem ligadura entre as três 
primeiras colcheias (exceto em 
58, onde há a ligadura) 

53 1 – Indicação [colcheia] = ca 
104 
2 – Indicação de p 
 

1 – Indicação Meno, 
[colcheia] = ca 104 
2 – Indicação mp , 
delicato 

1 – Indicação Meno 
[semínima] = 104 
2 – Indicação de mp  

55 Ligadura nas quatro últimas 
semicolcheias 

Como em F1 Sem ligadura nas quatro 
últimas semicolcheias 

56 1 – Ligaduras a cada três 
colcheias 
2 – Si2 no segundo acorde, 
ligado a outro Si2 do acorde 
seguinte 
3 – Ligadura entre o segundo 
acorde e o do compasso 
seguinte 
4 – Ré3 e Fá3 no segundo 
acorde 
5 – Ligadura entre os dois Si3 

1 – Ligaduras nas 
três primeiras e nas 
duas últimas 
colcheias 
2 – Sem Si2 no 
segundo acorde 
(MC) 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 
5 – Como em F1 

1 – Ligadura apenas nas duas 
últimas colcheias 
2 – Como em F2 
3 – Sem ligadura entre o 
segundo acorde e o do 
compasso seguinte 
4 – Ré#3 e Fá#3 no segundo 
acorde 
5 – Sem ligadura entre os dois 
Si3 

57 1 – Sinal de crescendo do final 
do primeiro tempo à segunda 
nota do terceiro tempo 
2 – Pausa de mínima na voz 
inferior 

1 – Sinal de 
crescendo do início 
do compasso ao final 
do segundo tempo 
2 – Como em F1 

1 – Sem sinal de crescendo 
2 – Sem pausa de mínima 

58 Indicação de mf Como em F1 Sem indicação de mf 
59 1 – Sinal de decrescendo do 

início do compasso (ou final do 
compasso anterior?) ao início 
do compasso seguinte 
2 – Lá2 e Dó3 no primeiro 
acorde 
3 – Ligadura no segundo 
tempo 
4 – Ligadura entre a última 
colcheia e a primeira do 
compasso seguinte 

1 – Sinal de 
decrescendo do 
segundo tempo ao 
início do terceiro 
tempo do compasso 
seguinte 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Sem sinal de decrescendo 
2 – Dó3 e Mi3 no primeiro 
acorde 
3 – Sem ligadura no segundo 
tempo 
4 – Sem ligadura entre a 
última colcheia e a primeira do 
compasso seguinte 

60 1 – Indicação dim. 
2 – Ligadura entre a segunda 
e a terceira colcheias 
3 – Lá2 no segundo acorde 
4 – Ré3 e Fá3 no segundo 
acorde 

1 – Sem indicação 
dim. 
2 – Ligadura entre as 
três primeiras 
colcheias 
3 – Sem Lá2 no 
segundo acorde 
4 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – Como em F2 
3 – Como em F2 
4 – Ré#3 e Fá#3 no segundo 
acorde 

61 1 – Indicações de mp  e rit... 
2 – Sem ligaduras 

1 – Indicação mp , 
rall... 
2 – Ligaduras 

1 – Sem indicações 
2 – Como em F2 

62 1 – Indicações de p e pp  
2 – Sinal de fermata na 
segunda nota 

1 – Como em F1 
2 – Sem sinal de 
fermata 

1 – Sem indicações de 
dinâmica 
2 – Como em F2 

63 1 – Indicação a tempo 1 – Indicação 1 – Indicação Tempo 
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2 – Indicação de mp  
3 – A primeira nota também é 
uma mínima com haste para 
baixo 

Tempo, I 
2 – Indicação mp , 
grazioso 
3 – Como em F1 

2 – Como em F1 
3 – A primeira nota também é 
uma semínima com haste para 
baixo 

64 1 – Semínimas com haste para 
baixo 
2 – Sinal de crescendo da 
metade do segundo tempo à 
metade do segundo tempo do 
compasso seguinte 

1 – Como em F1 
2 – O sinal de 
crescendo aparece 
apenas no 
compasso seguinte 

1 – Sem notas com haste para 
baixo 
2 – Sem sinal de crescendo 

65 1 – Sem indicação de 
harmônico 
2 – A primeira semicolcheia e 
a mínima compartilham da 
mesma cabeça de nota 
3 – Sinal de crescendo do 
compasso anterior 

1 – Indicação de 
harmônico na 
primeira nota 
2 – Como em F1 
3 – Sinal de 
crescendo do início 
do compasso ao 
início do seguinte 

1 – Como em F1 
2 – A primeira semicolcheia e 
a mínima não compartilham da 
mesma cabeça de nota 
3 – Sem sinal de crescendo 

66 1 – Semínimas com haste para 
baixo 
2 – Sib4 e Solb4 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 

1 – Semínimas com haste 
para cima 
2 – Si4 e Sol4 

67 Semínimas com haste para 
baixo 

Como em F1 Semínimas com haste para 
cima 

68 1 – Indicação de mf ; 
2 – Sem sinal de crescendo 
3 – Láb3 no primeiro acorde 
4 – Sol3 com haste para baixo 
OBS: contém MB 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 

1 – Sem indicação de mf  
2 – Sinal de crescendo ao 
longo de todo o compasso 
3 – Lá3 no primeiro acorde 
4 – Sol3 com haste para cima 

69 Fá3 e Mib3 com haste para 
baixo 
OBS: MB e notação de ritmo 
equivocada (semínima 
pontuada onde deveria ser 
semínima) 

Como em F1 Fá3 e Mib3 com haste para 
cima 

70 1 – A primeira semicolcheia e 
a mínima compartilham da 
mesma cabeça de nota 
2 – Hastes ligadas a cada 
quatro semicolcheias 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 

1 – A primeira semicolcheia e 
a mínima não compartilham da 
mesma cabeça de nota 
2 – Hastes ligadas a cada 
duas semicolcheias 

71 1 – Ligaduras 
2 – Sem indicação de mf  
3 – Sinal de tenuto no Lá4 
4 – Sem pausa de semínima 
5 – Colcheias com haste para 
baixo 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 
5 – Como em F1 

1 – Sem ligaduras 
2 – Indicação de mf  
3 – Sem sinal de tenuto 
4 – Pausa de semínima no 
segundo tempo 
5 – Colcheias com haste para 
cima 

72 1 – A primeira semicolcheia e 
a mínima compartilham da 
mesma cabeça de nota 
2 – Sinal de crescendo 

1 – Como em F1 
2 – Sem sinal de 
crescendo 

1 – A primeira semicolcheia e 
a mínima não compartilham da 
mesma cabeça de nota 
2 – Como em F1 

73 1 – Ligadura nas 
semicolcheias 
2 – Sem sinal de crescendo 
3 – Sinal de tenuto no Dó4 
4 – Ligadura entre o Dó4 e o 

1 – Sem ligadura nas 
semicolcheias 
2 – Sinal de 
crescendo 
3 – Como em F1 

1 – Como em F2 
2 – Como em F1 
3 – Sem sinal de tenuto 
4 – Ligadura entre o Dó3 e o 
Ré2 
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Si4 
5 – Colcheias com haste para 
baixo 

4 – Como em F1 
5 – Como em F1 

5 – Colcheias com haste para 
cima 

74 1 – Indicação f, bem ritmato 
2 – Notas da linha inferior com 
haste para cima 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 

1 – Sem indicações 
2 – Notas da linha inferior com 
haste para baixo 

75 Notas da linha inferior com 
haste para cima 

Como em F1 Notas da linha inferior com 
haste para baixo 

76-
77 

As hastes da semicolcheia e 
da colcheia pontuada (voz 
inferior) estão desligadas 

Como em F1 As hastes da semicolcheia e 
da colcheia pontuada (voz 
inferior) estão ligadas 

77-
78 

Indicação cresc. seguida de 
sinal de crescendo e da 
indicação molto rit..., do final 
do c. 77 ao final do c. 78 

Indicação cresc. e 
molto rit... da 
segunda parte do 
segundo tempo do c. 
77 ao final do c. 78 

Sem indicações e sem sinal de 
crescendo 

78 1 – Sinal de arpejo nos dois 
acordes 
2 – Três notas com haste para 
baixo e duas com haste para 
cima nos dois acordes 
3 – Ré2 no segundo acorde 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

1 – Sem sinais de arpejo 
2 – Uma nota com haste para 
baixo e quatro com haste para 
cima nos dois acordes 
3 – Fá2 no segundo acorde 

79 1 – Sinal de arpejo nos dois 
acordes 
2 – Três notas com haste para 
baixo e duas com haste para 
cima nos dois acordes 
3 – Indicação de bequadro 
entre parênteses no Fá2 
4 – Ré2 no primeiro acorde 
5 – Indicação de ff no segundo 
acorde 
6 – Sinal de respiração no final 
do compasso 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 (o 
primeiro acorde tem 
apenas duas notas 
com haste para 
baixo) 
3 – Indicação do 
bequadro sem 
parênteses no Fá2 
4 – Sem Ré2 no 
primeiro acorde 
5 – Como em F1 
6 – Sem sinal de 
respiração 

1 – Sem sinais de arpejo 
2 – Uma nota com haste para 
baixo e as outras com haste 
para cima nos dois acordes 
3 – Como em F2 
4 – Como em F2 
5 – Ausência da indicação de 
ff  
6 – Como em F2 
 

80-
81 

Todas as notas com haste 
para baixo, ligadas de seis em 
seis 

Como em F1 Todas as notas com haste 
para cima, ligadas de três em 
três 

80 Indicações de mf  e a tempo Como em F1 Sem indicações de mf  e a 
tempo 

81 Sinal de crescendo do final do 
compasso anterior ao final do 
primeiro tempo 

Sinal de crescendo 
do início do 
compasso ao início 
do segundo tempo 

Sem sinal de crescendo 

82 1 – Ré2, Sol#2 e Dó4 na 
primeira semicolcheia 
2 – Seis primeiras 
semicolcheias com haste para 
baixo 
3 – Hastes ligadas a cada 
tempo 
4 – Dó4 na quinta 
semicolcheia 
5 – Ligaduras 

1 – Sem estas notas 
na primeira 
semicolcheia 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 
4 – Como em F1 
5 – Como em F1 
6 – Sinal de 
decrescendo ao 
longo de quase todo 

1 – Como em F2 
2 – Seis primeiras 
semicolcheias com haste para 
cima 
3 – Hastes ligadas a cada 
meio tempo 
4 – Mi4 na quinta semicolcheia 
5 – Sem ligaduras 
6 – Sem sinal de crescendo 
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6 – Sinal de decrescendo no 
final do compasso 

o compasso 

83-
85 

Ligaduras Como em F1 Sem ligaduras 

83 Indicações de mp  e rall... Indicação mp , rall... Sem indicações 
84 Sem sinal de decrescendo Sinal de 

decrescendo 
Como em F1 

85 1 – Bequadro entre parênteses 
no Ré2 
2 – Sem indicação de mp  
3 – Sem sinal de respiração 

1 – Sem bequadro 
no Ré2 
2 – Indicação de mp  
3 – Sinal de 
respiração 

1 – Como em F1 
2 – Como em F1 
3 – Como em F1 

86-
87 

1 – Indicações de a tempo, de 
f, risoluto e de cresc e accel. 
no compasso 86 
2 – Sinais de staccato nas 
colcheias 

1 – Indicações de a 
tempo e de f, risoluto 
no compasso 86, e 
de cresc e accel. no 
compasso 87 
2 – Como em F1 

1 – Sem indicações 
2 – Sem sinais de staccato 

88 1 – Sinais de acento e 
staccato na primeira semínima 
e de acento na segunda 
2 – Sem sf  na primeira 
semínima 
3 – Sol#4 e Si4 no acorde 
4 – O acorde é prolongado 
para o compasso seguinte 
5 – Acorde com haste para 
baixo 
6 – Indicação de ff  no acorde 

1 – Como em F1 
2 – sf na primeira 
semínima 
3 – Sem Sol#4 e Si4 
no acorde (MC) 
4 – O acorde não é 
prolongado para o 
compasso seguinte 
5 – Como em F1 
6 – Sem indicação 
de ff  (MC) 

1 – Sem sinais de acento e 
staccato 
2 – Como em F2 
3 – Como em F2 
4 – Como em F2 
5 – Acorde com haste para 
cima 
6 – Como em F2 

89 Este compasso difere 
substancialmente das outras 
duas fontes, pois se trata de 
um prolongamento do acorde 
do compasso anterior, notado 
em semínima com fermata, 
seguido de uma pausa de 
semínima 

1 – Sinal de staccato 
no primeiro acorde 
2 – Mi3 no primeiro 
acorde 
3 – Lá2 e Mi3 são 
prolongados de um 
acorde a outro 
4 – Ligaduras nas 
duas vozes 
superiores 
5 – Duas vozes com 
haste para baixo e 
duas com haste para 
cima 

1 – Sem sinal de staccato 
2 – Ré3 no primeiro acorde 
3 – Apenas o Lá2 é 
prolongado de um acorde a 
outro 
4 – Ligaduras nas duas vozes 
intermediárias 
5 – Uma voz com haste para 
baixo e três com haste para 
cima 

 Indicação Rio, 25/02/00 Indicação Rio, 
25/02/00, seguido 
pela assinatura de 
Carlos Cruz 

Não contém indicações de 
data e local de composição 
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APÊNDICE C – PRODUÇÃO DE CARLOS CRUZ 

A seguir, apresentamos um panorama da produção orquestral, vocal, camerística, 
solista e de canções de Carlos Cruz, com base no mapeamento de seu acervo de partituras 
manuscritas, realizado pelo autor. As datas presentes nas tabelas correspondem às 
encontradas nos manuscritos. Quando referentes ao documento Dados biográficos/ dados 
complementares, cedidos ao autor por Cruz em 2009, encontram-se em negrito. 

Legenda da localização no acervo: C = Caixa; E = Envelope; CE = por cima dos 
envelopes; BE = por baixo dos envelopes; EA = Envelope Avulso. Assim, C2E5 refere-se ao 
Envelope 5 da Caixa 2; C4CE refere-se a uma partitura por cima dos envelopes na Caixa 4. 
 
 
 

MÚSICA ORQUESTRAL 
 

A produção orquestral de Cruz abrange um total de 16 obras, dentre as quais cinco 
obras para instrumentos solistas e orquestra, quatro para orquestra de cordas e duas para 
coro e orquestra. Três destas peças não possuem data, três datam dos anos 70, quatro dos 
anos 80, cinco dos anos 90 e apenas uma posterior a isso: Lendas Capixabas, para violão e 
orquestra de câmara, de 2001. Há também, em sua produção, uma sinfonia inacabada: 
Independência, com três movimentos completos e diversas páginas do quarto e último 
movimento. 

 
 

Título  Instrumentação  Ano  Localização  
A República Quinteto de sopros e cordas 1989 C2E2; C4E5; 

C5E4; C6E1 
Adagio para um Anjo Violoncelo solo, quinteto de 

sopros, cordas e triângulo 
1999 C2E2; C2E4; 

C6E4 
Ave Maria para Criança 
Rezar 

Sopranino, coro e orquestra 1997 C3E5; C4BE 

Das Origens Quinteto de sopros, cordas e 
percussão 

 C4E5; C4E5 

Dona Beija – Suíte Orquestra 1986; 
1985 

C3E2; C3E5; 
C4E2; C5E3 

Fantasia sobre Tema 
Romântico 

Piano e orquestra 1996 C1E5; C3E5; 
C4E1; C4BE 

Fonte da Beija (Modinha) Flauta, oboé e cordas  C3E2 
Gravuras do Nordeste (I) Parte de violinos I  C6E2 
Hino Oficial da Cidade de 
Vitória 

Orquestra sinfônica e coral 1996 C4E4; C4BE 

Imagens do Agreste Violino, duas flautas, violão e 1997 C1E4; C1E4 
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cordas 
Imagens do Agreste – Três 
Peças 

Violão, duas flautas e cordas 1987 C1E7; C3E5; 
C4E4; C4E4; 
C5E2; C5E4 

Intervalos  Cordas 1974 C2E4; C4CE; 
C5E2; EA3 

Lendas Capixabas Violão e orquestra de câmara 2001 C2E4 
Mestre Vitalino – Pequena 
Suíte 

Cordas 1982; 
1983 

C3E1; C3E1; 
C3E4; C4E1; 
C5E3; EA4 

Pequena Suíte Cordas 1971 C1E2 
Suíte em Três Movimentos Cordas 1975; 

1976 
C2E4; C4E4; 
EA1; EA3 

 
 
 

MÚSICA VOCAL 
 

A produção vocal de Cruz consiste em 14 obras, dentre as quais cinco obras com a 
utilização de coro, quatro obras de câmara, três referentes ao balé O Curupira45 e duas com 
orquestra (também consideradas entre suas obras orquestrais). Seis destas peças não 
possuem data, uma data dos anos 60, três dos anos 80, e três dos anos 90. Ainda que uma 
das partituras do balé O Curupira date de 2000, Cruz informara, através de documento 
pessoal, ser esta obra de 1993; consideramos as duas datas na peça em questão. Ademais, 
Cruz informou que a obra Prece a um Anjo de Cor (Negrinho do Pastoreio) é de 1967, 
embora tenhamos identificado, no manuscrito, o ano de 1984. 

 
 

Título  Instrumentação  Ano  Localização  
As Viagens Vozes femininas, triângulo, 

flauta, atabaque, tímpano, 
vibrafone e piano 

 C3E3 

Ave Maria para Criança 
Rezar 

Sopranino, coro e orquestra 1997 C3E5; C4BE 

Cairé (encerramento do 
balé O Curupira ) 

Sopranino ou tenorino, 
contraltino, coro e piano (com 
cifras) 

1993 C3E4 

Do Negro nas Catas – 
Romanceiro da 
Inconfidência 

Soprano, barítono e piano 1997 C2E1 

Encanto Meu (Modinha) Canto e piano 1986 C3E4; C3E4 

                                                           
45 Obra eletrônica com vozes solistas e coro, cujos únicos fragmentos encontrados foram estes. 
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Hino Oficial da Cidade de 
Vitória 

Canto e piano  C7E1; C7E1 

Hino Oficial da Cidade de 
Vitória 

Orquestra sinfônica e coral 1996 C4E4; C4BE 

Modinha do Imperador Violino, canto e piano  C1E2; C1E2 
Prece a um Anjo de Cor 
(Negrinho do Pastoreio) 

Coro, piano, contrabaixo e 
percussão (triângulo, tumbadora 
e atabaque) 

1984 C5E4 

Prece a um Anjo de Cor 
(Negrinho do Pastoreio) 

Coro, piano, tumbadora e 
triângulo 

1984; 
1967 

C3E4; C3E4 

Ritual Vozes femininas, flauta, 
vibrafone, atabaque, tímpano e 
piano 

1969 C2E3 

Rudá (abertura do balé O 
Curupira ) 

Soprano, contralto, coro 
masculino e piano 

1993 C3E4 

Rudá (abertura do balé O 
Curupira ) 

Soprano, contralto, coro 
masculino, piano e percussão 

2000; 
1993 

C3E4 

Santo Religioso Soprano, contralto, tenor, baixo, 
piano e triângulo 

 C1E2 

 
 
 
 

MÚSICA DE CÂMARA 
 

Dentre as 38 obras de Cruz para música de câmara46, identificamos oito obras para 
violino e piano, sete para violão47, sete para madeiras48, três para flauta e harpa, duas para 
clarineta e piano, dois trios com piano49, bem como outras formações50. Treze das peças 
não apresentam data, seis datam dos anos 7051, uma dos anos 80, dez dos anos 90 e sete 
dos anos 2000. 

 
 
 
 
 

                                                           
46 Muitas das quais diferentes versões de material musical idêntico ou similar. 
47 Ou com a utilização de violão. 
48 Duos, trios e quartetos. 
49 Violino, violoncelo e piano; oboé, fagote e piano. 
50 Grupo de percussão; dois e quatro violoncelos; contrabaixo e piano; violino, gaita e piano; flauta e 
piano; piano a quatro mãos. 
51 Duas destas, Igreja dos Negros e Invenção a Duas Vozes, são informadas pelo compositor como 
sendo dos anos 80, provavelmente a data do copyright para que estas participassem do I Festival de 
Música Erudita Capixaba. 
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Título  Instrumentação  Ano  Localização  
A Invasão Triângulo e agogô, reco-reco e 

bloco chinês, prato, caixa clara, 
atabaque, tímpano, piano e 
vibrafone 

 C4E1; C5E2 

Adagio para um Anjo Violino e piano 2000 C6E2 
Banda de Congos Dois violões 1999 C2E2; C2E4 
Banda de Congos Quatro violões 2002 C6E2 
Das Origens – Três Peças Dois violoncelos 2004 C1E3 
Das Origens – Três Peças Quatro violoncelos 2004 C6E2; EA2 
Duo Carioca Violino e piano 1970 C4E5 
Engenho Flauta e violão (com cifras)  C1E2; C6E4 
Ensaio Rítmico a Dois Clarineta e piano 1991; 

1993 
C1E3 

Ensaio Rítmico a Dois Contrabaixo e piano  C3E5 
Ensaio Rítmico a Dois Violino e piano  C2E3 
Estampas Brasileiras Violino e piano 2002 C1E1; C1E3; 

C1E3 
Estampas Brasileiras Violino, gaita e piano  C1E3 
Fantasia sobre o Hino do 
Fluminense 

Flauta e harpa 1992 C3E3; C6E2 

Fragmentos Violino e piano  C3E6 
Gravuras de Rugendas Clarineta e piano 1996; 

1997 
C1E4; C5E4 

Idolatrada (Modinha) Quarteto de cordas 1988 C3E5 
Imagens do Agreste – Três 
Peças 

Dois violões 1998 C1E1 

Imagens do Agreste Flauta e piano (apenas parte de 
flauta) 

1995; 
1997 

C3E5; C4E4 

Imagens do Agreste – Três 
Peças 

Oboé, fagote e piano 2004 C1E3; C1E3 

Imagens do Agreste – Três 
Peças 

Quatro ou oito violões  C1E4; C2E4 

Imagens do Agreste Violino e piano 1997 C1E7 
Imagens do Agreste Violino, violoncelo e piano 1997 C1E7 
Igreja dos Negros Piano a quatro mãos 1971; 

1982 
C1E2; C2E2; 
C5E2 

Intervalos Quarteto de cordas 1974 C2E4; C4CE; 
C5E2 

Intervalos Sax soprano ou clarineta, sax 
alto, sax tenor e sax barítono 

1971; 
1974 

C2E2; C2E3; 
C2E4 

Invenção a Duas Vozes Flauta e clarineta 1970; 
1980 

C1E1; C1E1; 
C2E4 
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Invenção a Duas Vozes Flauta e fagote  C1E1; C1E1; 
C2E3 

Marquesa dos Santos Flauta e harpa  C7E4 
Pas de Deux 52 Violino e piano  C4E2 
Passacalha Flauta ou violino e violão 1970 C2E3 
Passacalha Violino e violão 1970 C4E1 
Sopros e Invenções Duas clarinetas e fagote 1997; 

1995 
C6E2 

Sopros e Invenções Flauta, oboé, clarineta e fagote  C1E5; C3E4; 
C3E5 

Suíte em Três Movimentos Flauta e clarineta 1991 C2E1; C3E5 
Suite em Três Movimentos Oboé e fagote 2005 C2E4 
Três Danças  Violino e piano  C4E2 
Três Peças Flauta e harpa  C5E2 

 
 

OBRAS SOLO 
 
 

Foram identificadas, no acervo, 39 obras solo: 34 obras para piano, quatro para 
violão53 e uma para violino. Dentre as peças para piano, há duas coletâneas didáticas: 
Brasil: Música na História – 50 Peças Progressivas e Minha Infância – Peças Fáceis. Do 
total, 23 peças não contêm data, três datam dos anos 50, três dos anos 6054, duas dos anos 
7055, uma dos anos 80, três dos anos 90 e três dos anos 200056. 

 
 

Título  Instrumentação  Ano  Localização  
Anhangá Piano  C3E3 
Brasil: Música na História – 50 Peças 
Progressivas 

Piano 1976; 
1979; 
1985 

C2E2; C6E1; 
C6E1 

Caititu Piano  C3E6; C4E2; 
C4E2 

Dança de Índios Piano  C3E6; C4E2 
Divagações – Valsa Piano 1959 C7E2;C7E2 
Estruturação a Duas Vozes – Obstinado  Piano  C3E6 

                                                           
52 Título original: [?] de Amor (Pas de Deux). 
53 Embora duas destas, Nordestinas e Três Peças, consistam na mesma obra. 
54 Embora também identificado um manuscrito de 1971 da Suíte em Três Movimentos, e que o 
compositor tenha informado como 1979 a data de sua composição. 
55 Os dois manuscritos de Brasil: Música na História datam desta época, embora o compositor informe 
1985 como a data da composição. 
56 Segundo Cruz, Lendas Capixabas é de 1999, mas os dois manuscritos encontrados datam de 
2000. 
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Fantasia sobre o Hino do Fluminense de 
Lamartine Babo 

Piano 1992 C6E2 

Gravuras de Debret Piano 1995 C6E1 
Gravuras de Debret 57 Violão 2005 C6E2 
Hino à Vitória Piano  C6E4 
Instantes Sonoros Piano 1997 C2E1 
Invenção a Duas Vozes Piano 1970 C4E3; C5E2 
Jazz Piano  C7E2 
Lembrança Piano 1958 C7E2 
Lendas Capixabas Violão 2000; 

1999 
C2E4; C6E2 

Minha Burrinha (das 25 Peças 
Progressivas) 

Piano  C4E2 

Minha Infância – Peças Fáceis Piano 1963 C7E2 
Minha Terra Vol. I – Peças Progressivas Piano  C2E3 
Minuete Piano  C2E3 
Minueto Piano  C2E3 
Mr. Jazz Piano  C2E1 
Na Kananga do Japão (Samba) Piano  C4E2 
Nordestinas Violão  C5E2 
O Pássaro Agonizante Piano 1969 C2E3; C4E2; 

C5E2; C6E2 
O Soldadinho Travêsso – Música para 
estudo 

Piano  C7E2 

Passacalha Piano  C5E2 
Primeiros Passos Piano  C3E6; C4E2 
Revoada de Andorinhas Piano  C3E6 
Rugendas Piano  C5E4 
Scherzo (Peças para Piano) Piano  C4E2 
Sertão Caboclo – Suíte em Três 
Movimentos 

Violino 2005 C6E2; EA3 

Sinfonia de Pássaros  Piano  C3E3 
Sonatina Piano 1979 C6E2 
Suíte em Três Movimentos  Piano 1969; 

1971; 
1979 

C2E3; C3E3; 
C4E3; C4E5 

Três Peças Violão 1981 C5E2 
Valsa I Piano  C7E1 
Valsa II Piano  C7E1 
Variações  Piano  C2E3 
Veleiro Chinês Piano 1956 C7E1 

                                                           
57 Consiste em uma nova obra, diferente de Gravuras de Debret para piano. 
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MELODIAS 
 

Identificamos 65 melodias de canções populares, muitas das quais cifradas e 
algumas escritas para piano e acrescidas de cifras; encontram-se explicitados os seguintes 
gêneros: samba, bolero, choro, marcha, balada, samba-canção, samba-maxixe, frevo, surf, 
bossa, samba-bossa, modinha, marcial, marcha-rancho, moda-viola e canção. Entre os 
parceiros, identificamos os nomes de Almeida Rego, Fernando Cesar, Jair Amorim, Jorge 
Smera, Adolpho Bloch, João de Barro (Braguinha), Carlos Heitor Cony, Paulinho Rezende, 
Paulo Ricardo, Haroldo Barbosa, Waldemar Gomes, Adriana Cunha, Emanoel Rodrigues, 
Rossini Pacheco, Murillo Latini, Luciano Alves e A. Fernandes. 

 
 

Título  Autores  Localização  
A Escrava Anastácia Carlos Cruz C1E2 
A Kananga do Japão (Samba-
maxixe) 

Carlos Cruz e João de Barro 
(Braguinha) 

C1E2; C5E4 

A Taverna Carlos Cruz C2E3 
Ai, Meus Pais (Frevo) Carlos Cruz, Adolpho Bloch e Carlos 

Heitor Cony 
C7E2 

Amor de Gazolina (Surf) Carlos Cruz e Almeida Rego C7E1 
Antonio Conselheiro Carlos Cruz e Fernando Cesar C1E2; C2E3 
Apimentado (Choro)  Carlos Cruz C5E3; C6E4 
Bota pra Beber  Carlos Cruz C2E4 
Brasil! Olé, Olé! (Marcha) Carlos Cruz e Almeida Rego C1E2 
Brincar de Brincar Carlos Cruz, Paulinho Rezende e 

Paulo Ricardo 
C1E1; C3E4 

Cabeça Virada (Samba) Carlos Cruz e Jair Amorim C7E2 
Can-Can no Carnaval 
(Marcha) 

Carlos Cruz e Haroldo Barbosa C7E1 

Carnaval 74 Carlos Cruz C7E1 
Castelinho Carlos Cruz e Almeida Rego C3E3 
Cavaleiro do Amor  Carlos Cruz C4E2 
Chorei (Samba) Carlos Cruz e Waldemar Gomes C7E1; C7E1 
Crioulo (Samba) Carlos Cruz e Almeida Rego C3E3; C7E1 
Dancemos o Cha Cha Cha Carlos Cruz e Jair Amorim C7E1 
Domingo de Carnaval 
(Samba) 

Carlos Cruz e Fernando Cesar C7E1 

Ela e Ele (Bossa) Carlos Cruz e Adriana Cunha C3E3; C3E3 
Essa Nêga Carlos Cruz C7E1 
Esta Flor Sem Você (Samba) Carlos Cruz e Jorge Smera C7E1 
Eu Não Sou Vitrola, Não! 
(Samba)  

Carlos Cruz e Adolpho Bloch C4E5 

Extrapolando! (Choro) Carlos Cruz C5E3; C6E4 
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Hino das Olimpíadas Carlos Cruz C2E2 
Hino do Fluminense  (Samba)  Lamartine Babo; arranjo de Carlos 

Cruz 
C1E1; C3E3 

Hino Flu Carlos Cruz C1E1 
Hino Oficial da Cidade de 
Vitória 

Carlos Cruz e Almeida Rego C7E1 

Lembrança de Paola Carlos Cruz e Jorge Smera C7E2 
Lembrança do Nada Carlos Cruz e Jorge Smera C7E2 
Lembrando Você (Choro)  Carlos Cruz C5E3; C6E4 
Logo se Vê (Bolero) Carlos Cruz e Almeida Rego C7E2 
Marcha da Primavera  Carlos Cruz e Emanoel Rodrigues C5E2 
Melodia Dor (Samba-bossa) Carlos Cruz C3E3 
Milk Shake  Carlos Cruz C2E2 
Minha Sinhá Carlos Cruz C6E4 
Modinha da Sinhá  Carlos Cruz C1E2 
Não Duvides (Modinha) Carlos Cruz C6E4 
Não Tem Colher de Chá 
(Samba) 

Carlos Cruz e Almeida Rego C7E2 

Nave da Fantasia Carlos Cruz, Paulo [?] e [?] 
Rodrigues 

C4E2 

Nêga Quatrocentão Carlos Cruz e Almeida Rego C7E1; C7E1 
O Amor Carlos Cruz e Rossini Pacheco C7E1 
O Estudante (Marcial) Carlos Cruz C6E1 
O Sapo Carlos Cruz C7E1 
Os Caminhos de Ir a Você 
(Balada) 

Carlos Cruz e Fernando Cesar C3E3 

Ouço a Voz do Amor Carlos Cruz C7E1 
Porque Levaste o Amor! 
(Bolero) 

Carlos Cruz e Murillo Latini C7E1 

Prece a um Anjo de Côr Carlos Cruz e Fernando Cesar C1E2 
Rancho da São João 
(Marcha-rancho) 

Carlos Cruz e Almeida Rego C7E2 

Rio Sol Carlos Cruz C1E2 
Roceiro de Sacramento 
(Moda-viola) 

Carlos Cruz C3E3; C4E2 

Samba Cromático  Carlos Cruz e Jair Amorim C3E6 
Samba de Gente Bem Carlos Cruz e Almeida Rego C7E1; C7E1 
Sem Você e Sem Mim 
(Samba-canção) 

Carlos Cruz e Jorge Smera C7E1; C7E1 

Sofrer (Bolero) Carlos Cruz C7E2 
Tarde Demais para Amar 
(Bolero) 

Carlos Cruz C1E1 
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Tema das Sombras  Carlos Cruz C2E3 
Tempestade (Balada)  Carlos Cruz e Fernando Cesar C2E1; C3E3 
Tempestade (Samba-canção)  Carlos Cruz e Fernando Cesar C2E1 
Tormento de um Coração 
(Canção) 

Carlos Cruz e Almeida Rego C7E1; C7E1 

Um Fado para Você Carlos Cruz e Luciano Alves C3E3 
Vai que Eu Vou (Samba) Carlos Cruz e Jair Amorim C7E1 
Vai, Saudade! Carlos Cruz e A. Fernandes C7E1; C7E2 
Volte Amor (Samba) Carlos Cruz e Almeida Rego C7E1; C7E1 
Vovó [?] Carlos Cruz C2E3 
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ANEXO A – FONTES DE LENDAS CAPIXABAS 
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ANEXO B – GRAVAÇÕES 


