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RESUMO 

 

 

Este trabalho tem como objetivo identificar a relação entre as formas músicas e a criatividade 

composicional de Juarez Moreira no disco Riva (2010), além de investigar aspectos idiomáticos de 

suas composições. Como base metodológica deste trabalho, utilizou-se a pesquisa bibliográfica, 

entrevista com o compositor e análise estrutural das músicas Riva, Valsa Para Maria, e Samblues. As 

análises foram pautadas a partir das estruturas formais propostas por William Caplin em seu livro 

Classical Form – A Theory of Formal Functions For the Instrumental Music of Haydn, Mozart and 

Beethoven, onde buscou-se compreender as estruturas fraseológicas e as seções musicais nas 

composições de Juarez Moreira. Procuramos mostrar também os recursos idiomáticos e 

composicionais, bem como a presença das organizações formais na estrutura das músicas de Juarez, 

ainda que prevaleça a liberdade criativa do compositor. 

Palavras-chave: Juarez Moreira, Violão solo, Composição, Forma musical, Idiomatismo. 
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RESUMEN 

  

 

Este trabajo tiene como objetivo identificar la relación entre las formas musicales y la 

creatividad compositiva de Juárez Moreira en el disco Riva (2010), además de apuntar los aspectos 

idiomáticos de sus composiciones. Como base metodológica de este trabajo se utilizó la investigación 

bibliográfica, una entrevista al compositor y el análisis estructural de las composiciones Riva, Valsa 

Para Maria y Samblues. Los análisis se basaron en las estructuras formales propuestas por William 

Caplin en su libro Classical Form – A Theory of Formal Functions For the Instrumental Music of 

Haydn, Mozart and Beethoven, donde se intentó comprender las estructuras fraseológicas y secciones 

musicales en las composiciones. de Juárez Moreira. En los análisis se evidenciaron modismos 

instrumentales y compositivos, así como la presencia de organizaciones formales en la estructura de 

las composiciones de Juárez, aunque prevalece la libertad creativa del compositor. 

 

Palabras clave: Juarez Moreira; Guitarra Solista; Composición; Forma Musical; Modismo. 
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1. INTRODUÇÃO 

O presente trabalho tem como objetivo principal identificar aspectos idiomáticos e a 

inventividade nas composições de Juarez Moreira, no disco Riva (2010). Através de análises 

musicais, pesquisas bibliográficas e entrevista com o compositor também buscamos compreender as 

referências musicais de Juarez. Para contribuir com a difusão de suas composições e a criação de 

material musical, o trabalho conta com a transcrição de uma peça do disco Choro para Piazzolla. O 

conceito de idiomatismo instrumental será usado para abordarmos alguns pontos relevantes no caráter 

violonístico de Juarez. Também, o termo idiomatismo musical, será empregado a fim de 

compreendermos a relação entre gêneros musicais que o compositor estabelece. Por meio das análises 

de algumas obras do disco, buscaremos debater a inventividade composicional do músico mineiro.  

Para o início do trabalho foi realizada uma escuta investigativa dos discos Riva, Bom dia, 

Samblues e Juarez Moreira Solo. Após a escuta dessas obras, o disco escolhido para elaboração do 

trabalho foi o disco Riva, pois, alguns elementos musicais despertaram interesse, como: a sonoridade 

das músicas, as harmonias, as mesclas estilísticas e a forma musical de algumas peças. O fonograma 

2010 conta com 12 faixas de violão solo: Riva, Valsa Para Maria, Encapetado, Acalanto, Samblues, 

Conversa Comigo mesmo, Choro para Piazzolla, Século XX, Homenagem a Radamés, Garoto e 

Jobim, Castelo, Então tá e Dândi. 

A relação dialética entre as convenções formais tradicionalmente utilizadas em gêneros 

musicais como jazz, blues, choro e a valsa; e a inventividade de Juarez Moreira ao apresentar e adaptar 

tais convenções em suas composições passou a nortear a pesquisa como principal metodologia 

analítica. Como todo método precisa ser aplicado a um período determinado, e a um contexto 

determinado, a dialética se mostrou eficiente para compreendermos os conceitos analíticos das 

composições da música tonal de concerto do século XVIII, XIX e de que forma essas estruturas 

continuam se manifestando e se transformando na música de Juarez Moreira.  

Categorias metodológicas são aquelas que constituem a teoria que vai informar a maneira 

pela qual o pesquisador trabalha o seu objeto. Se ele o toma em sua totalidade, então esta é 

uma categoria metodológica. Se ele contextualiza seu objeto, então estará respeitando a 

categoria metodológica de historicidade. E se ele optar pelo estudo de seu objeto na relação 

que se estabelece em seu pensamento, entre os aspectos pelos quais tomou esse objeto, e 

verificar que as relações assim estudadas se apresentam numa relação de tensão, então terá 

chegado à dialética, que é uma concepção que tem nessas categorias metodológicas as suas 

leis principais: a contradição, a totalidade, a historicidade (WACHOWICZ revista Diálogo 

Educacional jan./jun. 2001 p. 5) 
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2. JUAREZ MOREIRA 

O compositor, arranjador, guitarrista e violonista Juarez Moreira já gravou 15 discos e se 

apresentou ao lado de grandes figuras da música brasileira, como Gal Costa, Maria Bethânia, Egberto 

Gismonti, Milton Nascimento, Yamandu Costa, entre outros. (MOREIRA, 2022)1. Também 

conhecido como “Juarez” ou “Juá”, para pessoas mais próximas (BRACHER, 2017), nasceu no ano 

de 1954 na cidade de Guanhães, interior de Minas. Quando criança, seu ambiente familiar e 

especialmente seu pai, Rivadávia Moreira, músico amador, atuaram como suas primeiras influências 

musicais (MOREIRA, 2022). Em entrevista, o compositor relata um pouco das suas influências 

musicais: 

Eu sempre gostei de todo tipo de música, eu ouvia o Choro, Dilermando Reis, o Garoto, 

Laurindo de Almeida, o Bonfa, João Gilberto, Baden Powell, ouvia os Beatles, e ouvia 

Debussy, Ravel, entendeu, gostava do Stevie Wonder e tudo que você imaginar, gostava de 

Clube da Esquina; então eu tinha uma overdose de música da maior qualidade. (MOREIRA, 

2022, informação verbal) 

Assim como seu pai Rivadavia Moreira, outros membros da família de Juarez atuavam como 

músicos amadores. Seu avô Guilherme Alves Moreira, multi-instrumentista, e seu tio-avô Valério 

Alves Moreira, flautista, se apresentavam no Cine Metrópole nas sessões de cinema mudo. Em 

entrevista para dissertação de mestrado de Gustavo Bracher (2018), Juarez também destaca a 

importância de seu tio, irmão de Rivadavia, William Moreira, violonista virtuose que tocava músicas 

clássicas e foi determinante para o início da carreira profissional de Juarez. Além disso, Willam era 

amigo pessoal de Tom Jobim, grande influência nas composições de Juarez Moreira. (BRACHER, 

2018) 

Juarez Moreira iniciou seus estudos musicais aos 12 anos. De maneira autodidata ele utilizava 

os instrumentos do pai – violão e guitarra – para dar seus primeiros passos. Ambos os instrumentos 

são fundamentais na prática musical do artista até hoje, com certa predominância do violão. 

(BRACHER 2018) 

O início da carreira como músico profissional aconteceu na década de 70, onde o até então 

estudante de engenharia abandonou sua graduação para se dedicar à música. No documentário Violões 

de Minas (2005) Juarez comenta sobre a dificuldade na decisão de se dedicar inteiramente à música, 

a fim de se tornar músico profissional. 

“(...) eu fui criado pra ser engenheiro (...) naquela época você não podia pensar com 

 

1 Links para entrevista: https://youtu.be/cnvmMa1gS1k e https://youtu.be/3hHOnHD6EgE.  

Versão Final Homologada
18/01/2023 14:57



14 

autonomia não. Você tinha que fazer o que o ‘sistema’ te falava, e o ‘sistema’ é sua família. 

E carinhosamente te impunham algumas coisas, nada era…e você tinha que estudar, e música 

era coisa – infelizmente eu tenho que falar - coisa de párias…” (VIANNA, 2005, 52 min e 

12 seg. do filme) 

Já em Belo Horizonte, Juarez conheceu músicos experientes e reconhecidos na capital mineira 

como Wagner Tiso, Toninho Horta e Nivaldo Ornelas. Em 78, após um convite de Wagner Tiso para 

participar de uma apresentação, Juarez Moreira decide abandonar a carreira como engenheiro 

(Violões de Minas 2007). Juarez comenta sobre a relação próxima com os músicos. Em entrevista, 

relata como o contato com Milton Nascimento ocasionou o encontro de Juá com Tom Jobim: 

“Conheci o Milton também. Teve uma época que o Milton Nascimento foi muito generoso, me levou 

um dia para ver o Tom Jobim”. (MOREIRA apud BRACHER, 2017 p. 296) 

Sobre o cenário da música mineira nos anos 70, devemos destacar a presença de Milton 

Nascimento como principal figura do movimento conhecido como Clube da Esquina, que viria a ser 

referência na Música Popular Brasileira (MPB). Os frutos do sucesso do Clube da Esquina também 

abriram espaço para a música instrumental mineira. Lovisi (2017, p. 54) relata um pouco da relação 

de Milton com a música instrumental: “Milton sempre valorizou a música instrumental em sua 

carreira gravando diversas composições próprias e/ou de parceiros em seus álbuns”. 

É nesse cenário da valorização da Identidade Cultural2 da música mineira que músicos como 

Toninho Horta, Nivaldo Ornelas e Juarez Moreira exercem suas práticas musicais como 

instrumentistas solo, acompanhadores e com grupos instrumentais. A originalidade nas composições 

e nos arranjos desses artistas os tornam principais nomes da “Escola Mineira de Violão”. Lovisi 

(2017) comenta sobre o termo, apoiando-se na linha de pensamento do sociólogo francês Pierre 

Bourdieu, que defende que a afirmação de expressões culturais se deve aos mecanismos de 

legitimação que atuam no campo cultural, como produtores, críticos, instituições de consagração e de 

difusão de uma obra e o público.  

A crítica de música é uma dessas instâncias. De modo geral, ela se coloca como detentora de 

uma voz de autoridade, revestida dos conhecimentos necessários para afirmar o que deve ou 

não fazer parte de um determinado mundo artístico. No caso da música instrumental de Belo 

Horizonte, a crítica atua no processo de formatação do violão mineiro ao ecoar as visões já 

estabelecidas pelos próprios músicos sobre suas produções. (LOVISI, 2017, p. 92) 

O compositor e instrumentista, Juarez Moreira já gravou pelo menos quarenta das, 

aproximadamente, cem composições que possui3. Além disso, também destaca a importância da 

 

2 “todos os membros de uma coletividade partilham do mesmo patrimônio cultural, que neles dá origem a um conjunto 

de valores e de crenças que os tornam sui generis, e que muitas vezes está perfeitamente inconsciente” (QUEIROZ, 89, 

p. 18-31 apud LOVISI 2017, p. 55) 
3 Os dados foram coletados por entrevista em 2015, é possível que na data de elaboração do presente trabalho, tanto o 
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rotina de estudo como ferramenta criativa e composicional, assunto que trataremos com mais 

profundidade nos capítulos seguintes. 

“Componho regularmente. Tenho em torno de umas cem composições. Já gravei mais de 

quarenta. [...]. A composição vem, no meu caso, sempre a partir dos estudos de violão. Estou 

praticando e, de repente, surge uma ideia.” (MOREIRA,2015 apud BRACHER, [2017, p 

287.]) 

Juá afirma que pratica música diariamente e tem como base o repertório do violão de concerto. 

Entre as peças podemos citar o Estudo no 1, de Villa Lobos; La Catedral e Las Abejas, de Barrios 

(BRACHER, 2017 p. 4). Como parte desses estudos diários, Juarez revela a fixação por tirar músicas 

de ouvido, e como essa atividade se reflete na sua atuação como compositor.  

Em 1989 lançou seu primeiro disco, intitulado Bom dia. A obra conta com composições 

próprias e com a presença de Paulo Moura, Toninho Horta, entre outros músicos. Destaca-se a faixa 

Diamantina, que foi gravada um ano antes por Toninho Horta no disco Diamond Land, e também a 

famosa música Baião Barroco. 

Ao escutarmos as composições de Juarez, poderemos reparar a variedade nas referências 

estilísticas nelas contidas. Do Blues ao Choro, do jazz às Valsinhas brasileiras, as interligações de 

diferentes gêneros musicais é marca registrada de Juá. 

 A Enciclopédia Itaú Cultural descreve Juarez da seguinte maneira:  

O estilo da música de Juarez Moreira é fruto da formação muito peculiar de um artista que 

conhece desde muito cedo o violão instrumental brasileiro e um repertório que inclui choro, 

bossa nova, rock, jazz e música erudita. Ele combina em sua obra influências de violonistas 

como Garoto, evidentes em composições como Encapetado, de 2007. Outras referências são 

explicitadas nos títulos de músicas como Homenagem a Radamés, Garoto e Jobim, 2001, 

Choro para Piazzolla, 2005, Valsa para os Beatles, 2007, e Wes, 2007, em homenagem ao 

guitarrista americano de jazz Wes Montgomery. (Itaú Cultural, 2022) 

Em julho de 2007, o jornal “A Folha de São Paulo” tece crítica extremamente positiva a Juarez 

e destaca a síntese de diversas influências musicais: 

Numa síntese de quase 30 anos de carreira, Moreira exibe 14 composições próprias que 

revelam diversas influências: da bossa nova ("Carioca") ao choro ("Encapetado"), passando 

pelo jazz moderno ("Wes") e pela música clássica ("Belle Époque"). Fechando o álbum, 

"Baião Barroco", sua composição mais conhecida, reaparece em belo arranjo colorido por 

um naipe de cordas. (CALADO, 2007) 

Ainda como exemplo de versatilidade estilística, em entrevista para Túlio Mourão (2016) o 

compositor conta que a ideia de compor seu “hit” Baião Barroco se deu pela grande frequência com 

 

número de peças gravadas como o número de composições no geral tenham aumentado. 
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que ele ouvia as peças de Handel, em especial a Suíte de Música Aquática, e também os Concertos 

de Brandemburgo de J. S. Bach.  

Versão Final Homologada
18/01/2023 14:57



17 

3. IDIOMATISMO 

O termo idiomatismo vem do prefixo grego idio, que dá origem às palavras idioma - A língua 

de um povo; e idiomático - Peculiar a um idioma (MARQUES, 1974). O termo idiomático também 

vem do grego idiomatikós, e diz respeito ao que é próprio de um idioma. A noção de idiomatismo 

está diretamente relacionada ao conceito de língua, LODOCIVI (2007, p. 3) afirma que “os idioma-

tismos emergem na fala oral e/ou escrita e suscitam questões relativas à sua delimitação, sua comple-

xidade formal e os efeitos de sentido que produzem”. Para Câmara Jr.: 

(...) um “conjunto de convenções necessárias, adotadas pelo corpo social, a fim de permitir o 

exercício da linguagem por parte do indivíduo”. Todavia, quando associada à música instru-

mental, refere-se ao conjunto de peculiaridades ou convenções que compõem o vocabulário 

de um determinado instrumento. (1954, p. 20 apud SCARDUELLI, 2007 p.139) 

SCARDUELLI (2007) aponta a importância de definirmos o Idiomatismo, uma vez que esse 

verbete foi amplamente trabalhado na linguística e, por conveniência, passou a ser empregado na 

música. O idiomatismo pode ser interpretado em diferentes níveis, como mostra BATTISTUZZO 

(2009) na utilização do termo na literatura e na linguística. 

Na literatura, o termo está ligado às expressões e figuras de estilo, que deixam claras, em 

uma primeira leitura, as características básicas de um estilo poético ou um determinado autor. 

Na linguística, uma expressão idiomática é uma “lexia complexa indecomponível, conotativa 

e cristalizada em um idioma pela tradição cultural” (Xatara, 2001) e pode também indicar 

um adjetivo, ou seja, indica aquilo que é relativo a, ou próprio de um idioma. Pode ser ainda 

a língua de uma nação ou a língua peculiar a uma região (Ferreira, 1999). (BATTISTUZZO, 

2009, P.75) 

 O idiomatismo pode se manifestar de formas distintas. Nascimento (2013) separa o 

idiomatismo de quatro maneiras: (1) idiomatismo como Linguagem Instrumental – conjunto de 

técnicas e potencialidades sonoras de determinado instrumento; (2) Idiomatismo como Linguagem 

Musical – como identificação estilística; (3) Idiomatismo como Linguagem Composicional – recursos 

composicionais de determinado compositor; (4) Idiomatismo Violonístico – possibilidades de 

potencializar os recursos de timbre, volume sonoro e técnicas aplicadas ao violão. Já Scarduelli 

(2007) compreende a divisão entre idiomatismo implícito e explícito. Em se tratando de idiomatismo 

implícito podemos destacar a escolha de determinada tonalidade, ou modalidade que favoreça a 

sonoridade e a geografia do instrumento: 

Pode-se constatar que a escolha de determinados centros, tonalidades ou modos é 

fundamental para que se tenha um bom aproveitamento das cordas soltas. Uma peça em Mi, 

por exemplo, é favorecida pela 1ª, 2ª, 6ª e 3ª (caso seja Mi menor) cordas. Uma peça tonal 

em Lá garante os baixos dos graus tonais (I, IV e V graus) também nas cordas soltas, com a 

tônica na 5ª corda (Lá), a subdominante na 4ª corda (Ré) e a dominante na 6ª corda (Mi). A 

escolha de Sol maior favorece o uso da 3ª, 2ª e 4ª cordas. (SCARDUELLI, 2007 p. 141) 
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Já no idiomatismo explícito, Scarduelli (2007) aponta o paralelismo e a utilização de nota 

pedal articulada em uma corda solta do instrumento. Um dos exemplos mais notáveis da utilização 

deste recurso é o Estudo no. 1 de Villa Lobos. (Figura 1- a partir do compasso 12) 

 

Figura 1 - Idiomatismo instrumental no estudo n 1 Villa Lobos. 

 O exemplo acima temos um trecho do Estudo n 1. Essa seção da música se estende por mais 

alguns compassos além do ilustrado. A sequência de acordes diminutos (compasso 12), que se inicia 

na 10ª casa do violão e se move por semitom descendente até chegar a 1ª casa do instrumento a 

indicação “símile la main gauche” no compasso 13 nos indica o paralelismo presente na disposição 

de notas na mão esquerda. Já na mão direita o recurso idiomático utilizado é o padrão de arpejo 

(destacado em verde) que se repete constantemente por quase toda a peça. Destacado em vermelho 

temos a utilização das notas pedais em cordas soltas. 

 A divisão das manifestações do idiomatismo na música vão variar de acordo com a 

necessidade investigativa de cada autor, por se tratar de um verbete diretamente relacionado à língua, 

linguagem e/ou idioma. Nesse caso, a linguagem musical. 

p     i   p     i    p  m      i    a   m  a       i    m       p   i    p   i  
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4. FUNDAMENTOS TEÓRICOS VISANDO A ANÁLISE FORMAL 

 

Neste capítulo, apresentaremos conceitos analíticos relevantes para a compreensão da obra de 

Juarez Moreira, a serem empregados nas análises musicais desenvolvidas no capítulo seguinte. 

Utilizaremos conceitos desenvolvidos por Willam Caplin (1998) e Drew Nobile (2020).  

4.1 Sentença 

Apresentação – Continuação 

 Ideia Básica + Ideia Básica - Continuação + Ideia Cadencial 

 

 
 

 
Figura 2 - Beethoven: quarteto de cordas em Fa maior opus 135. Fonte: CAPLIN, 1998, p.10. 

    

A sentença é um tipo temático de organização precisa (tight-knit) composto por duas frases, 

apresentação e continuação. Na passagem acima, vemos a distribuição das funções formais exercidas 

por cada frase. A frase de apresentação é formada por dois compassos de ideia básica, que se repetem 

imediatamente. Segundo Caplin (1998, p.9), ideia básica é a célula que contém o material melódico 

característico do tema, e que pode ser desenvolvido no decorrer do tema. A continuação é responsável 

pela fragmentação da ideia básica, inserindo, muitas vezes, desenvolvimento motívico, aumento da 

atividade rítmica e harmonia sequencial, além de conter a ideia cadencial, onde encontramos a 

cadência que articula o fim dessa estrutura temática. 

4.2 Período 

Antecedente - Consequente 
Ideia Básica + Ideia Contrastante - Ideia Básica + Ideia Contrastante 

 
Figura 3 - Haydn, Piano Trio in C, Hob. XV:27, iii. Fonte: CAPLIN 1998, p. 50. 

  

  Outro tema de organização precisa discutido por Caplin é o período. Este é também 

Versão Final Homologada
18/01/2023 14:57



20 

composto por duas frases complementares, antecedente e consequente. Assim como na sentença, a 

ideia básica integra a estrutura de suas frases:  

Todas as características da ideia básica discutidas na Sentença também se aplicam ao 

antecedente de um período. Por si só, a ideia básica não define o tema como sentença ou 

período. Ambas as formas são produtos da ideia básica e principalmente dos dois 

compassos subsequentes. Na sentença, a ideia básica é imediatamente repetida, mas em um 

período, a ideia básica é seguida de uma ideia contrastante, que traz por sua vez, uma 

cadência fraca. (CAPLIN 1998, p. 49. Tradução nossa) 

 

A articulação de tal cadência fraca (geralmente uma semicadência) e a subsequente retomada 

da ideia básica são as características que definem as funções formais de antecedente e consequente 

(Figura 3). Este último tem ainda a incumbência de pontuar o fim da estrutura temática por meio de 

uma cadência forte, geralmente uma cadência autêntica perfeita (ver Figura 3). 

4.3 Híbridos 

O tema híbrido pode apresentar diversas disposições das estruturas formais, Caplin (1998, p. 

59-63) enumera quatro possibilidades: 

Híbrido1: antecedente – continuação 

 

 
Figura 4 - Mozart, Piano Sonata in C, K. 330/300h, ii. Fonte: CAPLIN 1998, p. 60. 

 

No exemplo acima temos nos quatro primeiros compassos a estrutura de um antecedente, 

dispondo de dois compassos de ideia básica mais dois compassos de ideia contrastante, que se encerra 

em uma semicadência. Entretanto, a partir do quarto compasso não temos o retorno a ideia básica, e 

sim a fragmentação da mesma, seguida por uma ideia cadencial, estabelecendo assim o caráter de 

continuação. 

Híbrido 2: Antecedente – Cadencial 

 

 

 
Figura 5 - Beethoven, Violin Sonata in D, Op. 12/1, iii. Fonte: CAPLIN, 1998, p.60. 
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Nesse híbrido temos uma frase típica de antecedente, que possui ideia básica seguida de ideia 

contrastante, finalizada em semicadência. Porém, na sequência, temos uma frase cadencial, que se 

caracteriza pela introdução de uma progressão cadencial expandida (PCE). Tal progressão 

corresponde ao gesto cadencial tônica-predominante-dominante-tõnica, geralmente articulado pelos 

seguintes acordes, I6 – ii6 – V – I.  

Híbrido 3: Ideia Básica Composta – Continuação 

 

 

Figura 6 - Haydn, Piano Sonata in C, Hob. XVI:35, i. Fonte: CAPLIN, 1998, p. 62. 

  

 Caplin define ideia básica composta como o meio termo entre o antecedente de um período e 

a apresentação de uma sentença:  

Em virtude de seu conteúdo melódico- motívico, uma ideia básica composta assemelha-se a 

um antecedente. Sua função harmônica geralmente é (mas nem sempre) um prolongamento 

de tônica. A ideia básica composta é a hibridação das funções de antecedente com a 

apresentação. (CAPLIN, 1998, p. 61. Tradução nossa) 

 

A ideia básica composta torna-se uma função formal possível uma vez que observando os 

principais pontos que definem um antecedente (IB + ICSC) e a apresentação (IB + IB), a ideia básica 

composta não cumpre as características estabelecidas por nenhuma das funções formais apresentadas 

anteriormente. 

Híbrido 4: Ideia Básica Composta – Consequente 

 

 
Figura 7 - Beethoven, String Quartet in G, Op. 18/2, iv. Fonte: CAPLIN, 1998, p62. 

  

 A última variação do tema híbrido consiste no conjunto da ideia básica composta (explicada 

no exemplo anterior) seguida pelo consequente. Na seção sobre o consequente (p. 53), Caplin define 

consequente como a frase que retoma a ideia inicial, e que em seguida expõem elementos 
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contrastantes, levando à candência. No exemplo acima, verificamos nos compassos cinco e seis a 

retomada da frase inicial contida nos compassos um e dois. Já no compasso sete temos uma frase com 

perfil descendente, contrapondo-se ao que é apresentado no compasso três, criando contraste e 

levando à cadência autêntica perfeita (CAP). 

 

4.4 Temas Compostos 

Os temas compostos são versões mais complexas do período e da sentença. Diferentemente 

dos recursos de desvio de forma (extensão, expansão, compressão e interpolação) que podem alterar 

o tamanho da frase musical de oito compassos para mais ou para menos, os temas compostos se 

caracterizam pelo conjunto de duas frases musicais de 16 compassos.  

Período Composto: 

Segundo Gabriel Moreira e Gabriel Navia (2019 p.166), “períodos compostos são [estruturas 

de dezesseis compassos] formadas por dois grupos de oito compassos, cada um deles organizados 

como [um tema de organização precisa, ou seja,] sentença, período ou híbrido” 

A principal diferença entre períodos simples e composto está na organização interna do 

antecedente e do consequente. No período de oito compassos, a frase antecedente (e 

consequente) de quatro compassos é construída a partir de uma ideia básica de dois 

compassos e uma ideia contrastante de dois compassos. No período de 16 compassos, o 

correspondente às "ideias" do grande antecedente (e consequente) são frases de quatro 

compassos, algumas das quais são compostas de ideias básicas ou ideia contrastante. As 

funções formais que compõem as grandes unidades antecedentes e consequentes são 

extraídas daquelas associadas a temas simples. A primeira metade de cada unidade pode ser 

construída como apresentação, antecedente, ou ideia básica composta, e a segunda metade é 

quase sempre uma continuação (ou então uma continuação => cadencial). (CAPLIN, 1998 p. 

65, tradução nossa) 

 

Em razão da complexidade do período composto, Caplin observa que esta estrutura na verdade 

é a união de duas frases musicais que compõem uma estrutura maior, que ele chama de tema 

composto. Ele os divide em  

Período Composto 1 - Apresentação - Continuação 

Este tema composto é formado de duas sentenças de oito compassos. Podemos observar as 

principais características da sentença na utilização da ideia básica, seguida por sua repetição, e 

também o caráter de continuação a partir da metade da primeira frase, que nos leva até uma 

semicadência. O consequente segue a mesma estrutura, porém com a terminação em uma cadência 

autêntica perfeita. 
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Figura 8 - Beethoven, Piano Concerto No. 2 in B-flat, Op. 19, iii. Fonte: CAPLIN, 1998, p. 64. 

 

Período Composto 2 - Ideia Básica Composta - Continuação 

 Este tema composto é análogo ao Híbrido 3 citado acima, porem com uma frase antecedente 

de oito compassos e uma frase consequente também de oito compassos. CAPLIN aponta que a 

utilização desse modelo é melhor aproveitada numa estrutura de tema composto, como no exemplo a 

baixo. 

 

Figura 9 - Mozart, Piano Concerto in A, K. 488, i. Fonte: CAPLIN, 1998, p. 66. 

  

Período Composto 3 => Antecedente - Continuação 

 Esta disposição estrutural é idêntica a apresentada no Híbrido 1. Na figura a baixo temos um 

exemplo de período composto que é constituído por dois períodos de oito compassos. 
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Figura 10 - Beethoven, Piano Sonata in A-flat, Op. 26, i. Fonte: CAPLIN, 1998, p. 67. 

  

Aqui vale pontuar a importância do foco e da noção de perspectiva da análise, podemos 

utilizar o termo “nível” ou “camada” para este caso. Se observarmos a denominação aplicada por 

Caplin no exemplo acima veremos que temos Antecedente composto no primeiro compasso; já no 

compasso nove temos Consequente composto. É de extrema importância compreendermos que os 

termos em negrito estão em um nível analítico diferente dos termos escritos de maneira ordinária. A 

divisão por níveis ou camadas é comum, como exemplo de sua utilização podemos citar a Análise 

Schenkeriana. A síntese desse processo é compreender as micro estruturas que constituem as macro 

estruturas, como uma sentença ou um período compõe a seção A de uma música, ou como a disposição 

das sessões implicam nas formas musicais como, Forma Ternária, Forma Rondó etc. 

 

4.5 Sentença Composta 

Forma modelo 

A forma modelo, segundo (CAPLIN 1998 p. 69) consiste em oito compassos de apresentação 

e oito compassos de continuação. A apresentação é formada por uma ideia básica composta de quatro 

compassos que se desenvolve por prolongamento da função de tônica e é repetida imediatamente. Em 

seguida temos a continuação que manifesta a fragmentação do material inicial, sequencias harmônicas 

e aceleração do ritmo harmônico. Na maioria dos casos os quatro últimos compassos atuam como 

frase cadencial, finalizada em uma cadência autêntica perfeita. 
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Figura 11 - Beethoven, Piano Concerto No. 3 in C Minor, Op. 37, i. Fonte: CAPLIN, 1998, p, 67. 

  
 

Continuação comprimida 

O conceito de continuação comprimida trata de um desvio formal observado por CAPLIN 

(1998, p.69). Dentro da estrutura de tema composto, a organização da ideia musical está dentro do 

âmbito de 16 compassos, no caso da sentença composta temos oito compassos de apresentação mais 

oito compassos de continuação. Entretanto, observa-se, como recurso composicional, a 

“simplificação” da estrutura formal desempenhada pela continuação. Deste modo a apresentação se 

mantem com oito compassos, mas a continuação passa a ser desenvolvida em apenas quatro 

compassos, similar ao que ocorre na sentença simples. Os quatro compassos que completariam a 

estrutura de 16 compassos continuam existindo, na maior parte dos casos, porém atua como repetição 

da continuação já apresentada, ou como uma extensão para que se mantenha a métrica musical 

esperada entre apresentação e continuação. 

No exemplo a baixo os quatro últimos compassos atuam como repetição continuação => 

cadencial já apresentada nos quatro compassos anteriores. (Figura 12) 
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Figura 12 - Mozart, Clarinet Trio in E-flat, K. 498, i. Fonte: CAPLIN, 1998, p. 70. 

 

Outra forma que a continuação comprimida se manifesta é sem a presença dos últimos 

compassos da Continuação. Nesse caso temos um desequilíbrio na estrutura final desta sentença 

composta. 

 

 

Figura 13 - Haydn, String Quartet in G, Op.77/1, i. Fonte: CAPLIN, 1998, p,68. 

  

 Na música tonal, muitos pontos podem ser considerados importantes para sua estrutura além 

da hierarquia harmônica que se estabelece entre os acordes de uma música, a proporcionalidade entre 

frases musicais, a quadratura, a manipulação e manutenção das expectativas musicais do ouvinte, 

entre outras coisas, são fatores fundamentais que permeiam a música tonal.  
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4.6 Srdc 

 As próximas estruturas que abordaremos levam em consideração a manifestação da forma na 

música popular, e tem como objetivo apontar as estruturas formais no Rock. Form as Harmony in 

Rock Music de Drew Nobile (2020), traz algumas alternativas que contemplam um estilo musical que 

nasce no século XX, e que segue em desenvolvimento até hoje. É importante compreender que a 

nomenclatura das seções formais na música clássica e na música popular, mais especificamente no 

rock, são frequentemente distintas. Na música clássica temos seção A, B, C, etc; no rock temos o 

Verso, Refrão, Interlúdio, etc. Os termos utilizados na música popular estão diretamente relacionados 

com a letra da música, com o caráter de canção que ela possui. 

A estrutura srdc proposta por Walter Everett e endossada por Drew Nobile (2020, p. 46) tende 

a ocorrer na seção verso da música quando tratamos do rock, e possui características similares às da 

sentença, definida por Caplin. Cada uma das letras da sigla srdc indica a característica de cada divisão 

fraseológica do tema: statement (exposição), restatement (reexposição), departure (distanciamento) e 

conclusion (conclusão).  

 

 
Figura 14 - The Beatles – Misery (1963). Fonte: NOBILE, 2020, p. 47. 

 

Todavia, Nobile adverte que nem sempre s e r trarão a mesma melodia: 
 

Uma apresentação inicial geralmente requer o prolongamento de tónica em duas frases da 

estrutura srdc. Entretanto s e r nem sempre possuem o mesmo material melódico e harmônico 

(nesse caso, podemos compreender r como complemento ao invés de reexposição). Por 

exemplo, na música “Every Breath You Take” e “I’ll Be There” do The Police e Jackson5’s, 

respectivamente, s prolonga I e r prolonga vi. (Nobile 2020, p.47, tradução nossa) 
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Figura 15 - Jackson 5 – I’ll Be There (1970). Fonte: NOBILE, 2020, p. 48. 

 

Nobile ainda dedica um tópico do seu livro para tratar de expansões e compressões nos 

seguimentos d e c da estrutura. Entre os exemplos citados temos a música Sugar Shack, de Jimmy 

Gilmer and the Fireballs. O autor aponta os dois desvios de forma presentes nos segmentos d e c desta 

canção, sendo o d estendido por mais dois compassos e o c comprimido a um compasso. 

 

 
Figura 16 - Jimmy Gilmer and the Fireballs, “Sugar Shack” (1963). Fonte: NOBILE, 2020, p, 51. 

Versão Final Homologada
18/01/2023 14:57



29 

5. ANÁLISE FORMAL E IDIOMATICA NA OBRA DE JUAREZ MOREIRA 

Este capítulo tem como objetivo observar o processo composicional de Juarez Moreira e 

estabelecer relações entre as convenções formais em gêneros musicais como jazz, blues, choro e 

valsa, e compreender como essas convenções se transformam de forma dialética, nos trazendo um 

produto que culmina em uma nova forma de interpretar essas estruturas. 

Apesar de se tratar de uma obra que pertence ao que chamamos de música tonal, muitas de 

suas peças apresentam características que perpassam as convenções estabelecidas, desde o tamanho 

da quadratura à apresentação livre das seções da música, até enfraquecimento de funções tonais e 

quebras de expectativas. Utilizaremos o conceito de idiomatismo instrumental para tratarmos alguns 

pontos relevantes no caráter violonístico de Juarez, além de, através do idiomatismo musical, 

compreendermos a relação entre gêneros musicais que o compositor estabelece. 

Em seu programa de rádio, Fabio Zanon (2007)4 compartilha a fala de Chiquito Braga, afim 

de contextualizar e apontar características da Escola Mineira de Violão, consequentemente 

características que Juarez também apresenta. 

(...) por absurdo que possa parecer, a música mineira é muito influenciada por Debussy e 

Ravel. Ao menos a dele é. É preciso colocar essa afirmação em perspectiva: dentro de um 

cenário que era derivado do samba canção e que timidamente absorvia a bossa nova e o rock, 

a música mineira dos anos 60 adota os acordes dissonantes com uma inflexão modal mais 

forte, ou seja, o que absorveu dos franceses foi mais o uso de certos procedimentos 

harmônicos que aquele discurso aberto. Chiquito Braga, portanto, é um padrinho daqueles 

acordes inesperados que exigem posições inusitadas da mão esquerda, que parecem ir sempre 

à direção contrária do que o ouvido espera, que é a marca registrada tanto de Toninho Horta, 

quanto do mais recente, Juarez Moreira (ZANON, 2007b apud BRACHER 2018 p. 72)  

 

Em entrevista concedida para a elaboração desse trabalho, Juarez relata um pouco do seu 

processo criativo, e, para além da música, como suas composições estão diretamente relacionadas 

com questões sociais e de compreensão pessoal: 

Tem uma situação que é muito comum, eu pratico muito e depois de praticar, ou quando eu 

acordo, tem uma situação de eu sair tocando [violão], uma situação que aparece uma 

composição daí, recorre daí. Porque eu tive que adequar, eu sou autodidata Eduardo 

(entrevistador), e eu tenho um temperamento muito agitado e ansioso, mas minha música é 

calma. Eu tive que criar pra mim uma forma de lidar com a minha ansiedade.  (MOREIRA, 

2022, informação verbal)5 

 

O trecho da entrevista acima nos apresenta também a relação direta que o compositor tem com 

seu instrumento na hora de compor. Podemos notar que o processo composicional é primeiramente 

um processo da prática instrumental. Porém, Juarez adverte que a composição, para ele, não é algo 

 

4 Violão com Fábio Zanon. São Paulo: Rádio Cultura FM, 2007. [programa de rádio] 

 

5 Informação concedida pelo Compositor Juarez Moreira em 24/07/2022. 
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que surge essencialmente da capacidade técnica ou mecânica: 

E eu acho que a composição vem de uma coisa visceral, de uma coisa contemplativa, 

filosófica, existencial. O ato de se compor tanto um o rock, uma peça de violão tal. (...). 

Porque às vezes o ato de compor pode ser o fruto do conhecimento que você tem de música, 

e muitas vezes ele não vai te trazer uma ideia boa. E o contrário é verdadeiro (...). Então não 

tá ligado ao tocar, tá na música, está ligado a uma terceira coisa, é uma coisa visceral, é uma 

coisa que você não sabe de onde vem, é uma inquietação qualquer. (MOREIRA, 2022, 

informação verbal) 

 

Mesmo sabendo ler e escrever partitura, Juarez não tem o costume de escrever suas 

composições. Desta forma as partituras apresentadas nesse trabalho foram transcritas por Gustavo 

Bracher, em sua dissertação de mestrado O Idiomatismo Composicional de Juarez Moreira (2018). 

Além disso, também desenvolvemos adaptações das partituras coletadas para fins expositivos, tal 

como transcrição da música Choro Para Piazzolla. 

As análises das músicas Riva, Valsa para Maria e Samblues seguirão critérios analíticos 

utilizados na fundamentação teórica apresentada no capítulo anterior. 

 

5.1 Riva (1976) 

Além de dar nome ao disco, a música Riva também é uma homenagem ao pai de Juarez, o 

senhor Rivadavia Moreira. Riva é o apelido que pessoas próximas atribuem a ele. 

 

A minha vida não seria nada sem as homenagens, sabe? Porque eu vejo a música sendo uma 

coisa que inclui o outro. Pra mim não teria muito sentido eu ser músico, tocar... a música 

estabeleceu pra mim uma interface com as pessoas, tanto com meus colegas músicos como 

com a plateia, então a música é pra juntar as pessoas. 

 

O gênero da música em questão é um choro. Seu desenho melódico inicial é característico 

desse gênero e nos ajuda a identificá-la como tal (Figura 17, Figura 18, Figura 19): 

 

 

 
Figura 17 - Célula rítmica Riva (transcrição nossa) 
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Figura 18 - Célula rítmica Odeon apud VITALE 1998, p, 52. 

 

  
Figura 19 - Célula rítmica Sons de Crrrilhões apud VITALE, 1998, p, 52. 

 

Tradicionalmente o choro é um gênero musical que possui 3 partes (ou 3 estruturar temáticas). 

Séve (1999, p. 22 aput BRACHER 2018, P. 64) define a estrutura do choro da seguinte forma “Um 

choro típico possui três partes – A, B e C... (cada parte) costuma ter 16 compassos. O Padrão de 

execução das partes obedece a seguinte ordem A-A-B-B-A-C-C-A...”. No artigo Sentença Período 

ou Híbrido? Gabriel Moreira e Gabriel Navia apontam a recorrência da organização temática em 16 

compassos, e afirmam que em grande parte essas estruturas se organizam como período composto. 

Entretanto, há casos onde esta estrutura pode se caracterizar como híbrido composto: 

...na seção B de Segura Ele (Ex. 5), os oito compassos iniciais são organizados como 

uma sentença, pontuada por uma semicadência, projetando assim a função de antecedente 

composto. Convencionalmente, esperar-se-ia que, a partir desse ponto, a ideia básica inicial 

fosse recapitulada, marcando o início do consequente composto; entretanto, a partir do 

compasso 25, temos a introdução de um novo gesto melódico de dois compassos seguido de 

sua repetição sequencial e frase cadencial, exibindo, no conjunto, características de 

continuação. Deste modo, a seção B de Segura Ele parece se estruturar como um híbrido 

composto constituído de Antecedente (8) e continuação (8) (Gabriel Moreira, Gabriel Navia, 

2019, p. 171) 
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Figura 20 - Segura Ele (parte B) de Pixinguinha e Benedito Lacerda (fonte: Chediak 2011, p. 182–183) apud 

MOREIRA; NAVIA, 2020, p. 172. 

 

Na contramão da estrutura tradicional do choro, dividido em três partes, a música Riva é um 

choro de seção única e estendida. Assim como o choro Segura Ele, a estrutura de Riva pode ser 

classificada como híbrido composto, ou seja, antecedente composto (15 compassos), seguido de 

continuação (10 compassos). Inicialmente já podemos notar a assimetria existente entre o antecedente 

e a continuação. O que, de forma geral, se esperaria nesta estrutura seria um antecedente de 16 e 

continuação de 8 compassos, que apesar de não resultar em um tema exatamente simétrico mantém 

um certo nível de proporcionalidade fraseológica. Essa assimetria resulta de procedimentos de 

desvios formais (Caplin 1998): no caso do antecedente, há compressão de um compasso e na 

continuação há extensão de dois compassos, compondo uma estrutura de 25 compassos. 

Apesar de identificarmos a estrutura temática completa segundo Caplin, para 

compreendermos seu antecedente composto utilizaremos o conceito srdc.  
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Figura 21 - Estrutura srdc em Riva, transcrição nossa. 

  

Entendemos que a estrutura srdc é a que melhor descreve o desenvolvimento melódico 

elaborado por Juarez. A frase inicial, exposição s, seu desenho melódico de caráter anacrústico pode 

ser observado também a partir do compasso 4, onde temos a frase r, que nesse caso atua como 

complemento, e não como reexibição; contudo, segue cumprindo a função de tônica. No compasso 8 

temos a frase de distanciamento d, onde nota-se variação do padrão melódico apresentado até então, 

além do aumento do ritmo harmônico, com troca de acorde a cada tempo da música. E para fechar o 

antecedente, temos a conclusão c. Aqui identificamos a compressão de um compasso nesta frase. 

Assim como Nobile afirma (2020 p. 51), é comum que desvios formais ocorram nesse trecho da 

estrutura. Nesse caso, a frase musical fica com três compassos ao invés de quatro. Além disso, temos 

o final do trecho terminando em uma semicadência, característica marcante em um antecedente. 

Um elemento que chama a atenção em muitas composições de Juarez Moreira é a 

inventividade e a manipulação das expectativas de resolução harmônica. Se analisarmos o 

antecedente de forma retroativa, notaremos que a frase s está escrita sobre o iii grau da música, Lá 

r 

d 

c 

 V                        ii           V7               I     V7  

ii                          V7           i 
➔  iii:---------------------------------------------------------------------------------------
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s

c 

iii:------|                   →  I: 
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I            IV               ii/vi    V/vi                ii/iii         V/iii              ii           sub V7 
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menor. Apesar de também exercer função de tônica, é interessante notar como Juarez atrasa a 

apresentação do acorde de I grau e, principalmente, sua afirmação tonal, gerando certa ambiguidade 

harmônica. A definição da tonalidade de Fá maior ocorre parcialmente com a articulação da 

semicadência ao final do antecedente pelo acorde de C7. Ao ser seguida pela repetição do antecedente, 

a cadência perde força e dá lugar novamente a certa ambiguidade tonal, que só será abandonada com 

a chegada da frase de continuação.  

O segundo trecho deste híbrido é a Continuação. Podemos dividi-la em duas partes: a primeira 

tem início na anacruse para o compasso 17, onde temos uma harmonia mais estática, que exerce 

função dominante, articulada por um pedal sobre a nota Dó. Em seguida chegamos na frase cadencial 

(anacruse do compasso 21), onde existe a intensificação do ritmo harmônico, nesse caso a partir da 

ampla utilização de acordes diminutos. Ainda sobre o trecho cadencial, existe uma expansão de 2 

compassos, situada nos compassos 23 a 24. No final desta estrutura, onde se espera a chegada do I 

grau maior, como resolução e afirmação definitiva da tonalidade de Fá Maior temos mais uma quebra 

de expectativa gerada pelo compositor, o acorde de Fmaj7 é articulado como F7 enfraquecendo a 

cadência autêntica perfeita (cap) e corrobora para a ambiguidade da música.  

 

 

 

 

Figura 22 - Continuação Rvia 

 

A partir do compasso 27 temos o retorno para o início da ideia musical, essa seção chamaremos de 

continuação 

cadencial 

 
                                     V7                      I 

                  V7  

I         IV              V/V                     I          V/ii                           

I                                         ii                        V                    ->   I7 

Expansão por 

sequência 

Estrutura harmônica cadencial:  S                                  T 

     D                     T 
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A’. Para criar variação, Juarez opta por recomeçar com caráter contrapontístico, como se fizesse 

alusão ao violão 7 cordas, que é muito presente no choro. A seção A’ é repetida tal qual a seção A. Em 

seguida, no compasso 53 temos o início da coda, que possui material melódico idêntico à segunda 

parte da continuação (cadeencial). Essa frase musical se repete e é variada ao final para proporcionar 

a sensação de finalização da música. 

 

5.2 Valsa Para Maria (1976) 

Como o próprio nome sugere, a música é uma valsa. Dentre os aspectos marcantes deste gê-

nero musical, encontram-se na composição de Juarez: tempo ternário, acentuação do tempo um e 

melodia anacrústica. A valsa é um gênero musical que se manifesta de diversas maneiras tanto na 

música de concerto, quanto na música popular. No Brasil, a mescla com outros gêneros como a Mo-

dinha e o Choro resultou em valsas com caráter mais melódico e passional. Nos referimos a essa 

variação como Valsa-brasileira ou Valsa-choro. Sève disserta sobre esses termos: 

A Valsa-brasileira, muitas vezes também denominada de Valsa-choro, estabilizou-se, salvo 

exceções, na forma rondó com sessões (ou partes) de 32 compassos, divididas em dois perí-

odos de 16 compassos. Nos fins do século XIX, incorporada pelos conjuntos de choro, em 

andamento lento “mais propenso ao discurso passional”, como lembra Machado, o gênero 

assumiu características interpretativas e melódicas da Modinha e passou a ser identificada 

como um gênero seresteiro. Não por acaso, diversos compositores, como o poeta e modi-

nheiro Catulo da Paixão Cearense, ao colocar letras nas valsas, começaram a popularizá-las 

ainda mais, transformando-as em canções românticas. (SÈVE, 2015, p. 89) 

 

Além de estar presente no disco Riva, a música Valsa Para Maria também faz parte do disco 

Bom dia; e, a exemplo do que relata Sève, Valsa Para Maria também ganhou letra e caráter romântico 

ao ser gravada no disco Cine Pathé, com a voz de Monica Salmaso. Em entrevista realizada com 

Juarez, o mesmo relata que escreveu essa música para sua primeira esposa, o que confere ainda mais 

o caráter passional da peça. 

A forma desta valsa, no entanto, não segue a estrutura que se espera nesse estilo, como a forma 

rondó ou até mesmo a forma ternária. Tal qual a música Riva, Valsa Para Maria é uma composição 

de apenas uma parte. Porém, nos deparamos com um caso difícil de classificar como uma estrutura 

temática precisa, sentença, período ou híbrido.  

No início da peça, temos a introdução, que além de nos inserir na atmosfera da música, tam-

bém atua, em termos tonais, para a afirmação da tonalidade da peça, nesse caso, Lá menor. A função 

de tónica é articulada pelos acordes i e V7, em uma introdução convencional de oito compassos (Fi-

gura 24). A disposição do acorde dominante nesse trecho da música, nos remete a influência da gui-

tarra elétrica na bagagem musical de Juarez. O acorde em questão se utiliza de uma técnica popular-

mente chamada de dedo quebrado (Figura 23), que implica na realização de uma meia pestana 
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dobrando a falange do dedo 2 de forma proposital. Esse recurso é mais associado a guitarra pelo 

tamanho do braço do instrumento (normalmente menor do que o braço do violão) e também pela ação 

das cordas serem menores, o que possibilita o uso desse recurso sem força excessiva. 

  

 

Figura 23 - Acode com "dedo quebrado) 

 

 

 

Figura 24 - Valsa Para Maria introdução apud BRACHER, 2018. 

  

Em seguida, para tratarmos da estrutura temática da música, utilizarei uma partitura que 

elaborei considerando o texto adicionado posteriormente no disco Cine Pathé, no intuito de 

compreender melhor as pontuações fraseológicas. 

 

 
i                              V7                                i                                 

V7 

i                               V7                             i                            V7 

 1   2   2   4   3 
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Figura 25 - Valsa Para Maria com letra (transcrição nossa). 

 

 Cada frase musical desse trecho está apresentada em um sistema da partitura. As terminações 

fraseológicas em notas longas e a pontuação textual nos ajudam a perceber essas divisões. Notamos 

também que cada frase possui desenho melódico e rítmico distinto, hora começando como anacruse, 

hora como compasso tético, como compasso acéfalo e em alguns casos com contorno mais harpejado 

em outros com um desenho melódico mais linear. Do ponto de vista harmônico, nota-se um jogo de 

ambiguidade. No compasso 17 temos uma progressão harmônica comumente utilizada no Jazz que 

chamamos de Turnaround (ii/ii - V7/ii – ii – V7 – I), que nos leva à região de Dó Maior. Porém, na 

frase seguinte temos uma cadência que estabelece Mi menor como ponto de chegada. 

Fato é que, apesar desses tantos elementos diversos a música não nos transmite a sensação de 

desordem. Muito pelo contrário, a sensação que temos é de fluidez, transformação e desenvolvimento 

contínuo. A que pode ser atribuído tais sensações? 

Entre os aspectos que melhor nos auxiliam na condução do desenvolvimento melódico é a 

condução do baixo. Já considerando as inversões dos acordes (Figura 25) temos a configuração do 

baixo lamento6 recurso composicional que nos passa a sensação de melancolia. Entretanto, sua 

resolução é enfraquecida pelo acorde de Dm em posição fundamental no compasso 13, isso faz com 

que sua percepção seja diluída. 

A melodia estrutural assinalada de azul (Figura 25) nos revela a direcionalidade melódica 

 

6 Baixo descendente por graus conjuntos que saí da tónica em direção à dominante (1-7-6-5) pode ser chamado de 

tetracorde descendente. Quando esse recurso ocorre no modo menor o nomeamos de baixo lamento. O baixo lamento é 

comumente acompanhado por um texto melancólico. (LAITZ, 2003 p 280, tradução nossa)6 

 

bai

xo lamento 

m

elodia 

estrutural 
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existente na composição, assim como a importância da nota Mi que, além de ser a nota culminante 

do trecho, também articula três momentos harmônicos distintos, tornando-se uma nota imprescindível 

nesse jogo de ambiguidade. 

No compasso 25 temos uma cadência que nos conduz a Mi menor. Nesse ponto da música 

alguns elementos sugerem o fim de uma seção musical, como a presença de um movimento cadencial 

bVI – ii7(b5) - V7 (em Mí menor) no que corresponde ao 16o compasso do tema. Comumente esse 

seria o momento apropriado para o término de uma seção e início de outra. A princípio é o que parece, 

contudo, esse trecho que supostamente chamaríamos de B não se desenvolve a ponto de se constituir 

como uma nova seção. Melodicamente não há direcionalidade, apenas um preenchimento sequencial. 

Poderíamos classificar esse trecho como interpolação (Figura 26): “A interpolação pode ser definida 

como um material melódico que figura entre duas funções formais lógicas, e não parece fazer parte 

de nenhuma das estruturas que a cercam”. (CAPLIN, 1998 p. 55, tradução nossa) 

 

 

  

 

Figura 26 - Valsa Para Maria interpolação apud BRACHER, 2018. 

 

No trecho acima, também percebemos um novo recurso estético da condução harmônica. 

Utilizando o recurso de chord melody, com acordes em bloco articulando uma nota pedal implícita 

(rootless), podemos observar o idiomatismo como linguagem estilística NASCIMENTO (2013). Essa 

estética é reafirmada no mesmo trecho executado na seção de improviso (Figura 27), onde Juarez 

deixa evidente o tratamento da voz interna do acorde, gerando tensão progressiva até a chegada do 

acorde dominante. O mesmo ocorre na cópia da sequência. 
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Figura 27 – Chorus de improviso sobre interpolação Valsa Para MARIA apud BRACHER, 2018. 

 

Na chegada do compasso 33 temos um material novo, com caráter de frase cadencial. A 

exemplo do que aconteceu no início do tema, aqui temos o Baixo Lamento, desta vez sendo executado 

de forma mais explícita a considerar que aqui temos todos os acordes tocados em posição 

fundamental, enquanto a melodia do soprano realiza o movimento descendente de 5-4-3-2- 1. Vale 

ressaltar o v grau (menor) presente no momento da cadência, que enfraquece a chegada do primeiro 

grau, mas, em contrapartida, reafirma a ambiguidade e o jogo de tonalidade entre Lá menor e Dó 

maior que a peça apresenta, já que o acorde em questão está presente em ambas as tonalidades. 

 

Figura 28 - Frase cadencial e baixo lamento em Valsa para Maria apud BRACHER, 2018. 

 

 

Baixo lamento 

modelo 

cópia 

Condução da voz interna por cromatismo 
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Na sequência a música é repetida de forma idêntica do começo ao fim. Posteriormente, na 

terceira execução da estrutura da forma, percebemos o início de uma seção de improviso. A 

improvisação ocorre sobre a estrutura temática da música. Essa distribuição formal aproxima a 

música dos temas de Jazz, que são, muitas vezes, apresentados da mesma forma: Tema – Tema – 

Chorus – Chorus – Tema.  

O idiomatismo composicional de Juarez Moreira é caracterizado pela constante mescla 

estilística. A exemplo da música analisada acima, onde temos uma estrutura relacionada ao Jazz, ao 

mesmo tempo em que se observa um lirismo típico das valsas-brasileiras. 

 

5.3 Samblues  

Essa composição também dá nome a outro disco de Juarez Moreira, Samblues (2005). A obra 

apresenta elementos estilísticos e formais categóricos para análise do idiomatismo composicional do 

músico mineiro. 

A começar pelas características do samba, podemos apontar duas células rítmicas recorrentes 

na composição: Motivo principal da música 

 

Figura 29 - Célula rítmica Samblues (trascrição nossa). 

 

E também a síncopa, popularmente chamada de “garfinho”. (Figura 30) 

 

Figura 30 – Síncopa 

 

Do ponto de vista do idiomatismo instrumental violonístico, é comum percebermos três vozes 
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na escrita para o violão (Figura 31): melodia, acompanhamento e baixo. Os elementos escritos com 

a haste para cima fazem parte da melodia principal. As notas escritas com haste para baixo em figuras 

de semínimas (Figura 31) são responsáveis pela função do baixo. E, a voz intermediária preenche a 

harmonia e a parte rítmica, e é popularmente conhecida como “recheio”. A combinação e o tratamento 

adequado dessas três funções a serem cumpridas em uma peça para violão solo requer conhecimento 

e experiencia com o instrumento. 

Com suas características próprias, o violão é um instrumento que possuí diversas 

idiossincrasias em sua execução e, consequentemente, para se compor “satisfatoriamente” 

para o instrumento é necessário conhecer “os caminhos do violão” (MOREIRA, 2015 apud 

BRACHER (2018 p. 19). 

 

 

Figura 31 - Camadas do tratamento violonístico em peças solo - Samblues apud BRACHER, 2018. 

 

Sobre a forma da música, podemos notar o domínio de Juarez sobre estruturas formais de cada 

gênero musical explícito no título da música, samba e blues.  

Podemos dizer que a música possui duas partes, a primeira se organiza como um híbrido 

composto: antecedente composto (10) - consequente composto => continuação (16). Aqui também 

utilizaremos o conceito srdc, bem como utilizado na música Riva. Para facilitar a visualização da 

estrutura temática separei as frases por sistema (). A frase s apresenta a ibc sobre a tonalidade de Mi 

maior, e também apresenta um elemento fundamental para a caracterização do blues, a blue note (sol 

bequadro). Em seguida temos a frase r, que reexpõe a idc com alguns elementos novos. Aqui a blue 

note é substituída pela nota diatônica sol sustenido. Também observamos uma expansão nos 

compassos 9 e 10. Se compararmos a progressão harmônica da frase s, o que esperaríamos nesse 

trecho seria a sequência F#7 – B7 – Emaj7, porem o que corre é uma pequena elaboração que nos 
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leva à frase d, que está em Do maior.  

 

 

Figura 32 - Samblues seção A (transcrição nossa). 

 

A seção B possui 36 compassos e se organiza como um A - B – A, onde cada parte está 

organizada na forma tradicional do Blues de 12 compassos, e fazem menções diretas aos perfis 

melódicos apresentados na seção A (ver Figura 32 e Figura 33).  
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Figura 33 - Samblues seção B (transcrição nossa). 

 

Em seguida podemos observar uma seção de improviso (compasso 64). Para esse trecho, 

Juarez utiliza apenas acordes dominantes (C7 - D7 - E7). O uso exclusivo de acordes dominantes é 

comum na linguagem do blues, como vemos na música All Blues de Miles Davis: 

a 

b 
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Figura 34 - All Blues como exemplo da  estrutura do Blues 

 

O ponto de destaque principal na seção de improviso é a capacidade de improvisar e executar 

o acompanhamento concomitantemente, preservando as três camadas de textura mencionadas acima 

(melodia, baixo e acompanhamento).  

 

Figura 35 - Camadas no tratamento violonístico na improvisação apud BRACHER, 2018. 

 

A manifestação dos diferentes tipos de idiomatismos se fazem presentes da peça analisada 

acima, desde o domínio estilístico que o permite ao compositor mesclar dois gêneros musicais de 

forma coesa, a escolha da tonalidade da música para favorecer a sonoridade do instrumento e garantir 

a exequibilidade da peça, e a qualidade no trato da melodia, do swing e da condução dos baixos, 

mesmo no momento da improvisação. 
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6. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Observando as análises das músicas Riva, Valsa Para Maria e Samblues evidencia-se que 

apesar do compositor, na entrevista concedida, relacionar seu processo composicional a uma prática 

passional, filosófica e contemplativa, Juarez Moreira se utiliza das estruturas formais tradicionais 

como matéria prima de suas músicas, tais como: utilização de estruturas temáticas de organização 

precisas, organização formal recorrentes no choro, como os híbridos compostos, a utilização de 

recursos de desvio de forma, escrita motívica, quebra de expectativa e enfraquecimento de funções 

tonais. 

Em relação ao idiomatismo composicional de Juarez, observamos constante mescla estilística, 

através do idiomatismo musical, compreendermos a relação entre gêneros musicais que o compositor 

estabelece. Além disso, constatou-se a utilização de recursos violonísticos como chord melody, 

baixarias de choro e tratamento das vozes internas na condução harmônica como ferramenta 

idiomáticas recorrentes. 

Mesmo com a utilização dessas estruturas formais, a dialética presente entre a tradicionalidade 

da música tonal e a prática composicional de Juarez Moreira confere certo grau de originalidade a sua 

obra, que não se limita às formas preexistentes, e que, no ato prático se transforma e estabelece um 

novo parâmetro a ser contemplado. Portanto, constata-se a partir dos conceitos analíticos empregados 

na observação das composições de Juarez Moreia que as convenções formais de alguns gêneros da 

música popular como jazz, choro, blues e valsa são alterados de forma a resultar em novas estruturas 

formais. 
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