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Resumo: Estudo de caso sobre Cannon de Hermeto Pascoal, obra para flauta, humming na flauta e sons pré-gravados, 
planejada como uma sessão espírita musical e gravada pelo compositor no disco Slaves Mass (PASCOAL, 1977). A partir 
do desenho artístico de uma pauta espiralada na capa interna do mesmo LP (PASCOAL e PEREIRA, 1977) e de uma tran-
scrição baseada na faixa gravada, a partitura da obra foi detalhadamente reconstituída e editada (PASCOAL e BORÉM, 
2010; incluída neste volume de Per Musi às p.80-82). A combinação das análises formal, escalar e proporcional da 
partitura e seu cruzamento com a análise espectral  da gravação revelam grande unidade e uma íntima relação entre 
os conteúdos musicais e extra-musicais da obra, na qual elementos opostos dialogam: a improvisação e as camadas de 
superposição de sons pré-gravados, a sonoridade acústica e os sons manipulados, a performance individual e a coletiva, a 
estabilidade e a instabilidade modal, as linguagens popular (embolada, jazz modal, free jazz) e erudita (música concreta, 
atonalismo, cadenza, recitativo), os mundos terreno e espiritual. Apresenta também, em primeira mão, a abordagem 
analítica do “continuum separação-fusão paradoxal” da obra, a partir de ferramenta etnomusicológica criada e realizada 
por COSTA-LIMA NETO (2009). Inclui uma contextualização do papel da religião na música do “mago” multi-instru-
mentista, arranjador e compositor da música popular brasileira.
Palavras-chave: Hermeto Pascoal; música popular brasileira; modalismo; atonalismo; espiritismo e música; música 
eletro-acústica, análise musical.

Cannon by Hermeto Pascoal: musical and religious aspects in a flute masterpiece

Abstract: Case study on Cannon by Brazilian composer, arranger and multi-instrumentalist Hermeto Pascoal, a work for 
flute, flute humming and pre-recorded sounds, designed as a musical spiritism session and included in the LP Slaves Mass 
(PASCOAL, 1977). Departing from an artistic drawing of a music staff spiral included in the internal covers of the same 
LP (PASCOAL e PEREIRA, 1977) and a transcription based on the listening of the track in the same disc, the score of the 
work was reconstituted and edited in detail (PASCOAL e BORÉM, 2010; included in this issue of Per Musi, p.80-82). The 
combination of formal, scalar, proportional analyses with the spectral analysis reveal an intimate relation between the 
musical and extra-musical contents of the work, in which opposing elements dialog: improvisation and the layers of pre-
recorded sounds, acoustical sounds and manipulated sonorities, individual and the collective performances, stable and 
unstable modalities, the popular (the Brazilian embolada, modal jazz, free jazz) and the classical (musique concrète, bi-
modalism, atonalism, cadenza, recitative) languages, the earth and the spiritual worlds. It presents an original analytical 
approach of the work based on the “paradoxal separation-fusion continuum”, devised and realized by ethnomusicologist 
COSTA-LIMA NETO (2009). It also includes a context of the religion role in the music of the so-called “mago” (wizard) of 
the Brazilian popular music.
Keywords: Hermeto Pascoal; Brazilian popular music; modalism; atonalism; spiritism and music; electro-acoustical 
music, music analysis.
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“Minha religião é a música”I. 
Hermeto Pascoal (GONTIJO, 2000, p.2)

 “Eu rezo com a música, com o instrumento”. 
Hermeto Pascoal (RODRIGUES, 2003)

“. . .tão único e diferente dos outros. . . sua coragem 
de experimentar  com todo e qualquer tipo de música 

num nível muito avançado”. 
Flora Purim sobre Hermeto Pascoal (PURIM, 1977)

1 – Hermeto Pascoal e Cannon: contextos 
musical e religioso 
A relação entre música e espiritualidade na vida de Her-
meto Pascoal é muito imbricada e transparece tanto na 
sua produção artística quanto na sua filosofia de vida. É 
comum encontrar, salpicando sua numerosíssima obra,1 
reflexos das diversas experiências religiosas que tem vi-
vido. É muito comum ele escolher temas musicais, títulos 
de música e, principalmente, criar atmosferas de rituais 
derivados do catolicismo, espiritismo, umbanda, medita-
ção e ritos indígenas. Assim, Hermeto sintetiza, ao mesmo 
tempo, a vocação brasileira para o sincretismo religioso e 
musical. Um relato detalhado de suas experiências religio-
sas relacionadas à música pode ser encontrado no artigo 
Hermeto Pascoal: experiência de vida e a formação de sua 
linguagem harmônica, publicado no presente número de 
Per Musi (BORÉM e ARAÚJO, 2010, p.22-43). 

São comuns os depoimentos de músicos que abdicaram 
de seus estilos de vida, cidades de origem e trabalhos só 
para fazerem parte de seus grupos ou de seu convívio, 
especialmente na fase da Escola Jabour (BARBOSA, 2001; 
COSTA-LIMA NETO,1999; John KRICH, 1993; ZWARG, 
2009a). Foi esta dedicação e respeito religiosos pela qua-
lidade musical que tornaram lendários os ensaios diários 
na casa de Hermeto no Rio de Janeiro,  “from 2 to 8 pm”, 
segundo entrevista do músico Jovino a GILMAN (2009), 
o que é corroborado por COSTA-LIMA NETO (2008, p.2 e 
8): “. . . ensaiavam diariamente, das 14:00hs às 20:00hs, 
durante doze anos consecutivos, de 1981 a 1993”, sendo 
que esse tempo de ensaio que era acrescido “. . .  pela 
prática diária matinal, quando os músicos ensaiavam os 
trechos mais difíceis de suas partes individuais . . .” 

A devoção e envolvimento de Hermeto com a música 
muitas vezes sugere um estado de transe. Em Pendotiba 
(Niterói), Hermeto e seu grupo prolongaram o show de 
inauguração de uma casa de jazz por mais de cinco horas 
(COSTA-LIMA NETO, 2008, p.9). No 1º Festival Interna-
cional de Jazz de São Paulo, em 1978, ao lado de nomes 
como John McLaughlin, Chick Correa e Stan Getz, o show 
de Hermeto “. . . começou às 23 horas e prolongou-se 
até às 4 horas da madrugada. . .“ (MILLARCH, 1979). Para 
Hermeto, esse transe parece fazer parte de um processo 
que não pode ser interrompido como um evento mera-
mente artístico com hora marcada para acabar. No seu 
segundo concerto do festival Som da gente no Town Hall 

em Nova Iorque, em 1989, revoltou-se contra esta limi-
tação que tentaram lhe impor na duração do concerto e, 
após iniciar uma música, parou e saiu do palco alegando 
que o tempo dado a ele tinha se esgotado. Apesar dos 
pedidos do público, em pé, Hermeto não retornou com 
seu grupo (MILLARCH, 1989).

Na esteira do prestígio da bossa-nova nos Estados Uni-
dos, aumentou muito o trânsito de músicos brasileiros 
decididos a desenvolver sua carreira musical no exterior 
na década de 1960, a exemplo do casal formado pela 
cantora Flora Purim e o percussionista Airto Moreira, que 
se mudaram para os EUA em 1967. Depois das dificulda-
des iniciais, ficaram animados com a receptividade de seu 
trabalho, especialmente após seu contato profissional 
com Miles Davis. Em 1969, convenceram Hermeto a se 
mudar temporariamente para Nova Iorque, para gravar o 
disco chamado Hermeto (1971). Ao falar de sua empatia 
com Miles Davis, apresentado por Airto Moreira, Hermeto 
Pascoal revela um pouco do lado espiritual: 

“o repórter [da Radio France disse] ‘. . . o Miles Davis esteve aqui 
dando uma entrevista pra mim e eu perguntei pra ele se, quando 
ele morresse, ele gostaria de ser músico? Aí ele falou que gostaria 
de ser um Músico que nem o Hermeto Pascoal’. . . eu disse pro cara 
também: ‘Se eu morresse eu gostaria de ser um músico como ele’ 
“ (BARROSO, 2009).

Menos de uma década mais tarde, Hermeto voltou aos 
Estados Unidos para gravar Slaves Mass (1977), no qual 
ficou ainda mais claro sua predileção pelo lado místico 
da música, o que já é sugerido no próprio título do ál-
bum, que faz uma alusão à cultura afro-brasileira: missa 
dos escravos. Na faixa que dá nome ao disco, observa-se 
uma ampla utilização ritualística da voz (choros, gritos, 
gargalhadas, declamações, vocalizes), cuja sonoridade 
parece nos “. . . remeter à personagem conhecida na Um-
banda como Pomba-gira. . .” (COSTA-LIMA NETO, 2010b, 
p.48). Hermeto consolida a atmosfera mística do disco 
com a utilização não convencional da voz em seis das 
sete faixas (COSTA-LIMA NETO, 2010b, p.48), e também 
com um intenso experimentalismo instrumental (técnicas 
expandidas da flauta, superposição de sons pré-gravados) 
e sonoridades exóticas (porcos grunhindo). Concorrem 
também para esta aura místico-religiosa as fotos na capa 
(Ex.1) – uma foto de Tom Copi cuja luz, em forma de aura, 
destaca os longos cabelos brancos de Hermeto que mos-
tra, no lugar dos olhos, teclados refletidos em seus óculos 
- e na contra-capa do LP – uma foto avermelhada de 
Joel Sussman com Hermeto segurando um dos dois por-
quinhos texanos utilizados na gravação da faixa-título 
Slaves mass (veja BORÉM e ARAÚJO, 2010, p.22-43, nesse 
volume de Per Musi). 

Deste disco, escolhemos a faixa Cannon, composta por 
Hermeto em homenagem ao jazzista Julian “Cannonball” 
Adderley (1928-1976)2, um dos pioneiros do hard-bop 
(POLITOSKE, p.575), que atuou com Miles Davis até 1958 
e se destacou também no free jazz na década de 1960 
(KERNFELD, 1988, v.1, p.5-6), estilo da música popular 
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esteticamente afim à música erudita aleatória. A análi-
se de Cannon demonstra como, em Hermeto Pascoal, os 
aspectos musicais estão intrinsecamente ligados à sua 
visão mística e religiosa do mundo; neste caso, segundo a 
visão do espiritismo. Esta peça é centrada na performan-
ce de Hermeto na flauta transversal solo,3 à qual foram 
mixadas diversas camadas de som gravadas e manipula-
das previamente (o que nos remete ao campo erudito da 
música concreta), como falas em português e em inglês, 
vocalizações diversas (gritos, risos, canto) e percussão.

Cannon ilustra a formação eclética de Hermeto, com 
referenciais tanto populares quanto eruditos, apesar de 
nunca ter frequentado escola de música alguma. Seu iní-
cio pode lembrar tanto a liberdade harmônica e intervalar 
da música erudita expressionista ou pós-1950, quanto o 
experimentalismo do free jazz (veja Exs.5 e 6 à frente). 
No primeiro trecho rítmico e alegre da música, a cantora 
Flora Purim reage saudosa e instintivamente, no meio da 
gravação, com um “Eh, Brasil!” (c.39, veja Ex.9 à fren-
te). Mas a métrica ternária deste trecho permite também 
outra leitura, pois poderia ter origem na experiência do 
compositor com vidas passadas, vidas de formação mais 
tradicional, erudita. Como se trata de uma “sessão espíri-
ta musical”, podemos especular sobre a métrica ternária 
de Cannon e as influências que o próprio Hermeto diz ter 
recebido do outro mundo. É ele mesmo quem diz que “. . 
. acredita ter aprendido a tocar ‘em 3/4’. . .”, talvez como 
fruto do que COSTA-LIMA NETO (2010a) considera ser 
“. . . recordações que o alagoano supõe ter sido de sua 
outra ‘encarnação’ em Viena, importante centro cultural 
da música erudita européia. . .”. 

Ainda do ponto de vista do timing de distribuição dos 
eventos ao longo de Cannon, observa-se uma ocorrência 

notável próxima a 2/3 de duração da peça, ou seja, numa 
proporção equivalente à seção áurea.   A linha melódica 
principal (flauta + humming; Observação: hummings são 
vocalizações no bocal da flauta) e o “coração batendo”, 
antes assíncronos entre si, entram em fase (tornam-se 
sincronizados) momentaneamente (c.87-90; [03:47-
03:52], veja Ex.5 e mais detalhes na próxima seção deste 
artigo), para depois seguirem cada um seu próprio cami-
nho, fora de fase, assíncronos. Do ponto de vista religioso, 
poderíamos associar este evento ao momento em que de 
fato se estabelece o contato entre o médium e o espírito 
desencarnado. Do ponto de vista musical, para resistirmos 
à tentação de associar este procedimento à prática his-
tórica de polimetria de Charles Ives no começo do século 
XX (e cair no erro da decantada ideia de que procedimen-
tos musicais “cultos” ou “sofisticados” sempre vieram do 
estrangeiro), basta lembrarmos das experiências da in-
fância de Hermeto na praça de Lagoa da Canoa ouvindo 
dois, três, quatro eventos superpostos e independentes ao 
mesmo tempo (CAMPOS, 2006, p.134). Para Hermeto, a 
aprendizagem de seu caminho pelo mundo, sua cultura e 
religião acontece no encontro com o povo, em casa, nas 
ruas, nos bares, nos teatros, pelo mundo.

Finalmente, Cannon pode ser considerada uma obra-
prima do repertório da flauta por diversas razões. Pri-
meiro, parece tratar-se da primeira peça surgida no 
cenário da música brasileira, até onde sabemos, para 
flauta e fita magnética. Segundo, trata-se de uma obra 
em que se vislumbra uma escrita altamente idiomática 
da flauta, não só com a sua utilização instrumental 
tradicional virtuosística dentro da linguagem modal 
expandida e dentro do espírito da cadenza de concer-
to, mas também por explorar eficientemente, um gran-
de leque de formas de ataque e técnicas expandidas, 

Ex.1 – Misticismo nas fotografias da capa e contra-capa do disco Slaves mass (1977) de Hermeto Pascoal 
(Fotos de Tom Copi e Joel Sussman).
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como multifônicos e, especialmente, o humming. Outro 
aspecto que torna Cannon revolucionária e que tam-
bém transgride a barreira entre os mundos erudito e 
popular, é a hibridação de práticas de performance que 
fazem referência a gêneros populares (como o jazz, a 
embolada ou o repente) e às práticas eruditas (como 
o modalismo quase-atonal, a música eletro-acústica, 
a cadenza de concerto), deixando irreconhecíveis os 
limites entre a composição prévia e a improvisação. 
Finalmente, em Cannon, todos os recursos composicio-
nais, instrumentais e de técnicas de gravação em es-
túdio são utilizados de maneira integrada, funcional e 
criando grande unidade musical. Nessa obra, Hermeto 
Pascoal atingiu a expressão de um ritual religioso-mu-
sical que reflete não apenas a importância da experi-
ência mística na sua vida, mas também a função social 
da música de uma maneira mais ampla, que aproxima 
diferentes povos, culturas e maneiras de tocar.

2 - Análise dos dados eletro-acústicos da 
gravação de Cannon
Texturalmente, Cannon foi construída com base em um solo 
de flauta ininterrupto sempre em primeiro plano, ao qual 
gradualmente se sobrepõe sons pré-gravados (vozes e per-
cussão) produzidos por seis pessoas - músicos ou pessoas 
envolvidas no projeto de Slaves mass presentes no estúdio 
Paramount em Los Angeles: Hermeto Pascoal, Airto Moreira, 
Flora Purim, Hugo Fattoruso, Raul de Souza e Laudir de Oli-
veira. As vozes aparecem em dois planos distintos: falas em 
primeiro plano, sem manipulação e falas e sons vocais em 
segundo plano, com manipulação da velocidade de repro-
dução. Hermeto, sempre liderando o grupo, declama frag-
mentos em português em [00:38], [00:52], [01:46], [02:17], 
[03:40], [04:10], [04:18], [04:35] e [04:37]). Esses fragmen-
tos, quase sempre são seguidos de livres e esporádicas tra-
duções para o inglês por outra voz masculina, possivelmente 
a de Airto Moreira (pode-se observar que é um brasileiro 
quem fala pela escorregadela na gramática da língua ingle-
sa “everybody can express [sic] myself” em [02:12]). As falas 
femininas são de Flora Purim, notadamente uma em inglês 
e outra em português. Airto Moreira, junto com Flora Purim, 
foi quem ciceronou e parece ter sido o porta-voz de Hermeto 
na sua estadia nos Estados Unidos (Hermeto aparentemente 
falava pouco inglês na época).

Repetidas e atentas audições de Cannon permitiram a 
anotação dos seguintes trechos de fala sem manipulação 
de alturas, ainda assim sujeita a erros, pois nem sempre 
são audíveis e há uma grande superposição de sons ma-
nipulados e não manipulados, além de mudanças de canal 
e seu efeito de espacialização:

- em [00:03]:	 (Voz masculina) “quem falou?”; 
- em [00:38]:	 (Hermeto) “o que você fez aqui . . . todos os lugares”
- em [00:45]:	 (Voz masculina [Airto Moreira?]) “forever”
- em [00:52]:	 (Hermeto) “o que você fez aqui, continua fazendo 

muito mais”
- em [01:00]:	 (Voz masculina) “forever”
- em [01:19]:	 (Voz masculina) “I think I´m going to see you. . .I am 

sure I´ll see you”

- em [01:24]: 	 (Voz masculina) “I don’t know. . .  what to say”
- em [01:34]: 	 (Voz masculina) “a friend” 
- em [01:39]: 	 (Flora Purim) “I think I´m going to try again, slow.” 
- em [01:41]: 	 (Voz masculina) “forever”.
- em [01:46]:	 (Hermeto) “vejo em você uma alegria imensa, sem 

fim... (conosco?)”
- em [02:04]: 	 (Voz masculina) “everybody can throw (?).”
- em [02:12]: 	 (Voz masculina) “everybody can express [sic] myself”
- em [02:15]: 	 (Hermeto) “você conforta todas as vidas neste 

mundo”
- em [02:40]: 	 (Flora Purim): “êh, Brasil! .. . (risada) ”
- em [02:43]: 	 (Voz masculina) “forever”
- em [03:40]: 	 (Hermeto) “como é linda, linda, a sua alma”
- em [03:42]: 	 (Voz masculina) “som! (soul?)”
- em [03:57]:	 (Voz masculina) “how beautiful. . . beautiful... is 

your soul”
- em [04:10]: 	 (Hermeto) “mas é isso aí!”
- em [04:18]:	 (Hermeto) “agora você está bastante livre para 

	andar em todos os ares. . .
- em [04:21]: 	 (Voz masculina) “toda a vida You ́ ll be always here”
- em [04:24]: 	 (Hermeto) “todos os cantos (?) “
- em [04:32]: 	 (Voz masculina) “Now. . . you are free!”
- em [04:36]: 	 (Hermeto) “estou gostando deste trabalho“
- em [04:37]: 	 (Hermeto) “o negócio é que. . . (?) “

Em segundo plano, e utilizando o recurso de aumento de 
velocidade de reprodução da fita magnética (o que resulta 
na transposição de uma oitava ou mais acima das alturas 
originais; trechos que, daqui para frente, serão chamados 
simplificadamente de “oitavados”), surgem vozes faladas, 
gritadas ou cantadas (Flora Purim faz vocalizes modais em 
[01:48], [01:56], [02:02], [02:12], [04:20] e [04:48]). Sur-
gem também fragmentos percussivos, como sons sibilados 
com a boca em [02:08]; palmas em [03:14] e [03:24], per-
cussão esparsa em metal entre [04:05] e [04:36], percus-
são mais rítmica em [04:42] e como um “rulo” em [04:47] 
e [04:49]. Essas vozes e percussões “oitavadas”, estrate-
gicamente distribuídas ao longo da forma musical, criam 
uma atmosfera não-terrena crescente e apropriada para 
a sugestão de um ritual místico: lembram vozes do além, 
sons de aves, de crianças, risadas, gritos, vocalizes agudís-
simos, glissandi etc. Devemos ter em mente que, na época 
da gravação do disco (final da década de 1970), os recur-
sos tecnológicos de manipulação sonora ainda estavam 
mais próximos da herança da final da década de 1940, 
deixada pelos pais da música concreta – os franceses Pier-
re Schaeffer e Pierre Henri (EMMERSON e SMALLEY, 2001, 
p.60) - e ainda distantes do advento, em 1983, do proto-
colo MIDI no processamento de eventos e sinais sonoros 
(EMMERSON e SMALLEY, 2001, p.61) e das facilidades 
de manipulação sonora dos modernos softwares (como 
a técnica de alterar o andamento sem alterar as alturas, 
por exemplo). Assim, para muitos dos ouvidos de hoje, a 
porção eletro-acústica de Cannon pode soar “datada”, e 
lembrar antigas trilhas de filmes ou seriados de TV que, 
psico-acusticamente, relacionamos com seres alienígenas 
(ou, no contexto da obra, espíritos desencarnados).

Para tentar reconhecer o conteúdo das falas e outros 
sons “oitavados”, reduzimos a velocidade de reprodução 
em 25% e 50%, o que permitiu notar que a maioria dos 
efeitos foi, de fato, feita com o aumento de 100% da 
velocidade do sinal original, um recurso de realização 
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bastante simples e muito utilizado por compositores de 
música concreta desde a década de 1950.
Abaixo, segue uma listagem de trechos de sons (falas e 
percussão) manipulados e superpostos que puderam ser 
compreendidos por meio da redução da velocidade de re-
produção de Cannon:

- em [00:27]:	 (Hermeto “oitavado”) “o que você fez aqui. . . con-
tinua fazendo muito mais”

- em [00:45]:	 (Hermeto “oitavado”) “você chegou”
- em [00:47]:	 (Voz masculina “oitavada”) “meu dedo!”
- em [01:02]:	 (Voz masculina “oitavada”) “viagem, malandro, prá 

São Francisco. . .(outra voz) de corpo presente”;
- em [01:11]:	 (Voz masculina “oitavada”, aboio) “Háh!”
- em [01:38]:	 (sons guturais), (Hermeto “oitavado”): ”vamos falar 

mais coisas!”
- em [02:02]: 	 (voz masculina “oitavada”) “saco de batata assada”
- em [03:15]: 	 (vozes em risos, cânticos, sons de aboio “oitava-

dos”) “Hei!.Hei!. . .Heia!...Heia!..”;
- em [03:38]: 	 (voz masculina “oitavada”) “let’s go! (?)”
- em [03:57]: 	 (voz masculina “oitavada”) “abre o livro” (repetida 

3 vezes)
- em [04:20]: 	 (aboio, cantos, percussão em metal, Hermeto “oi-

tavado”) “Eita!” 
- em [04:45]: 	 (voz masculina“oitavada”) “pode acender” (repeti-

da 3 vezes)
- em [05:07]: 	 (voz masculina“oitavada”) “pode acabar”
- em [05:10]: 	 (voz masculina“oitavada”) “deixa que eu mato” 

 
Percebe-se claramente que algumas das falas não têm 
relação direta com o tema da sessão espírita de Cannon. 
São frases comuns do dia-a-dia dos estúdios, como possí-
veis falas sobre a necessidade de silêncio e concentração 
no início dos takes de gravação (“quem falou?” [00:03]), 
um teste de microfone (“som!” em [03:42]), a satisfação 
musical na gravação (Hermeto: “estou gostando deste 
trabalho“ em [04:36]), um comentário sobre detalhes da 
gravação (Hermeto: “mas é isso aí!” em [04:10] “o negó-
cio é que. . .  “ em [04:37]), possível referência ao hábito 
dos músicos de comerem ou fumarem dentro do próprio 
estúdio (“saco de batata assada” [02:02] ou “deixa que eu 
mato” em [05:10]), a necessidade de deslocamento entre 
cidades da Califórnia (“viagem, malandro, a São Francis-
co...de corpo presente” em [01:45]; observamos que o dis-
co estava sendo gravado na cidade de Los Angeles; note 
que, ao dizer “corpo presente”, um dos presentes utiliza 
um vocabulário religioso). Essa habilidade de Hermeto 
de transformar qualquer som em música é característica 
desde a sua infância (BORÉM e ARAÚJO, 2010, p.22-42, 
nesse volume de Per Musi) e reflete a “. . . coragem de 
experimentar  com todo e qualquer tipo de música. . .” de 
que fala Flora PURIM (1977).

Mas Hermeto utiliza, na maior parte de Cannon, os sons 
da fala (e também vocalizes e percussão) manipulados, que 
parecem guardar uma relação direta com o assunto da mú-
sica, seja dando orientações de performance para o grupo 
(“vamos falar mais coisas” em [01:38]), seja em detalhes 
do possível  ritual (“abre o livro”, repetido três vezes em 
[04:57] e “pode ascender”, repetido três vezes em [04:45]).

Esta relação texto-música fica mais evidente na utiliza-
ção de sons não manipulados, na voz Hermeto Pascoal, 

em português, que lidera o grupo: “o que você fez até 
aqui. . . todos os lugares” em [00:38], “o que você fez aqui, 
continua fazendo muito mais” em [00:52], “vejo em você 
uma alegria imensa, sem fim” em [01:46], “você conforta 
todas as vidas deste mundo” em [02:17], “como é linda, 
linda, a sua alma” em [03:40], “agora você está bastante 
livre para  andar por todos os lugares. . .  pelos rios(?)“ em 
[04:18], “estou gostando deste trabalho” em [04:35]. Ou, 
então, nas interações quase imediatas e fragmentadas 
em inglês, na voz de Flora Purim: “I think I’m going to try 
again. . . slow” (“acho que vou tentar de novo. . . devagar”) 
em [01:39]. Mas, principalmente (e possivelmente) na voz 
de Airto Moreira: “forever” (para sempre) em [01:00], “I 
think I´m going to see you. . .I am sure I´ll see you” (“acho 
que vou ver você. . .tenho certeza que vou ver você”) em 
[01:19], “I don’t know. . .  what to say. . . to you” (“não sei 
o que dizer a você”) em [01:24], “a friend” (“um amigo”) 
em [01:34], “forever” (para sempre) em [02:43], “every-
body can express [sic] myself” (“todo mundo pode se ex-
pressar”) em [02:12], “how beautiful. . . beautiful... is your 
soul!” (“que linda, linda é a sua alma!”) em [03:57], “toda 
a vida You ´ll be always here” (toda a vida você estará 
sempre aqui) em [04:21], “Now. . . you are free!” (“agora 
você está livre!”) em [04:32].

A repetição de frases completas (“o que você fez aqui” 
aparece três vezes, sendo uma vez “oitavada”) e recor-
rência de algumas palavras (“alegria”, “alma”, “vida”, 
“friend”, “forever”, “free” etc.) contribui não apenas para 
criar a atmosfera mística, mas também para, composi-
cionalmente, dar unidade à obra. Tanto a flauta quanto 
os sons pré-gravados acontecem, boa parte do tempo, de 
forma declamatória. Embora o clima seja de improvisação 
(Flora afirmou que foi assim, como vimos acima), Herme-
to exerce um grande controle sobre os materiais temá-
ticos (harmônicos, melódicos, rítmicos, de articulação e 
tímbricos) que utiliza, como veremos mais à frente. Por 
isso, a repetição de materiais temáticos tanto na flauta 
quanto no emprego dos sons pré-gravados parece reme-
ter a uma complexa e estruturada improvisação motívica.

Além das vozes, Hermeto utiliza a manipulação de ou-
tros sons pré-gravados, adicionados ao canal principal da 
flauta, como elemento unificador de Cannon. As “batidas 
de coração”, por exemplo, que seriam um dos sinais da 
vida depois da morte de Cannonbal e uma prova de sua 
comunicação com Hermeto e seus músicos, recorrem cin-
co vezes (veja Ex.5 à frente), pontuando todas as seções 
da forma musical (a forma A (ba) B A’ Codetta é explica-
da mais à frente no Ex.5 e no texto que o precede):

Seção A: nos c.7-15; em [00:35-01:15]; dur.40’
Ponte ba: nos c.45-55; em [02:47-03:07]; dur.22’ 
(continua na Seção B)

Seção B: nos c.56-68 (continuação da Ponte ba); em 
[03:07-03:29]; dur.22’ e nos c.83-124; em [03:43-
04:26]; dur.43’

Seção A’: no c.140; em [04:45:-04:46]; dur.1’ (uma 
batida só!)
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Codetta: nos c.143; em [05:00-05:13]; dur.13’, as “batia-
ds de coração” finalizam a música sozinhas

Outro elemento unificador em Cannon é a recorrência de 
materiais cromáticos (algumas vezes causando instabili-
dade modal) em pontos de articulação importantes, no 
início ou final das seções da forma:

Seção A: o início (c.1-9) e finais (c.30-33) quase-atonais 
(veja Ex.6 e Ex.7, à frente); 
Ponte ba: a escala cromática descendente completa, 
próximo ao final (c.51-55; veja Ex.9, à frente); 

Seção B: apojaturas cromáticas e terças cromáticas 
descendentes próximas ao final (c.117-124; veja Ex.10, 
à frente) e cromatismo Mi-Mib-Ré ao final (c.137-138);

Seção A’: modalismo instável em toda a seção (c.139-
142; veja Ex.11, à frente);
Codetta: bicorde de segunda menor Lá-Sib sustentado 
por 10 segundos (c.143; veja Ex.12, à frente).

Do ponto de vista instrumental, Hermeto toca a 
flauta em uma posição mais diagonal em relação 
ao corpo (menos horizontal; mais confortável, se-
gundo ele) com uma embocadura relaxada (que re-
sulta em sonoridades com mais ar, conhecidas com 
soffio ou sons eólios) e quase sempre sem vibrato, 

seguindo uma tradição que se consolidou na música 
popular brasileira a partir do modelo do canto liso 
e declamado deixado por Mário Reis (GIRON, 2001, 
p.240) na década de 1930 e reafirmado por João 
Gilberto na década de 1960 (GIRON, 2001, p.17). 
 Hermeto prefere utilizar outros efeitos expressivos 
(como diversos tipos de glissando, crescendi súbitos), 
contrastes de articulação (como o staccato e o mar-
cato), timbres (como a aproximação da fala humana) 
e técnicas expandidas (como multifônicos e diversos 
tipos de humming).

Uma importante referência que Hermeto Pascoal pode ter 
encontrado na sua viagem aos EUA, ou antes dela, por 
meio de gravações, é a música revolucionária do multi-
instrumentista cego de jazz norte-americano Rahssan 
Roland Kirk (1935-1977), na qual explorou técnicas ins-
trumentais expandidas e técnicas de estúdio como uma 
ferramenta composicional. Na flauta transversal (que 
também tocava assoprando pelo nariz) se destacou como 
um pioneiro do humming, se tornando o modelo para im-
portantes seguidores como Jeremy Steig, Thijs van Leer 
e Ian Anderson da banda Jethro Tull (RAHSSAN, 2010). 
Rahssan também tinha um lado místico, como ilustra o 
nome de seu disco I talk with the spirits (Limelight; Nola´s 
Penthouse Sound, 1964). Na faixa de mesmo título, as-
sim como Hermeto em Cannon, RAHSSAN (1964) começa 
com uma quinta justa ascendente (Mi-Si), sem vibrato, 
e utiliza a linguagem modal (pentatônica em Sol). As-
sim como Hermeto em Cannon, Rahssan também utiliza 
o humming extensivamente, embora quase sempre com 
a voz dobrando as mesmas notas da flauta. Fechando o 
conjunto de similaridades e coincidências, Rahssan tam-

bém se destacou no hard bop e free jazz, foi pioneiro das 
práticas de música concreta na música popular, colabo-
rou com Cannonball Adderley e veio a falecer no ano de 
lançamento do disco de Hermeto.

A sonoridade e técnica característica de Hermeto Pasco-
al na flauta pode ser apreciada no espectrograma mos-
trado no Ex.2: (1) uma composição de parciais muito 
regular, em que pode ser observada uma frequencia fun-
damental mais forte que os harmônicos superiores, (2) 
uma sonoridade non vibrato, caracterizada pela ausên-
cia de oscilação detectável de frequencia ou intensidade 
no espectrograma) e (3) uma “nuvem” de frequências 
agudas, que indicam ruídos de ar característicos do som 
de flauta de Hermeto Pascoal. Ainda no Ex.2, pode-se 
observar, no solo de flauta sem acompanhamento, a 
maneira particular com que ele termina algumas notas 
abruptamente (como a 1ª nota - em anacruse, a 3ª e a 6ª 
notas, logo no início da peça).

Em relação às técnicas instrumentais expandidas da flau-
ta, Hermeto utiliza glissandi (c.6, 10-11, 13-14, 16,22-26, 
28, 34, 58, 69-72, 140-142) e multifônicos de oitava (c.5, 
18, 79 e 89) e de terça maior (c.29), esporadicamente 
inseridos na linha melódica. Utiliza também a técnica do 
humming extensivamente, desde o c.31 (em [02:15], pró-
ximo ao final da Seção A) até o final da obra, ou seja, du-
rante exaustivos 2’58”, o que é um dos grandes desafios 
na performance desta obra. Pierre Yves-Artaud, uma das 
mais destacadas autoridades da flauta contemporânea, 
descreve os quatro tipos de humming na flauta: (1) pe-
dal na flauta com melodia na voz; (2) pedal na voz com 
melodia na flauta; (3) flauta e voz em uníssono ou em 
oitavas e (4) o mais difícil, flauta e voz com melodia inde-
pendentes o qual “. . .é extremamente complexo e requer 
um controle perfeito” (ARTAUD, 1995, p.119). Hermeto 
demonstra toda sua genialidade como compositor e in-
térprete realizando esses vários tipos de humming (dois 
dos quais são mostrados no espectrograma do Ex.3). E vai 
além, realizando o humming nasal e um longo humming 
em terças paralelas. Abaixo, seguem as ocorrências e ti-
pos de humming de Hermeto Pascoal em Cannon:

Seção A: 
- humming com a flauta em movimentos contrários 
(c.31-32);
- humming nasal sem o som da flauta (três primeiras no-
tas do c.33);
- humming em uníssono com a flauta (c.33-35);

Ponte ba: 
- humming em uníssono com a flauta (c.36-50);
- humming cromático descendente com pedal na flauta 
(c.51-55);

Seção B: 
- humming em uníssono com a flauta (c.55-91);
- humming em terças paralelas com a flauta (c.91-94);
- humming em uníssono com a flauta (c.95-103);
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- humming em terças paralelas com a flauta (c.104-116);
- humming em portato paralelo a com pedal da 
flauta (c.117-118)
- humming em terças paralelas com a flauta 
(c.119-124);
- humming em uníssono com a flauta (c.124-138);

Seção A’:	
- humming em uníssono com a flauta (c.139-142);

Codetta: 	
- humming em uníssono com a flauta e depois 
descendente com 
a flauta em pedal (c.143).

3 – Análise do contexto, partitura e perfor-
mance de Cannon
Para a parte interna da capa do LP Slaves Mass, o artis-
ta plástico Ruy Pereira criou um desenho artístico que 
inclui uma pauta em espiral com um coração no centro 
(Ex.4), na qual está notado parcialmente o solo de flauta 
de Hermeto Pascoal na música Cannon (PASCOAL e PE-

REIRA, 1977). No seu texto de apresentação desse disco, 
a cantora Flora Purim  fala sobre a “transcrição” que Ruy 
Pereira realizou “nota por nota” (PURIM, 1977). A trans-
crição publicada em 1977 não é completa e, na verdade, 
apesar de desenhada por Ruy Pereira (que não tinha for-
mação musical), foi feita pelo próprio Hermeto, segundo 
nos informou Jovino SANTOS NETO (2009). 

Para comparar a versão da partitura publicada na capa 
interna do disco com a gravação, foi necessário “desenro-
lar” os 124 compassos do desenho da partitura espiralada. 
Depois, a partir da audição da gravação, foi possível veri-
ficar que faltavam 19 compassos na partitura do disco (os 
c.47-55, referentes a um trecho lento em que a voz faz 
um humming em uníssono com a flauta e, depois, faz um 
humming cromático descendente,  enquanto a flauta se-
gura um pedal em Sol), o que deixa Cannon com 143 com-
passos, de fato. Além disso, a gravação permite perceber 
que há muitas simplificações e discrepâncias na partitura 
original. Por exemplo, não foi anotada nenhuma das vozes 
(em uníssono, em movimento contrário ou em movimen-
to contra um pedal sustentado) decorrentes da utilização 

Ex.2- Espectrograma mostrando a sonoridade de Hermeto Pascoal na flauta no início de Cannon: composição de 
harmônicos muito regular, ausência de vibrato e “nuvem de frequências agudas (medidas no eixo vertical em Hz).

 

 “Nuvem” de  
frequências  
agudas 

Interrupções  
entre notas  

Fundamentais fortes  
e sem vibrato 
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Ex.3 - Espectrograma com dois dos vários tipos de humming realizados por Hermeto Pascoal em Cannon: (1) humming 
e voz em movimentos contrários (c.31); (2) humming em “uníssono” (c.33; na verdade, em oitavas paralelas, devido à 

transposição da voz uma oitava abaixo). 

 

humming nasal Flauta + humming  

em  uníssono 

Flauta + humming em 

movimento contrário 

Ex.4 – Partitura espiralada de Cannon desenhada por Ruy Pereira a partir da transcrição de Hermeto Pascoal 
no LP Slaves Mass (PASCOAL e PEREIRA, 1977).
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de humming por Hermeto. Finalmente, há muitas notas, 
ritmos, métricas e sinais gráficos inconsistentes, equivo-
cados ou difíceis de serem lidos.  A partitura completa de 
Cannon, reconstruída em detalhe com base na gravação de 
Hermeto de 1977, está publicada no presente número de 
Per Musi, às p.80-82 (PASCOAL e BORÉM, 2010).

Flora Purim ainda acrescenta que a transcrição de Can-
non “. . .levou seis horas. . .” porque foi uma experiência 
de total improvisação. A finalidade foi de se preparar uma 
sessão espiritual e tentar comunicação com Cannonball. 
Alguns de nós o fez [sic.] com muito sucesso” (PURIM, 
1977). Comentando este episódio, o jornalista Aramis 
MILLARCH (1977), amigo de Airto Moreira, confirma que 
teria ocorrido 

“. . . ‘uma verdadeira sessão de espiritismo realizada no estúdio’ 
segundo o relato que o próprio [Airto] Guimorvan [Moreira] nos 
prestou na semana passada. Hermeto, Hugo Fattoruso, Raul de 
Barros [sic; Na verdade, trata-se do trombonista Raul de Souza, 
cujo nome de nascimento era João de Souza e foi mudado por 
sugestão de Ary Barroso], Laudir de Oliveira, Airto e Flora Purim 
- que participaram da faixa, sentiram algo de espiritual ocorrer, 
como se a alma de Julian ‘Cannonball’ Adderley (1928-1976), 
grande amigo de todos os músicos participantes da sessão e a 
quem a faixa era dedicada, tivesse ‘baixado’ sobre eles. . .” 

Uma análise formal de Cannon revela uma obra alta-
mente estruturada e unificada. Embora a escrita um 
tanto rapsódica de Cannon possa sugerir uma suces-
são de eventos desconectados, especialmente com a 
superposição de diversas camadas sonoras (com vozes 
soli declamadas em português e inglês; vozes faladas 
ou cantadas coletivas e manipuladas em segundo plano; 
percussões manipuladas em segundo plano) sobre o solo 
da flauta (e flauta com humming), sua forma pode ser 
descrita como uma forma canção A (ponte ba) B A’ Co-
detta, sendo que a ponte ba é construída com materiais 
temáticos contrastantes das Seções B e A. Esta forma 
ternária em arco é apropriada para emular o caráter 
progressivo e em arco de uma sessão espírita – (1) o 
contato gradual e crescente, (2) o clímax, e (3) a despe-
dida gradual e decrescente. As Seções A e B apresentam 
muitos contrastes entre si em relação ao andamento, 
métrica, articulações, materiais harmônicos e contor-
no melódico. Na gravação do disco Slaves mass, os 143 
compassos de Cannon duram 5’13’’. O Ex.5 apresenta 
uma esquema gráfico detalhado com as seções formais, 
seção áurea e os principais eventos da obra, com indica-
ções de número de compasso e timings.

± 1/3 ± 2/3 
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    Linha do tempo  (div isões de 10 em 10 seg.)  
 
 
 
 
 
 
 
   
Seção A     Ponte ba     Seção B Seção A’ Coddeta
Forma  (materiais temáticos contrastantes
 
c.1                             c.36                    c.56           c.139            c.143 
[00:00]                                                                                               [02:37]                [03:07]                                             [04:40]         [04:57] [05:13] 

 
 
Harmonia modal
   c.1 ----------------------- c.10 -------------------------  c.27 ------   c.30 ---------c.36---------------  c.56-----------------------  c.95 -------------  c.139------  c.143 
 Instável  -------------------Sol Dórico/ -----------------Sol  Eó l io /  --- instável------Sol Eól io --------  Sol  Eól io ----------------  Sol Dórico-------  instável  ---  instável  
               Eól io                             Menor  Ha rm.  

Andamento
   c.1 
Lento ad l ib i tum Ráp ido /Ad  l ib i tum/Len to Rápido, dançante Lento ad l ibi tum

Sons pré-gravados

c.1 c.7  c.15  c.40 c.56 c.58  c.83   c.124  c.140   c.143
vozes-- -x - -  -  -  x- xxxxx- -  -  -  -  -  - -  -xxxxxxxxxxxxxxxxx- -  - -  - -  - -  - xxx- -  - xx -  - -  - -  - -  - -  - -  -  -  -  -  - -  - -  xxx -  xxxx- -xxxxx - -  -  -  - -  -  - -  - -  - -  -  
 
vozes  
manipuladas- -  -  - -  - -  --  - -  x- -  - -  - -  - -  -xxx- -  -  - -xx- -xx -  -xx - xx- -  -  - -  - -  x -  -xx -  xxx- -xxxxxxx -xxxxxxxxxx -xxxxxxxxxx - -  -  - -  - -  -  -  -xxx- -  
 
bat idas de coração - -  xxxxxxxxxxxx- -  -  -  -  -  - -  - -  - -  -  - -  - -  - -  - -  - -  -  -  - -  - -  - -xxxxxxxxxxxxxxxx- -  -  - -xxxxxxxxxxxxxxxxxx - -  - -  - x- - -  - xxxxxx

 
  c.1                                                                                                                         c.87                                c.143 

Ex.5 – Esquema gráfico analítico de Cannon de Hermeto Pascoal
(seções formais, seção áurea e principais eventos com timing e número de compassos aproximados)
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A Seção A (c.1-35; [00:00-02:37]; dur. 2’37’’), dentro 
do programa do obra (uma sessão espírita musical), po-
deria ser chamada de “Preparação para o contato com 
o mundo espiritual”. É em andamento Lento ad libitum, 
o que lhe confere um caráter de recitativo, com métrica 
quaternária na maior parte do tempo (há dois compas-
sos 5/4 e um 3/4). Harmonicamente, é caracterizada por 
uma grande instabilidade modal inicial, em que os cen-
tros modais passageiros de Lá, Sol, Mib, Ré, Fá, Sib, Láb, 
Fá, Dó e Sol se sucedem em um curto espaço de tempo 
(c.1-12; Ex.6), gerando um ambiente quase-atonal. As 
frases, que sugerem um legato cantabile, exibem con-
tornos melódicos com saltos e intervalos incomuns para 
a música popular.

Em seguida, no trecho central da Seção A, observa-se 
maior estabilidade harmônica, embora não ocorra uma 
definição de um centro modal, mas sim uma polarização, 
que primeiro oscila entre Sol Dórico e Sol Eólio (c.10-26) 
e, depois, entre Sol Eólio e Sol menor harmônico (c.27-29). 
Digno de nota neste trecho é o crescendo finalizado com 
ataque brusco e respiração na nota Dó do c.44, criando 

um efeito que tanto pode lembrar as performances pro-
gramáticas dos pífanos nordestinos, quanto as primeiras 
técnicas da música eletro-acústica (afinal, além do solo 
de flauta, tudo o mais em Cannon foi construído com téc-
nicas de estúdio), como tocar a fita gravada de trás para 
frente em um decrescendo. A Seção A termina instável 
harmonicamente (Ex.7), mais ainda do que no início, de-
vido à sucessão de quartas justas descendentes Láb-MIb, 
Si-Fá#, Lá-Mi, Dó#-Sol#, que “resolvem” em dois tríto-
nos: Sol#-Ré e Fá#-Dó (c.30). O trecho final da Seção A 
(c.31-35; [02:15-02:37]) contém um dos momentos mais 
delicados de Cannon e pode ser descrito como uma ”reza” 
íntima de Hermeto Pascoal. Apenas ele participa, ainda 
que realizando três vozes diferentes (c.31-32): (1) uma 
declamação suave e sincronizada com (2) uma melodia 
ascendente na flauta e (3) um baixo cromático descen-
dente em humming na flauta (veja Ex.3 acima). 

Nos trechos modalmente mais instáveis da Seção A, a 
articulação é em legato cantabile com muitos saltos me-
lódicos, com frases típicas da música erudita atonal. Nos 
trechos de polarização modal, a articulação também é em 

Ex.6 - Início da Seção A em Cannon de Hermeto Pascoal: contorno melódico com saltos e portamenti, articulação 
emulando swing e instabilidade modal. 

Ex.7 – Final da Seção A em Cannon de Hermeto Pascoal: contorno melódico com saltos e  instabilidade modal.
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legato, mas há grande recorrência de graus conjuntos que 
se organizam em gestos virtuosísticos mais prováveis de 
serem encontrados em cadenzas da música erudita tonal 
(Ex.8), como as volates em arco que saem do grave para 
o agudo e retornam ao grave (c.13-16, 20-21, 27, 28-29).
A tessitura da Seção A é mais ampla de todas, compreen-
dendo duas oitavas e uma quinta justa (Dó3 a Sol5). Ainda 
dignas de nota, e ocorrendo no primeiro compasso da mú-
sica, são a nota inicial Lá, que também será a última nota 
da música (superposta a um Sib!, como veremos à frente) 
e a articulação tipicamente hermetiana em staccato (nas 
1ª, 3ª e 6ª notas, veja Ex.2 acima), já simulando a articu-
lação do swing do jazz (em que as notas de apoio são um 
pouco mais longas) e, assim, antecipando a comunicação e 
homenagem ao jazzista e amigo Cannonball Adderley (sa-
xofonista, mas também flautista, como Hermeto), falecido 
um ano antes da gravação do disco. Outra referência a esta 
comunicação que vai se estabelecer é o surgimento da pri-
meira de uma série de cinco batidas de coração, que ocorre 
em [00:35]. As vozes superpostas (“oitavadas” ou não; em 
primeiro ou segundo planos), tornam-se mais presentes no 
meio da Seção A e regridem ao final da mesma.

A Ponte ba (c.36-55; [02:37-03:07]; dur. 0’30’’), que tem 
a notação Alegre de Hermeto na partitura original (a única 
indicação de andamento, por sinal), poderia ser chamada 

de “Contato inicial entre o mundo terreno e o mundo 
espiritual”. É uma combinação de materiais temáticos das 
Seções B e A (Ex.9) e se divide em três pequenas partes. A 
primeira (c.36-44; [02:37-02:45]; dur. 0’08’’) é uma ante-
cipação da Seção B (que se inicia no c.56), tonalmente es-
tável em Sol Eólio, com seu andamento rápido, sem swing, 
ritmo repetitivo e dançante, tessitura restrita e articulação 
em marcato. O crescendo finalizado com ataque brusco 
e respiração que havia ocorrido antes no c.17 da Seção 
A, volta a se repetir no c.44. A segunda parte (c.44-46; 
[02:45-02:55]; dur. 0’10’’) é um amálgama de caracte-
rísticas da Seção A (a cadenza com volates ascendente e 
descendente) e da Seção B (o andamento rápido e a arti-
culação em marcato). A terceira parte, (c.47-55; [02:55-
03:07]; dur. 0’12’’) é uma recordação da Seção B, com seu 
andamento Lento e frases em legato cantabile de contorno 
melódico com saltos. O cromatismo ao final é um elemento 
articulador da forma que Hermeto lança mão nesta e nas 
outras seções de Cannon. As vozes superpostas retornam, 
continuam e se intensificam na Seção B.

A Seção B (c.56-138; [03:07:04:40]; dur. 1’33’’), que tem o 
mesmo caráter Alegre (embora não marcado por Hermeto 
na partitura original) do início da Ponte ba, poderia ser cha-
mada de “Comunhão entre o mundo terreno e o mundo 
espiritual”. Ela epitomiza o encontro das culturas musicais 

Ex.8 - Parte central da Seção A em Cannon de Hermeto Pascoal: escrita virtuosística erudita sugerindo cadenza.

Ex.9 – Materiais temáticos nas três partes da Ponte ba em Cannon de Hermeto Pascoal, derivados das Seções A e B.
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do nordeste (a embolada e o repente de Hermeto Pascoal) e 
dos Estados Unidos (o jazz de Cannonball Adderley), como 
mostra o trecho no Ex.10. É em andamento Dançante, rít-
mico, com um light swing, com articulação em marcato 
e métrica ternária na maior parte do tempo (apesar de se 
iniciar com um provocante 7/4 + 3/4). Harmônica e me-
lodicamente, é caracterizada por uma grande estabilidade 
modal em Sol Eólio (c.56-94) e Sol Dórico (c.95-138), o 
que pode nos remeter tanto ao modalismo nordestino (SI-
QUEIRA, 1981) ou, no jazz, à herança modal dos históricos 
discos Milestones (1958) e Kind of blues (1959) de Miles 
Davis (KERNFELD, 1988, v.1, p.273; v.2, p.116-117). Esta es-
tabilidade modal é enfatizada pelo humming da voz e flau-
ta simultâneas de Hermeto em terças paralelas (c.91-94 e 
c.104-124). Além do swing, as blue notes Réb e Fá natural 
(c.107-108) são outro elemento jazzístico nesta seção em 
que a alma do norte-americano faz contato com os brasi-
leiros. A tessitura é mais estreita, o que é típico nas danças 
populares: uma oitava e uma quinta justa (Dó3 a Sol4), com 
suas frases gravitando na maior parte do tempo em torno 

da tônica Sol3 e das dominantes Ré3 e Ré4. A insistência na 
repetição de notas, associadas à imitação da voz do repen-
tista nordestino no humming em terças paralelas com a 
voz, faz referência aos gêneros da embolada e do repente. 
As vozes superpostas e percussões se intensificam ao longo 
de toda a Seção B e continuam na Seção A’. Mas talvez o 
evento mais importante na Seção B seja a sincronização 
temporária (como são os contatos entre médiuns e almas 
desencarnadas) entre a flauta de Hermeto e as “batidas 
de coração” de Cannonball (c.87-90, [03:47, 03:52]). Esta 
sincronização ocorre, proporcionalmente, a cerca de 2/3 da 
duração da obra e coincide com a seção de maior atividade 
rítmica. Assim, percebe-se que a construção do clímax da 
obra segue a proporção áurea (veja Ex.5 acima). 

A Seção A’ (c.139-142; [04:40-04:57]; dur. 0’17’’), que 
chamaríamos de “Volta ao mundo terreno”, poderia 
ser entendida como uma coda, mas seu contraste com 
os materiais temáticos que a antecedem (Seção B) e o 
significativo retorno ao clima inicial da obra confirmam 

Ex.10 – Trecho da Seção B em Cannon de Hermeto Pascoal: encontro dos gêneros repente/embolada (ritmo dançan-
te com notas repetidas, modalismo com tessitura estreita, imitação da voz do repentista nordestino no humming em 

terças com a flauta) e jazz (light swing, blue notes, modalismo pós-Miles Davis).

Ex.11 – Seção A’ em Cannon de Hermeto Pascoal: recapitulação de materiais temáticos da Seção A.
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o fechamento em arco da forma (e da sessão espírita 
musical) de maneira sintética. Como ocorre na Seção A 
inicial e em apenas quatro compassos, temos aí o mes-
mo andamento Lento ad libitum, a mesma instabilidade 
modal, a métrica quaternária, o cantabile das frases em 
legato e os contornos melódicos com saltos (Ex.11). As 
vozes superpostas e percussões continuam em toda a 
Seção A’ e adentram na Codetta.

O último compasso pode, pela sua natureza comple-
xa e concentração de eventos e significados musicais, 
ser considerada uma Codetta (c.143; [04:57-05:13]; 
dur.00’16’’). Observa-se aí a recapitulação não apenas 
da forma em arco de Cannon, mas também de eventos 
importantes que ocorreram ao longo da obra (Ex.12). 
Está presente a mesma nota Lá3 do início da música 
(humming + flauta) que, em seguida, sobe para o Síb3, 
lembrando o cromatismo que permeou todas as seções. 
Depois, o  ambiente modalmente instável se instala com 
o movimento oblíquo entre a flauta (que permanece no 
Síb3) e o humming da voz (que retorna para o Lá3). Este 
bicorde de segunda menor é sustentado como pedal por 
cerca de 10 segundos. Sobre este pedal, cresce a profu-
são de vozes “oitavadas”. Também retornam as “batidas 
de coração”. Este adensamento de texturas se dá por vol-
ta de 2/3 da duração da Codetta, espelhando também a 
proporção áurea da obra como um todo, que ocorreu na 
Seção B (veja Ex.5 acima). Após crescerem, as vozes ma-
nipuladas desaparecem com glissandi em fading. Depois, 
no exato final de Cannon, restam apenas umas poucas 

“batidas de coração”, o mesmo coração (de Cannonball 
Adderley?) que Ruy Pereira colocou no centro da espiral 
de sua partitura artística (veja. Ex.4 acima).

Do ponto de vista da orquestração da flauta e da voz 
utilizada no humming na flauta, Cannon utiliza tessituras 
amplas, mais comuns na música erudita. A flauta vai des-
de sua nota mais grave, o Dó3 (c.17, 26, 28, 46, 76, 100, 
123, e142) até um Sol5 (c.14), ou seja, uma extensão de 
duas oitavas e uma quinta justa, o que é pouco comum 
na música popular. A voz cantada de Hermeto Pascoal, 
que na partitura publicada neste número de Per Musi 
(p.80-82), foi anotada na clave de Sol, mas soa sempre 
uma oitava abaixo, vai, em som real, desde o Sol1 (c.55) 
até o Sol3 (c.33), ou seja, uma extensão de duas oitavas, 
pouco comum tanto no canto da música popular quanto 
no humming erudito prescrito por ARTAUD (1995, p.119).

4- Análise do continuum separação-fusão pa-
radoxal de Cannon por Luiz Costa-Lima Neto
Como toda obra complexa, Cannon permite múltiplas 
leituras analíticas. Luiz Costa-Lima Neto, um dos mais 
importantes pesquisadores sobre a música de Hermeto 
Pascoal (veja seu artigo O cantor Hermeto Pascoal: a voz 
como instrumento neste número de Per Musi às p.44-
62; COSTA-LIMA NETO, 2010a), já havia se interessado 
em investigar Cannon pelos seus lados exótico, no qual 
identificou “sons de pássaros” - e místico, no qual iden-
tificou a “voz do próprio Hermeto, como se estivesse re-
zando” (COSTA-LIMA NETO, 2008, p.11). Consultado so-

Ex.12 – Codetta em Cannon de Hermeto Pascoal: um único compasso com recapitulação da forma em arco da obra, de 
sua seção áurea e de materiais temáticos das Seções A e B.
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bre nossa reconstrução e edição da partitura de Cannon, 
e sobre a pertinência de possíveis dados extra-musicais 
na sua gravação, Luiz Costa-Lima Neto nos propõe uma 
análise etnomusicológica com base no que chama de 
“continuum separação-fusão paradoxal” (COSTA-LIMA 
NETO, 2009), a qual apresentamos aqui em primeira 
mão. Ele desenvolveu esta ferramenta metodológica a 
partir da observação da fala de Hermeto Pascoal e sua 
percepção poiética do imaginário, da maneira como “so-
brepõe pólos opostos. . . até fundi-los. . .”, gerando um 
conjunto integrado de quatro fases inter-relacionadas, 
que pode ser constatado “. . . tanto nas peças improvisa-
das como nas composições escritas.”

Para ele, Cannon pode ser compreendida como uma forma 
binária AB, precedida de introdução e finalizada por uma 
coda. Do ponto de vista ritualístico, o ouvinte passaria 
por uma preparação da sessão espírita (introdução; c.1-
6), que levaria à busca e estabelecimento de contato com 
o espírito desencarnado (A; c.7-55), que levaria ao transe 
da incorporação (B; c.56-138) e que, finalmente, levaria 
a um retorno da consciência (coda; c.139-143). Na pri-
meira fase de Cannon, que chama de Separação, COSTA-
LIMA NETO (2009) identifica a abertura da sessão espírita 
(c.1-6; [00:00-00:35]), com uma “prece sem palavras”, 
realizada apenas pela flauta solo. Na segunda fase, que 
chama de Melodia ou embolada de opostos [numa alu-
são ao gênero nordestino], o contexto ritualístico sugere 
uma invocação espiritual (c.7-55; [00:35-03:07]) coletiva 
do “doutrinador” (Hermeto Pascoal) com a ajuda dos ou-
tros “médiuns” (demais músicos presentes na gravação, 
citados anteriormente) que criam uma “Atmosfera lúdi-
ca. . . positiva. . . adequada ritualmente à sessão espírita 
musical”, em que “os opostos estão se aproximando...”. A 
terceira fase, que chama de Harmonia de opostos, (c.56-
138; [03:07-04:40]) equivaleria ritualmente ao clímax e 
transe do contato e incorporação espiritual: em meio à 
multitude de efeitos instrumentais e vocais, convivem o 
sonhar e o estar acordado, a consciência e a inconsciên-
cia, os espíritos encarnados e os desencarnados; as blue 
notes indicariam “. . .que o espírito do jazzista Cannon-
ball Adderley ‘baixou’...” e que se liberta (“Agora você está 
bastante livre para andar em todos os ares, em todos os 
mundos, now you’re free!...”). Na quarta fase, que chama 
de Fusão paradoxal, (c.139-143; [04:40-05:13]) equiva-
leria ao fechamento da sessão espírita, há um retorno à 
atmosfera inicial, mas diferente pelas reminiscências do 
transe atingido na terceira fase:

“. . .movimento de relaxamento (parcial) e, simultaneamente, re-
tenção do tensionamento. . .. . . o estado de vigília é parcialmente 
restabelecido, mas a consciência e a inconsciência não estão sepa-
radas como na fase inicial, pois foram unidas e englobadas por uma 
instância supraconsciente, espiritual, o ‘Outro-eu transcendente’ 
(conceito cunhado pelo etnomusicólogo inglês John Blacking).”

5- Considerações finais
Cannon é uma obra pioneira na música popular brasileira, 
até onde sabemos, por ser a primeira utilizar a manipula-
ção e utilização de sons pré-gravados em estúdio junto a 
um solo instrumental. Mais do que isso, é um retrato da 

genialidade e dom de Hermeto Pascoal para transformar 
qualquer som em música, como falas e ruídos, mesmo 
aqueles gerados no cotidiano, às vezes sem nenhuma re-
lação com o programa ou materiais temáticos da obra.

Podemos caracterizar Cannon como uma música fun-
cional, cujo objetivo foi prover uma sessão espírita para 
Hermeto Pascoal e seus companheiros brasileiros nos 
Estados Unidos se comunicarem com o recém falecido 
músico norte-americano Cannonball durante a grava-
ção do disco Slaves mass em 1977. Por outro lado, Can-
non apresenta uma construção complexa, mais comum 
na música erudita,  cujas proporções apresentam uma 
estrutura em arco cujo clímax e principal sincronicidade 
(quando os duplos Hermeto/flauta e Cannonball/“batidas 
de coração” entram em fase) coincidem com a seção áu-
rea da obra. Mais do que isso, a complexidade de Can-
non é aparente em níveis mais locais em toda a obra, 
com a exploração de melodias de grande tessitura, sal-
tos e volates, a utilização de uma linguagem modal ins-
tável que beira o atonalismo e a bi-modadidade, de téc-
nicas instrumentais avançadas (harmônicos, glissandi, 
timbres ruidosos) e expandidas (multifônicos de oitava 
e terça, vários tipos de humming).

O gradual acréscimo dos sons pré-gravados, manipula-
dos ou não, sobre a improvisação na flauta, é de tal 
ordem organizado que estimula o ouvinte, ao longo da 
forma, à sensação de presenciarem um ritual espíri-
ta completo, em que o doutrinador e demais médiuns 
primeiro rezam, depois entram em transe, no clímax 
encontram com a alma que procuram (Cannonball Ad-
derley), a tranquilizam e, finalmente, se despedem para 
retornarem ao mundo terreno. Do ponto de vista da 
instrumentação, podemos ainda associar os sons não 
manipulados (flauta, hummings, vozes declamando em 
português e inglês) ao mundo terreno e os sons mani-
pulados (falas, risadas, gritos, vocalizes e percussão “oi-
tavados” pelo dobramento da velocidade de reprodução 
da fita gravada) ao mundo espiritual.

Cannon é bem ilustrativa da linguagem eclética e híbri-
da de Hermeto Pascoal. Podemos observar, nesta obra, 
sua abertura para uma música sem fronteiras entre o 
popular e o erudito, sem fronteiras entre os estilos ti-
picamente nacionais (embolada, repente) e estrangeiros 
(jazz, a cadenza do concerto clássico, música concreta). 
A sofisticação da escrita composicional e idiomática de 
Hermeto Pascoal para a flauta, juntamente com sua cria-
tiva integração dos recursos expressivos eletro-acústicos 
ao seu conteúdo programático, criam um grande sentido 
de unidade em Cannon que, por si só, deveria resgatá-la 
do ostracismo para fazer parte, ao lado de outras obras 
primas afins do repertório solístico da flauta – como 
Syrinx (1913) para flauta solo de C. Debussy, Density 21,5 
(1936) para flauta solo de E. Varèse e Synchronisms N.1 
(1962) para flauta solo e tape com sons sintetizados de 
Mario Davidovsky -, seja esse repertório erudito, popular 
ou, como nos ensina a natureza universal de Cannon e 
Hermeto Pascoal, popular-erudito.
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