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resumo 
 
 

Esta tese é um estudo etnográfico da cena jazz do Porto com enfoque particular 
na criação e expansão da Associação Porta-Jazz a partir de 2010. Procura 
identificar o conceito de cena jazz no contexto de uma região administrativa 
como a região do Grande Porto e a cidade consolidada, cujo histórico é devedor 
de uma relação assimétrica com a cidade de Lisboa enquanto bastião e 
epicentro do desenvolvimento do Jazz em Portugal, sobretudo a partir da criação 
do Hot Club de Portugal em 1946. A situação de polaridade que se verifica em 
Portugal entre Lisboa – capital administrativa do país – e o Porto – também 
conhecida como capital do Norte – tem consequências em muitos níveis da 
cultura, incluindo o do jazz.  
Esta tese interpela este universo contextual e procura perceber os processos de 
consolidação do jazz no Porto, desde um período insipiente durante o qual o 
jazz teve uma expressão tímida na cidade, até ao percurso que se inicia em 
1974 e que culmina com a fundação da Associação Porta-Jazz, e o seu selo 
editorial. Nesta tese faço uso de abordagens teóricas interdisciplinares cruzando 
os Estudos de Jazz com a Etnomusicologia e os Performance Studies, tendo 
recorrido ao trabalho de campo e às práticas de investigação partilhada num 
permanente processo de produção de conhecimento coletivo com os músicos e 
enquanto músico e investigador.  
Argumento que a cena jazz do Porto se constitui através de um processo de 
desfragmentação de um conjunto de agentes como músicos, instituições e 
sujeitos comprometidos com o jazz (donos de bares, restaurantes e outros 
espaços de acolhimento para a divulgação do jazz), que globalmente 
representam o que o antropólogo Victor Turner define como communitas,  
enquanto modo de representação de indivíduos liminais, ou seja, nas margens 
da sociedade hegemónica. A história do Jazz no Porto representa uma memória 
subterrânea e contra-hegemónica fruto de um constructo maior e herdeiro de 
um discurso que privilegia a comunidade, a solidariedade, a communitas per se. 
Finalmente, a tese discute o estado de permanente transitoriedade e 
liminaridade na Associação Porta-Jazz e como este estado se organiza num 
movimento artístico, estético, ético, político e contra-hegemónico. 
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abstract 
 

The present thesis consists of an ethnographic study of Porto's jazz scene, 
focusing particularly on the creation and expansion of Associação Porta-Jazz 
(the Porta-Jazz Association) since 2010. It seeks to identify the concept "jazz 
scene" in the context of an administrative region such as that consisting of 
Greater Porto and the city of Porto itself, which historically maintains an 
asymmetrical relationship with the city of Lisbon, bastion and epicentre of the 
development of jazz in Portugal, above all since the creation of the Hot Club de 
Portugal in 1946. The polarised situation that can be observed in Portugal 
between Lisbon, the country's administrative capital, and Porto, which is also 
known as capital of the North, has consequences on many levels of the country's 
culture, including that of jazz.  
The present thesis investigates that contextual universe and seeks to perceive 
the processes by which jazz becomes consolidated in Porto, from an initial period 
in which the presence of jazz in that city was limited, up to the period which 
begins in 1974 and culminates with the founding of Associação Porta-Jazz and 
its editorial label. In the present thesis I use interdisciplinary theoretical 
approaches, bringing together Jazz Studies, Ethnomusicology and Performance 
Studies; I undertook field work and an "investigação partilhada" (shared 
investigation) approach, in a constant process of production of collective 
knowledge with the musicians, being myself both musician and investigator. 
I argue that Porto's jazz scene is established by means of a process involving 
the defragmentation of a group of agents such as musicians, institutions, and 
other people involved with jazz (owners of bars, restaurants and other such 
spaces where jazz is promoted); together, they represent what anthropologist 
Victor Turner defines as communitas, as a way of representing liminal individuals 
or, in other words, individuals on the margins of hegemonic society. 
An account of the presence over time of jazz in Porto represents a subterranean 
and counter-hegemonic memory, that results from a larger construct which 
inherits a discourse that privileges community, solidarity, communitas per se. 
Finally, the present thesis discusses the state of permanent transitoriness and 
liminality of Associação Porta-Jazz, and how this state organizes itself into an 
artistic, aesthetic, ethical, political and counter-hegemonic movement.  
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Preâmbulo  
 

A escrita tem as suas próprias leis de perspectiva, de luz e 
de sombras, como a pintura e a música. 

Se nasces com elas, perfeito. Se não, aprende-as. Em 
seguida, reorganiza as regras à tua maneira. 

 
Truman Capote 

 

Esta dissertação surgiu de um exercício de transcrição de solos improvisados. Durante os anos de 

2011 a 2014, eu coordenei o Grupo de Estudos de Jazz (GEJ), que era um projeto de extensão 

desenvolvido dentro da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). O GEJ tinha como objetivo 

juntar forças para amenizar a hegemonia da música erudita que dominava o departamento de 

música da UFPE e trazer propostas de estudos para a performance da música popular e do jazz. 

Esse projeto de extensão universitária era constituído pelo núcleo de músicos que fazia parte da 

sessão rítmica de outro projeto de extensão, o Laboratório de Big Band da UFPE – Lab Big 

Band/UFPE. Essa big band perdurou por quatro anos1 e se propôs a estudar o repertório atual 

para a formação a partir de um olhar crítico, analítico e performativo. Assim, os músicos que faziam 

parte da sessão rítmica do Lab Big Band, nomeadamente o Miguel Mendes2 (contrabaixo elétrico), 

o Ítalo Sales3 (guitarra), o Adriano Coelho4 (baterista) e o Marcos Acioly 5 (saxofone), eram, entre 

os participantes do GEJ, os que atuavam em ambos os grupos6. 

 

O GEJ tinha como estratégia de ação quatro vertentes, a saber: 1) performance de repertório 

canónico do jazz – standards7; 2) revisão bibliográfica histórica; 3) revisão de abordagens didáticas 

e técnicas performativas; e 4) transcrição de solos improvisados. Estes solos transcritos e analisados 

eram em determinado momento escolhidos pelos próprios participantes e performados em nossos 

encontros semanais. No decorrer dos nossos trabalhos, o guitarrista e compositor Ítalo Sales 

                                                        
1 O Lab. Big Band – UFPE interrompeu temporariamente seus trabalhos, durante os anos de 2014 a 2019, devido à 
minha mudança para Portugal, em decorrência do doutoramento em música na Universidade de Aveiro. 
2 Miguel Mendes graduou-se mestre em Música pela Universidade de Aveiro, em 2016. 
3 Ítalo Sales graduou-se mestre em Música pela UFPE, em 2018. 
4 Adriano Coelho graduou-se mestre em Música pela UFRN, em 2016. É atualmente professor substituto de bateria 
na UFPE. 
5 Marcos Acioly desenvolve sua carreira como saxofonista em âmbito nacional e internacional, além de me substituir 
como professor de saxofone na UFPE durante os anos de 2017 e 2018.  
6 Durante o ano de 2017, Ítalo Sales lançou o fonograma Dorsal, conjuntamente com os músicos Adriano Coelho, 
Miguel Mendes e Marcos Acioly. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=jCpwjsMZuE4  
7 O termo standards habitualmente designa composições apropriadas e recorrentes no repertório dos músicos de jazz. 
Segundo Berliner (1994, p. 63), standards são “composed pieces or tunes, consisting of a Melody and an accompanying 
harmonic progression, [that] have provided the structure for improvisations throughout most of the history of jazz.” 
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propôs transcrever um solo improvisado do guitarrista Kurt Rosenwinkel8, especificamente a 

música Zhivago. Ao procurarmos versões da música que confluísse elementos musicais claros e 

didaticamente engajados (conectados) com os propósitos do GEJ, deparámo-nos no YouTube 

com a versão da referida música gravada em um clip promocional da Orquestra Jazz de 

Matosinhos9 (OJM), decorrente do lançamento do fonograma Our Secret World, lançado em 

setembro de 2010. Essa versão nos proporcionou uma situação inusitada até àquele momento: a 

possibilidade de transcrever um solo desse importante guitarrista atuando em contexto de big band, 

aspecto que ficou a cargo de Ítalo Sales. Essa gravação servia como referência de qualidade tanto 

para o GEJ quanto para o Lab Big Band10. 

 

 
Figura 1: Link para Zhivago - OJM + Kurt Rosenwinkel 

 

 
Figura 2: Link para a transcrição de Zhivago de Ítalo Sales 

 

No período em que eu coordenava o GEJ e o Lab Big Band/UFPE, a referida universidade 

mantinha protocolos de cooperação bilaterais e intercâmbio com a Universidade de Coimbra, o 

que trouxe alguns de nossos alunos a Portugal como estudantes. Ao interpelá-los sobre a OJM, 

obtive respostas animadoras referindo que se tratava da mais importante orquestra de jazz do país 

e uma das mais importantes da península ibérica. Logo, assim que possível, revi o vídeo e tentei 

entender de onde era essa big band, uma vez que os nomes que traziam em seu anúncio – 

“Orquestra de Jazz”, “Casa da Música”, “Pedro Guedes”, “Carlos Azevedo” –, nomes comuns à 

língua portuguesa, criavam mais curiosidade e mais interesse. Na verdade, eu não imaginava que 

                                                        
8 Kurt Rosenwinkel (1970) é um guitarrista de jazz norte-americano. Coleciona em sua carreira colaborações com Brad 
Mehldau, Brian Blade, Mark Turner, Joshua Redman, Chris Potter, Joe Henderson, Paul Motian e Gary Burton. 
(Disponível em http://www.kurtrosenwinkel.com/)  
9 O link do vídeo promocional da OJM está disponível em https://www.youtube.com/watch?v=aiw8CTK2o_Q 
10 O Ítalo Sales transcreveu o solo e postou em sua página do YouTube um vídeo a tocar junto da versão original 
gravada por Kurt Rosenwinkel e OJM. O vídeo está disponível através do link 
https://www.youtube.com/watch?v=OMmf5iUC1CY  
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um músico como Kurt Rosenwinkel pudesse estar associado a uma orquestra de jazz em Portugal, 

talvez por não conhecer, na altura, a tradição de jazz nesse país. Ao rever o videoclipe e buscar 

mais sobre a OJM, deparei-me com uma orquestra que colecionava no currículo um número 

significativo de discos, concertos e vários outros videoclipes com a participação de nomes 

importantes da cena jazz mundial, nomeadamente Maria Schneider, Carla Bley, Lee Konitz, John 

Hollenbeck, Jim McNeely, João Paulo Esteves da Silva, Carlos Bica, Ingrid Jensen, Bob Berg, 

Conrad Herwig, Mark Turner, Rich Perry, Steve Swallow, Gary Valente, Dieter Glawischnig, Chris 

Cheek, Ohad Talmor, Joshua Redman, Andy Sheppard, Dee Dee Bridgewater, Maria Rita e Maria 

João. 

 

Salvo as devidas proporções, a similaridade entre a proposta da OJM e a do Lab Big Band/UFPE, 

tanto no que toca às escolhas estético-musicais, quanto à busca por uma postura arrojada e aberta, 

aliciaram-me. De pronto, a curiosidade fez-me tentar entender onde era a cidade de Matosinhos e 

quem eram os integrantes dessa orquestra. Novamente fiz uma pesquisa nominal, dessa vez em 

torno dos participantes da OJM. Iniciei com o naipe ligado ao meu instrumento de escolha, 

saxofone, e os nomes listados no vídeo promocional citado anteriormente, nomeadamente José 

Luís Rego, João Pedro Brandão, Mário Santos, José Pedro Coelho e Rui Teixeira. Desses 

saxofonistas, quatro11 estavam vinculados a uma associação de jazz no Porto: a Associação Porta-

Jazz (APJ). Como uma linha em um novelo, o site12 da APJ deu-me acesso às biografias, agendas 

de concerto e à possibilidade de ouvir dez13 discos, então disponíveis até o final de 2013, através 

da plataforma online para artistas independentes, Bandcamp.  

 

Dentre os discos ouvidos, os discos do José Pedro Coelho - Clepsydra (PJ 002 2012), do Coreto - 

Aljamia (PJ 001 2012) e do grupo Baba Mongol – Eles e os Outros (PJ 005 2013) tornaram-se discos 

cativos e recorrentemente ouvidos para mim. Os saxofonistas transversais aos três álbuns (José 

Pedro Coelho e Rui Teixeira) também se tornaram musicalmente próximos e, de certa forma, 

referências para as minhas próprias escolhas performativas. Assim, o mundo reabriu em um 

universo novo, que refletia muito do meu preconceito sobre o além-mar, sobre um país que 

comungava da mesma língua e que eu desconhecia por completo. O ambiente em que vivia 

mantinha-me com acesso somente ao pouco do jazz que se fazia em Lisboa, este geralmente 

                                                        
11 Somente José Luís Rego não figura na agenda de concerto, nem nos discos lançados pela APJ. 
12 Disponível em: https://portajazz.com/  
13 Enquanto escrevo estas linhas, confirmo que a Associação Porta-Jazz gravou e lançou 53 discos em nome do 
Carimbo Porta-Jazz, no período de nove anos.  
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associado a uma estética tradicional e mainstream. O meu encontro com esses discos da APJ foi o 

início de uma jornada que veio a culminar nesta tese. 

 

Após colocar a possibilidade de desenvolver estudos doutorais em Portugal, descobri a existência 

do Centro de Estudos de Jazz, da Universidade de Aveiro (UA). Posteriormente, com os devidos 

contatos prévios, no ano de 2014 candidatei-me à vaga no Programa Doutoral em Música da UA. 

Com o êxito avaliativo, desembarquei em Portugal em outubro de 2014 para iniciar um possível 

doutoramento em jazz performance. 

 

Após o primeiro ano doutoral, a proposta inicial desta tese seguia prioritariamente meu gosto 

estético e minha vontade em desenvolver habilidade e competências enquanto saxofonista. Devido 

à proximidade estética observada ainda no Brasil, ao chegar em Portugal procurei o saxofonista 

José Pedro Coelho, com quem poderia ter aulas e buscar novas abordagens à improvisação. Os 

diálogos, encontros, embates e concordâncias iniciais entre eu e Coelho foram cruciais ao processo 

inicial de construção desta tese. O projeto elaborado durante o primeiro ano de doutorado era, à 

semelhança do desenvolvido por Luís Figueiredo (2016), um estudo sobre os saxofonistas 

portugueses ainda em atuação. Entretanto, durante esse ano, sob a orientação da Professora 

Doutora Susana Sardo14, e do trabalho prévio de campo, o debate teórico produzido, sobretudo no 

âmbito dos Jazz Studies e Performance Studies, gerou em mim novas inquietações que permitiram 

reavaliar a interpretação dos comportamentos expressivos observados. Assim, e porque “faz-se 

caminho ao andar”, fui delimitando o domínio da investigação à cena jazz portuense.  

 

À medida que ia compreendendo melhor os meandros e características culturais da cidade do Porto, 

alguns aspetos foram se tornando mais intrincados e notadamente interessantes. Nesse sentido, a 

Associação Porta-Jazz, devido ao seu frescor, sua existência enquanto promotora e divulgadora da 

cena jazz local, apareceu como um tema de estudo mais aliciante e urgente dentro de um contexto 

nacional português, transformando-se num ponto fulcral desta investigação.  

 

Esta tese estrutura-se em seis capítulos, antecedidos por este Preâmbulo, uma Introdução e 

finalizados por uma secção de Conclusões. A Introdução inclui uma breve discussão e construção 

acerca do marco teórico em que baseei esta tese, nomeadamente os conceitos de Jazz Scene, 

liminaridade (Liminal/Liminoide) e communitas, a enunciação da problemática, dos objetivos e, 

                                                        
14 Durante a defesa do projeto de doutoramento – A Malta do Norte: um estudo etnográfico sobre a cena do jazz portuense –, o 
Prof. Dr. Ricardo Pinheiro recomendou-me olhar com mais atenção a APJ e talvez cingir meu trabalho a essa 
associação, o que, de facto, aconteceu.  
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ainda, os métodos de pesquisa adotados. No primeiro capítulo elucido os marcos simbólicos 

apresentados pelos meus interlocutores como preponderantes à compreensão da Associação Porta-

Jazz. Desenvolvo alguns pressupostos para o entendimento de um contexto histórico dos 

movimentos conotados com o jazz no Porto. Nessa senda, dou a conhecer como o pensamento 

historiográfico sobre o jazz em Portugal, ou a eventual existência de um “jazz português”, se 

efetivaram e, de certa forma, se efetivam por uma perspetiva olissipocêntrica. Sigo com o 

entendimento de que as narrativas construídas sobre a natureza das performances musicais 

vinculadas ao jazz no Porto percorreram muitas vias que confluem para dois entendimentos: o 

primeiro defende a existência do jazz na cidade desde meados da década de 1940, destacando-o 

como mais um género musical possível no repertório tocado em casas noturnas; o segundo inicia 

com a presença de músicos que se dedicaram ao jazz com um sentido de quase “fidelidade” e 

defende a ausência da figura de um jazzman na cidade, antes da década de 1970. Ambos os 

entendimentos tomam uma perspetiva alargada do conceito de músico profissional de jazz e da 

impossibilidade de sustento profissional, tendo o jazz como única expressão artística durante a 

década de 1970. 

 

As descrições de meus interlocutores neste capítulo passam pelos cafés, cabarés, casinos e seguem 

descrevendo as companhias de teatro, universidades, dando relevo à Cooperativa Árvore, Teatro 

Experimental do Porto, Faculdade de Belas Artes do Porto e à Companhia Teatral Seiva Trupe. 

Trago os relatos das implicações do final do regime fascista com a revolução de 25 de abril, dando 

importância ao efervescer na cidade de uma cena jazz com grupos e protagonistas, locais, jam sessions 

e concertos. É nessa perspetiva que o capítulo culmina no restaurante O Churrasquinho – futuras 

instalações da Escola de Jazz do Porto (EJP) – enquanto local central para o entendimento do jazz 

na cidade. 

 

O segundo capítulo centra-se na criação e desenvolvimento da Escola de Jazz do Porto. Para tanto, 

proponho que a escola se desenvolveu em volta de dois marcos simbólicos paralelos: o primeiro 

corresponde ao encontro entre os músicos do Porto -António Pinho Vargas, José Nogueira, Artur 

Guedes e Pedro Cavaco - com os músicos de Lisboa - José Eduardo, Rão Kyao, João Heitor e 

Emilio Robalo - durante o 1º Festival de Jazz da Figueira da Foz, no ano de 1975; o segundo resulta 

do reconhecimento nacional, especificamente no meio musical, dos irmãos Barreiros através dos 

grupos Mini-Pop e, posteriormente, Jafumega. Apresento o restaurante O Churrasquinho como 

sala de ensaio dos grupos musicais da cidade e a transformação desse local em centro de confluência 

de músicos associados ao jazz para jam sessions, além da troca de conhecimento sobre estratégias 



 6 

performativas musicais. O Churrasquinho se tornou, dessa forma, numa sala de concertos 

pertencente ao circuito nacional de locais que mantinham uma agenda regular de concertos de jazz. 

Proponho ainda, seguindo meus interlocutores, que a Escola de Jazz do Porto surgiu como uma 

forma de consolidação do trabalho já desenvolvido no restaurante, através de um modelo de 

cooperativa de artistas que buscava suplantar a necessidade de formação em jazz dos músicos 

portuenses, cuja proposta era capaz de fomentar a prática do jazz através de um possível clube. 

 

No terceiro capítulo, centro minhas atenções nas ações desenvolvidas em torno de quatro ex-

professores da EJP, nomeadamente José Menezes, Mário Santos, Paulo Gomes e Manuel “Paulino” 

Garcia15. Para tanto, elejo o Quarteto de Saxofone do Porto como um grupo que representa 

simbolicamente as escolhas estéticas plurais que marcam a cena portuense, e que serve como 

indício da forma como se estruturaram os grupos naquela altura. Observo os músicos e professores 

Mário Santos, Paulo Gomes e Fátima Serro enquanto criadores, em suas respetivas casas, de 

importantes polos de confluência de músicos. Destaco Paulino Garcia, por sua vez, como primeiro 

professor de jazz no ensino oficial em Portugal. Proponho que desses polos surgiram ofertas 

formativas que persistem até aos dias de hoje e que são rememoradas por meus colaboradores 

como pontos de encontro que estruturaram e consolidaram, direta ou indiretamente, a comunidade 

de músicos em volta da APJ. 

 

O quarto capítulo centra-se no nascimento e desenvolvimento da Orquestra Jazz de Matosinhos. 

Para além de muitos dos músicos constituintes da OJM também serem comuns à fundação e 

manutenção da APJ, proponho que a orquestra foi importante na criação de um polo formador e 

agregador dos músicos da cena jazz no Porto. Cabe ainda notar que algumas parcerias e 

intercâmbios com músicos de protagonismo internacional, consolidados hoje pela APJ, foram 

facilitados e articulados pela força financeira e política da OJM. 

 

Dedico o quinto capítulo aos aspetos históricos que envolveram, em 2001, a criação da Licenciatura 

em Jazz da Escola Superior de Música e das Artes do Espetáculo – (ESMAE)16. Inicio descrevendo 

a fundação do curso em um contexto socio-musical; a importância do corpo docente na criação de 

processos de identificação musicais; a escola como um local de encontros, formação e troca de 

conhecimentos; a jam session da ESMAE como eixo central na estruturação da comunidade de 

                                                        
15 Nascido como Manuel José Soares Garcia (1941-2018), herdou da comunidade dos músicos portuense a alcunha 
Paulino Garcia em homenagem ao seu pai, também músico atuante na cidade. 
16 A Escola Superior de Música e das Artes do Espetáculo (ESMAE), anteriormente “Escola Superior de Música”, foi 
criada em 1983 e efetivada no ano de 1985, hoje como órgão integrado no Instituto Politécnico do Porto (Melo, 2010). 
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músicos atrelados ao jazz e que vivem hoje no Porto. A narrativa proposta contribui para a 

compreensão do ambiente de fundação da Associação Porta-Jazz no ano de 2010, detalhado no 

sexto capítulo.  
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Introdução 
 

Music is...a lost thing finding itself. It's like a man with no 
place of his own.  

He wanders the world and he's a stranger wherever he is;  
he's a stranger right in the place where he was born.  

But then something happens to him and he finds a place, 
his place.  

He stands in front of it and he crosses the door, going 
inside.  

That's where the music was that day-taking him through 
the door.  

He was coming home. 
Sidney Bechet (1960) 

 

O jazz floresceu no Porto durante a década de 1970, especialmente após o golpe militar de 25 de 

Abril que pôs fim ao regime ditatorial vigente desde 1933, e a revolução cultural e política que o 

sucedeu. Na sequência, uma cena jazz moderna emergiu nas duas principais cidades do país: Lisboa 

e Porto (Veloso 2010, Curvelo 2010, Cravinho 2014, Figueiredo 2016 e Roxo 2009, 2010, 2016a e 

b). Durante as décadas de 1980 e 1990 a cena musical portuense foi paulatinamente absorvendo o 

jazz como gênero comum. Neste período o jazz se fez presente em clubes, casas noturnas, casinos 

e em projetos artísticos estáveis e importantes para a cena local. Notadamente a Orquestra de Jazz 

de Matosinhos (OJM) foi (é) um dos grupos de maior protagonismo nacional e gerado neste 

ambiente frutificado na cidade. 

 

Foi também neste período que se estabilizou o ensino de jazz, primeiro na Escola de Jazz do Porto 

em 1985 e, no ensino superior, em 2001, aquando da fundação da licenciatura em jazz na ESMAE. 

Segundo os meus interlocutores, ambas as escolas tiveram inicialmente o papel de reunir o meio 

musical que estava disperso, estabelecendo-se não apenas como um centro de formação, mas 

também de confluência entre grupos e gérmen de ideias. Especialmente a ESMAE propôs logo à 

partida um currículo para a licenciatura em Jazz, outrora bacharelado, de forma a balancear o 

escopo histórico/tradicional e a exploração do potencial expressivo e individual dos estudantes. 

Logo após a sua abertura, recebeu e formou alunos que atuavam como músicos profissionais no 

país e que, posteriormente, vieram a integrar o corpo docente da escola. São disso exemplo o 

saxofonista Mário Santos e o guitarrista Luís Eurico Costa. Desde então, a cena jazz regional 

cresceu tornando-se parte significativa da produção musical portuguesa.  

 

Com a virada do século, Portugal teve um aumento de ofertas formativas com a inauguração de 

diversos cursos de jazz no país. A ESMAE convive hoje em Portugal com mais quatro centros de 
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formação superior em Jazz: a Escola Superior de Música de Lisboa, a Universidade Lusíada 

(Lisboa), a Universidade de Évora e a Universidade de Aveiro. Esta distribuição geográfica no 

quadro da formação superior em Jazz não tem, no entanto, equivalente no domínio da recepção, 

ou seja, a recepção do Jazz em Portugal, na sua versão quotidiana, está polarizada nas cidades de 

Lisboa e Porto. As instituições ao serem inauguradas e consolidadas lançaram mais jovens com 

formação sólida no jazz, criando ainda mais pressão na jazz scene. Com a institucionalização do jazz 

na cidade do Porto, o número de pessoas formadas pela ESMAE e/ou que tiveram acesso a 

formação superior em outros centros de ensino do país tornou-se maior que a oferta de locais para 

performance. Segundo meus interlocutores, havia na segunda metade da década de 2000, uma 

quantidade significativa de músicos de jazz sem território nem ambiente para dar vazão à sua 

produção artística e intelectual. Como refere Rui Teixeira17, 

 
Acho que neste momento (…) existem muitos mais músicos. A partir do momento em que apareceu a 
ESMAE o paradigma mudou completamente. Felizmente, existem mais músicos, existe muita gente a criar a 
fazer coisas novas. Não há muitos sítios para tocar, portanto, gera-se aqui um conflito muita gente a querer a 
fazer coisas, mas não ter onde eles apresentarem. A Porta-Jazz vem um bocado neste segmento desta, desta 
necessidade, não é? de repente há mais músicos e eles resolvem juntar-se e criar seu espaço de expor, e sua 
via de comunicação, sem estar dependente dos (Teixeira 2015, entr.). 

 

Em resposta à falta de locais de apresentação pública dos músicos de jazz, surgiu a Associação 

Porta-Jazz (APJ). A instituição foi criada em julho de 2010, através da articulação entre a 

trompetista Susana Santos Silva, o guitarrista Luís Eurico Costa e o saxofonista João Pedro 

Brandão. A APJ é uma associação de músicos de jazz portuenses, em sua maioria oriundos da 

ESMAE, e músicos da OJM, com intento de dar a conhecer o jazz local, os músicos e seus trabalhos 

à sociedade do Porto. A associação organiza concertos regulares, encontros entre associados, 

residências artísticas, gravações, desenvolvimento de projetos experimentais, workshops, 

conferências, audições comentadas e debates mormente na cena jazz portuense. No entanto este 

perfil se alargou durante esta investigação e o protagonismo institucional da APJ tomou ares 

internacionais. De acordo com José Pedro Coelho a APJ 

 
não se formou com vistas a exportar música, (…) pelo contrário... os músicos do Porto têm que tocar cá mais 
dentro. Então pelo menos aqui no Porto queremos ter um sítio só para nós. Para nós podermos fazer música 
à vontade, o que nós quisermos, geridas por nós, para nós, em relação com outras entidades civis e pôr a 
coisa a mexer, não é? Dinamizar o meio, e isso vale a pena, claro que sim (Coelho 2015, entr.). 

 

Logo, alguns músicos do Porto - então forçados ao confronto entre o desafio em achar sua própria 

e única forma de expressão artística - acharam através da Associação Porta-Jazz uma forma eficaz 

                                                        
17 Entrevista realizada no dia 19/03/2015 às 14 horas na Escola de Música Valentim de Carvalho na Av. Boa Vista, nº 
1142, na cidade do Porto – Portugal. 
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e eficiente de dar respostas às necessidades econômicas e artísticas se posicionando no pequeno 

mercado português que se articula entre os dois polos administrativos - Porto e Lisboa. Foi 

interpelando este universo contextual que defini o problema central da minha tese para estudar o 

que defino como “cena jazz do Porto”, e que a seguir detalho. 

 

Problemática  

 

Sem incentivos econômicos, muitos músicos mais jovens do Porto se afastaram do enfoque 

habitual do mainstream orientado para o bop e jazz de fusão nas habilidades individuais de 

improvisação e no repertório com parâmetros estilísticos estreitos. Em vez disso, muitos jovens 

músicos da cidade optaram por composições originais muito mais distintas. Eu argumento que esse 

repertório idiossincrático, e especialmente as abordagens à improvisação empregadas ao realizá-lo, 

só poderiam se desenvolver por meio de um compromisso de longo prazo com a jazz scene. A 

estabilidade destes grupos e da rede de contatos formadas permitiu aos músicos promover uma 

abordagem coletiva multifacetada - não apenas como tocam, mas também na articulação das 

relações entre compositores, na abordagem de suas próprias tradições musicais, incluindo jazz, e 

nas relações intrínsecas com a cidade.  

 

Assim, a conjuntura observada conduz-nos à perceção de que o jazz no Porto procura demarcar-

se de um paradigma nacional, buscando um tipo de perfil que se singulariza pela sua dimensão 

estética e institucional. Parto da hipótese segundo a qual a cena jazzística na cidade do Porto define 

um fenómeno frutificado dos estados de liminaridade/communitas, gerando um forte senso de 

comunidade, de luta por protagonismo político e por uma produção estética singular.  

 

Durante a pesquisa de campo e entrevistas com músicos de jazz na cidade do Porto observei 

discursos centrados na própria produção, no sentido de comunidade, na relação da cidade com a 

música que ali se faz e principalmente nos estados desejados de marginalidade e não pertencimento 

a classificações. Por consequência busca-se uma espécie de pertencimento a um estado 

desclassificado, ou seja, ainda não classificado pelos paradigmas vigentes. Estes estados 

hipoteticamente podem estar cristalizados nas próprias estruturas associativas como a Escola de 

Jazz do Porto, a Orquestra de Jazz de Matosinhos, a ESMAE e a Associação Porta-Jazz. Neste 

sentido os movimentos conotados como jazz na cidade do Porto, a partir do conceito de 

“antiestrutura” proposto por Turner (2013 [1974]: 5), se opõe ao status quo, possibilitando assim 

mudanças sociais significativas. Para tanto, tenho argumento que há uma cena jazz do Porto que 
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conflui do estado de liminaridade, de communitas e das estruturas associativas como vetores 

estruturantes da produção estética e social dos personagens envolvidos. Assim, minha pesquisa 

centra-se nos seguintes objetivos específicos: 

 

1) Identificar e descrever o percurso histórico do jazz na cidade do Porto, aqui entendido como 

uma região que enquadra zonas limítrofes como Matosinhos e designada veicularmente como 

“Grande Porto”; 

2) Descrever o que designo por cena jazz do Porto no sentido do pertencimento ao lugar e ao 

estabelecimento de uma comunidade de indivíduos que se identificam entre si a partir de um acordo 

ético e estético comum; 

3) Demonstrar de que forma a música feita neste contexto permite a transformação dos indivíduos, 

dos coletivos e da paisagem estética do jazz em uma cidade. 

 

Opções conceituais 

 
Jazz Scene 
 

Para compreender melhor o conceito de “jazz scene”, e melhor formatar ao molde teórico analítico 

proposto nesta tese, proponho dedicar-me mais atentamente ao conceito de “scene”/“cena”. 

Assim, será possível compreender qual o prisma analítico em que me localizo, o direcionamento e 

o entendimento que tenho sobre o meio estudado.  

 

Etimologicamente, o termo “cena” origina-se da palavra latina scena quando remetida ao sentido de 

palco, local onde o ethos teatral se faz presente. Por este entendimento, “cena” torna-se a síntese 

narrativa das dinâmicas performativas de personagens que estão ou não em cena, ou que 

constituem ou não a cena. Neste sentido, o termo descreve atos de performance, de corporalidades, 

e se remete à profundidade do teatro da sociabilidade urbana, especialmente aos espaços de 

congregação social (Jenss 2015). Para Hitzler (2001), o termo “cena” centra-se nas relações pessoais 

que compartilham formas materiais/mentais de estilos de práticas e que coletivamente interagem 

de forma a manter relações sociais advindas destas práticas em determinados contextos de espaço 

e tempo. Assim o termo "cena" é usado, segundo Straw (2002), para circunscrever clusters de 

atividades locais e para dar unidade às práticas dispersas. Através desta aceção é possível vislumbrar 

cartografias dos estratos sociais, relações de interações, comunidades e suas possíveis conexões 

internas. 
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O uso do termo “jazz scene” ou cena jazz remete-se aos anos da década de 1940, quando jornalistas 

e comunicadores estadunidenses o utilizavam para designar pessoas e locais, em determinadas 

cidades, que ofereciam performances em jazz. Este termo servia para caracterizar o meio social em 

que o género, jazz, estava imerso. Era usado para se referir às bandas, públicos, locais de show, 

produtores, gravadoras entre vários outros atores sociais (Pinheiro 2008, 2012). Mais 

especificamente sobre o conceito de “cena”, Andy Bennet e Richard Peterson (2004), influenciados 

pelas noções de “campo” (Bourdieu 1984) e de “art world” (Becker 1982), nos informam que 

durante os anos de 1970 até os anos de 1990 o vocábulo “cena” foi usado extensivamente em 

discursos jornalísticos. No entanto o termo não era usado unicamente para descrever géneros ou 

fenómenos musicais, mas sim como fonte para fãs de géneros específicos, facilitando assim a 

criação de expressões coletivas como “underground”, “alternativo” e principalmente distinções 

culturais com o “mainstream”. 

 

O desenvolvimento do pensamento epistemológico/ontológico em torno dos aspetos teóricos da 

cena nos remete ao seminal artigo de Will Straw publicado em 1991, no qual ele descreve cena 

como ‘building of musical alliances and the drawing of musical boundaries’ (p. 373). Assim, desde 

os anos de 1990, é usado como um modelo nas investigações de produção, performance e receção 

da música popular. Os trabalhos que tomam para si o conceito de “cena” geralmente focam nos 

locais onde a performance, instituições de suporte e fãs se juntam coletivamente para produzir ou 

se divertirem (Straw 1991; Cohen 1991, 1999; Shank 1994; Connell e Gibson 2001; Blum 2001, 

2003; O’Connor 2002; Stewart 2007; Janotti 2016; Pedro 2018). Para Straw (1997), nesta senda, 

cena musical se apresenta como um espaço cultural em que várias práticas musicais coexistem, 

interagindo entre si, mantendo seus devidos processos de diferenciação. Estas práticas musicais 

não estão apenas relacionadas com os seus processos internos, tais como composição, arranjo, 

gravação, consumo e performance, mas também com todas as dinâmicas sociais e econômicas que 

envolvem a música nos espaços urbanos.  

 

Will Straw, em entrevista concedida a Jeder Janotti, definiu a amplitude do termo da seguinte forma: 

“eu hoje definiria cena como as esferas circunscritas de sociabilidade, criatividade e conexão que 

tomam forma em torno de certos tipos de objetos culturais no transcurso da vida social desses 

objetos. Contudo, isto não resolve nada!” (Janotti 2012: 9). Ainda segundo o autor, a cena pode se 

referir a: congregação de pessoas num lugar; o movimento destas pessoas entre este lugar e outro; 

as ruas onde se dá este movimento; todos os espaços e atividades que rodeiam e nutrem uma 

preferência cultural particular; o fenômeno maior e mais disperso geograficamente do qual este 
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movimento é um exemplo local; as redes de atividades microeconômicas que permitem a 

sociabilidade e ligam esta cena à cidade (2006: 6).  

 

Ao ampliar o conceito de cena, Straw (2015) sugere que o conceito pode ser visto ainda das 

seguintes formas: como coletividades marcadas por alguma forma de proximidade; como espaços 

de assembleia ampliados para reunir variedades de fenómenos culturais; como locais de trabalhos 

engajados (implícita ou explicitamente) na transformação de materiais; como mundos éticos 

moldados pela elaboração e manutenção de protocolos comportamentais; como espaços 

transversais e de preservação através dos quais as práticas culturais agem como espaços de 

mediação que regulam a visibilidade e a invisibilidade da vida cultural e, por fim, com toda a 

extensão da inteligibilidade que o conceito pode adquirir. Para o autor “as cenas surgem a partir 

dos excessos de sociabilidade que rodeiam a busca de interesses, ou que fomentam a inovação e a 

experimentação contínuas na vida cultural das cidades” (Straw 2013: 13).  

 

Alan Blum (2001, 2003) em sua análise inspirada pela obra de Gadamer, Arendt e Heidegger refere 

que a “cena” é geralmente identificada com a vida noturna em clubs, danceterias e cafés. 

Entretanto, aponta que este ponto de vista, que tipicamente toma a cena como um panorama 

noturno, não elucida uma das suas principais características, uma vez que esta pressupõe 

invariavelmente uma espécie de conhecimento, acessos e associações especializadas. Assim, para 

construir parâmetros de uso do conceito de “cena”, Blum propõe uma “gramática da cena” e elenca 

sete dimensões – espacialidade, regularidade, amplitude, mortalidade, solidariedade, 

teatralidade e transgressividade. Para Blum, a “cena” é um local de performance coletiva que se 

mostra para a cidade na forma transgressiva e exibicionista de um fenómeno social uniforme e 

disciplinado. Assim, as práticas da cena manifestam a regra de uma solidariedade especializada que 

sempre lembra suas margens, a cidade, da sua natureza especial/espacial, de seu projeto e da 

absorção que requer.  

 

Uma outra perspetiva importante para entendermos o conceito de “jazz scene” na forma como é 

usualmente utilizado no “jazz studies” é o entendimento de Barry Shank (1994) acerca do conceito 

de “cena”. Shank articula este conceito por perspetivas mormente fundamentadas por Lacan, 

Kristeva e Jacqueline Rose, atribuindo à “cena” uma estrutura que desenha contrastes entre as 

práticas transformadoras e a cultura dominante ou mainstream. Tal qual a noção de teatralidade de 

Blum quando refere que a “cena” é “ver-e-ser visto”, Shank atribui ao conceito de “cena” uma 

“ansiedade produtiva” criada por identificações temporárias de seus atores no contato “cara-a-
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cara”. Nas palavras de Shank (1994: 133) “spectators become fans, fans become musicians, 

musicians are always already fans”.   

 

Para Shank (1994), as cenas musicais são uma condição necessária para que a produção musical 

seja capaz de transcender seu caráter cultural local e impactar nas relações estruturantes das 

identidades dominantes no local onde a cena acontece. O autor também demonstra em seu seminal 

trabalho a complexidade estruturante da cena musical – devido à sobreposição de informações 

semióticas – em cujo interior cabem outras cenas musicais e sub cenas distintas, inter-relacionadas 

e diferenciadas. Nomeadamente, em seu trabalho sobe a cena musical de Rock’n Roll em Austin, 

Shank ressaltou a interseção de cenas musicais de blues, country e punk. Para o autor uma cena 

musical pode ser definida como “an overproductive signifying community” (p. 122), cuja dinâmica 

estruturante indica que “far more semiotic information is produced than can be rationally parsed” 

(p. 122). Nesse sentido, segundo Janotti (2016), as cenas se desenvolvem a partir do pressuposto 

de que a “informação” produzida dentro delas sempre constitui um excesso e que a caraterística de 

uma cena envolve demonstrações de mais do que é possível compreender. Segundo Shank, 

 
The constitutive feature of local scenes of live musical performance is their evident display of semiotic 
disruption, their potentially dangerous overproduction and exchange of musicalized signs of identity and 
community. Through this display of more than can be understood, encouraging the radical recombination of 
elements of the human in new structures of identification, local rock'n'roll scenes produce momentary 
transformation s within dominant cultural meanings (Shank 1994: 122). 

 

O trabalho de Bennett e Peterson (2004) constituiu-se um importante contributo ao propor a 

construção de uma possível classificação tipológica do conceito de cena. Para os autores o conceito 

é ferramenta cara para estudos que contemplam os contextos em que grupos de músicos, 

produtores e fãs compartilham gostos artísticos comuns e os distinguem de outros grupos. O 

conceito de cena proporcionou alternativas para o conceito de subcultura (Straw 1991; Shank 

1994). Para Bennett (1999), o termo subcultura  

 
is also deeply problematic in that it imposes rigid lines of division over forms of association which may, in 
effect, be rather more fleeting, and in many cases arbitrary, than the concept of subculture, with its 
connotation of coherency and solidarity, allows for (Bennet 1999: 603).  

 

Neste entendimento, o conceito de subcultura caracteriza e se diferencia do conceito de cena por 

tratar de algo mais estável e publicamente identificável, contrapondo-se assim à dinâmica criada 

pelas cenas, esta mais ativa e abrangente (Bennett e Peterson 2004: 3) Coube ao livro Music Scenes 

de Bennett e Peterson propor estruturas tipológicas para o conceito de cena musical, 
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nomeadamente “cena local”, “cena translocal” e “cena virtual”. Segundo os autores, a “cena local” 

caracteriza-se por ser 

 
an activity that takes place in a delimited space and over a specific span of time in which clusters of producers, 
musicians, and fans realize their common musical taste, collectively distinguishing themselves from others by 
using music and cultural signs often appropriated from other places, but recombined and developed in ways 
that come to represent the local scene. The focused activity we are interested in here, of course, centers on a 
particular style of music, but such music scenes characteristically involve other diverse lifestyle elements as 
well” (Bennett e Peterson 2004: 8). 

 

As “cenas translocais”, por sua vez, são descritas por Bennett e Peterson (2004) como “widely 

scattered localscenes drawn into regular communication around a distinctive form of music and 

lifestyle” (p. 6). Por último, as “cenas virtuais” são definidas como formações emergentes 

disseminadas por grandes espaços físicos “[creating] the sense of scene via fanzines and, 

increasingly, through the Internet” (p. 7). 

 

Para os investigadores Josep Pedro, Ruth Piquer e Fernán Del Val (2018), a cena local constitui-se 

por associações com o âmbito geográfico local e é aparentemente fechada ou autossuficiente. Para 

os autores, os participantes socializam e constroem suas identidades em torno da música e dos usos 

de signos culturais por vezes apropriados de outros lugares.  Nesse sentido, a cena local também 

abriga relações translocais. Ainda nesta mesma senda, argumentam que estas categorias 

espaciotemporais elaboradas por Bennett e Peterson, apesar de úteis, não respondem à 

complexidade das cenas musicais contemporâneas. Para os autores, estas diferenciações delimitadas 

em função de seus objetos resultam artificiais e arbitrárias para novos casos de estudo. Argumentam 

que “los procesos locales, translocales y virtuales conviven, se solapan y se entremezclan en una 

misma localidad, contribuyendo a la reproducción de una escena musical en distintas formas” (p 

69). Argumentam ainda que o local está atravessado por distintas geografias, fluxos migratórios, 

mediáticos, tecnológicos e culturais, resultando neste contexto – salvo casos excecionais – em 

práticas cotidianas que contribuem diretamente para a elaboração de cenas musicais que se 

caracterizam por combinar processos de interações multifacetados e de alcance ilimitado. Os 

autores defendem que as classificações tipológicas do conceito de cena desenvolvidos por Bennett 

e Peterson (2004), oferecem somente uma compreensão parcial, fragmentada e categórica das 

possíveis dimensões e complexidades. Concluem que, para além de interpretações equivocadas, a 

distinção entre local, translocal e virtual 

 
oferece pautas sobre las distintas dimensiones y processos comunicativos de las escenas musicales, pero al 
rehuir su constante solapamiento no examina cómo, en el contexto actual, las distintas dimensiones 
contribuyen conjuntamente a la reproducción de las escenas (Pedro, Piquer e Del Val 2018: 74).  
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Ainda segundo Straw (1991: 373), as questões dicotômicas referentes ao global versus local 

aparecem como ‘the manner in which musical practices within a scene tie themselves to processes 

of historical change occurring within a larger international musical culture will also be a significant 

basis of the way in which such forms are positioned within that scene at the local level’. Argumento 

próximo aos postulados por Pedro, Piquer e Del Val (2018) que compreendem sumariamente 

“cena” como solidificações de interações que iniciam como esporádicas e que acabam por 

converter-se em parte essencial das vidas, das práticas e dos hábitos cotidianos dos participantes 

mais contumazes.  

 

Para Scott (2009: 20), o conceito de cena musical abarca duas grandes redes do mercado musical: 

circuito cultural e cadeia produtiva. A primeira diz respeito aos espaços urbanos territorializados 

geograficamente (casas de shows, lojas de música, teatros, boates, etc.) ou simbolicamente (festivais 

e/ou eventos de música itinerantes, sem locais de realização definidos ou variáveis). A segunda 

remete-se aos personagens e atores sociais envolvidos nas práticas do processo de criação, 

circulação e consumo da música. 

 

Sá (2016), ao propor uma genealogia do conceito de cena, informa que foi durante a década de 

1990 com a adensamento das discussões circunscritas ao hibridismo e entre movimentos localistas 

de resistência à ordem global e outros de ordem cosmopolita que Straw se apropria do termo cena 

e, baseando-se em Shank, o propôs como conceito em oposição ao de comunidade musical.  Em 

sua primeira definição, Straw articulou as noções de campo (Bourdieu 1983), lógicas das mercadorias 

(Miége 1989) e de práticas cotidianas (De Certeau 1994), buscando assim também ressaltar mais 

precisamente as dinâmicas e processos. Ou seja, na primeira definição este autor propôs considerar a 

cena como um determinado “contexto”, no qual práticas musicais coexistem, interagindo umas 

com as outras, dentro de uma variedade de processos de diferenciação e afiliações, de acordo com 

trajetórias variantes de mudança e fertilização mútua (Straw 1991). 

 

Segundo Sá (2016: 27), o conceito de cena é utilizado em diferentes aceções por aqueles que 

compartilham laços, afetos e conexões a partir de um gênero musical. Este termo tornou-se assim 

uma categoria analítica flexível no trato de expressões estruturadas em redes musicais, e que - como 

referido também por Shank (1994) – lidam com multiplicidades de informações, laços afetivos e 

com as alianças construídas em torno da música. Sá (2011: 157) propõe, em diálogo com Straw, a 

seguinte definição de cena musical: 
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(...) entendemos que a noção de cena refere-se: a) A um ambiente local ou global; b) Marcado pelo 
compartilhamento de referências estético-comportamentais; c) Que supõe o processamento de referências de 
um ou mais gêneros musicais, podendo ou não dar origem a um novo gênero; d) Apontando para as fronteiras 
móveis, fluidas e metamórficas dos grupamentos juvenis; e) Que supõem uma demarcação territorial a partir 
de circuitos urbanos que deixam rastros concretos na vida da cidade e de circuitos imateriais da cibercultura, 
que também deixam rastros e produzem efeitos de sociabilidade; f) Marcadas fortemente pela dimensão 
mediática. (Sá 2011: 157). 

 

Para a autora, a definição de cena é eficaz porque aponta “para a fluidez das práticas 

contemporâneas”, evocando “ao mesmo tempo a intimidade de uma comunidade e o fluido 

cosmopolitismo da vida urbana, podendo assim ser utilizada para descrever unidades culturais cujos 

limites são invisíveis e elásticos” (Sá 2011: 152). Segundo Janotti e Pires (2011), “a ideia de cena foi 

pensada para tentar dar conta de uma série de práticas sociais, econômicas, tecnológicas e estéticas 

ligadas aos modos como a música se faz presente nos espaços urbanos” (p. 11).  

 

Filipe Trotta (2013), por seu lado, sugere que a noção de “cena” opera com mais facilidade quando 

há confluência de uma posição ideológica que nega a circulação em larga escala, o “underground”. E 

nesse sentido, segundo o autor, mainstream e underground evocam tanto um conjunto de pessoas 

agregadas por determinada música (ou prática cultural) quanto um vetor que estabelece 

posicionamentos políticos frente a um mercado cultural. Entendidos como “espaços opostos de 

circulação mercadológica, os termos prestam-se ainda a uma hierarquização de valor, no qual a 

circulação restrita torna-se elemento de prestígio” (Trotta 2013: 62).  

 

Ainda Trotta (2013), ao concordar com Straw, argumenta que a cena musical se articula mais do 

que um mero espaço dinâmico que contemple mudanças, a ideia de “cena” refere-se especialmente 

a um espaço onde “gostos e hábitos minoritários são perpetuados, apoiados por redes de 

instituições de pequena escala, como lojas de discos e bares especializados” (Straw 2006: 13). É, 

assim, através de encontros e conexões num palco cotidiano que se constitui a “lenta elaboração 

de protocolos éticos que devem ser seguidos por aqueles que se movem por esses espaços” (idem). 

Neste entendimento, a cena musical articula repertórios compartilhados através de agentes de 

conformação em um espaço relativamente fechado e de circuitos distintivos. 

 

As características difusas na estrutura conceitual de “cena musical” foram amplamente discutidas 

por Eric Hesmondhalgh (2005) ao analisar as origens teóricas do conceito de cena a partir dos 

trabalhos de Straw (1991) e Shank (1994). Segundo o autor, a problemática desenvolvida em torno 

do conceito resulta da larga contribuição destes dois pensadores, e do uso do termo como um 

substituto mais palatável e adequado ao conceito de subcultura. Entretanto, conclui Hesmondhalgh 

(2005), o termo cena ‘has been used for too long in too many different and imprecise ways for 
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those involved in popular music studies to be sure that it can register the ambivalences that Straw 

hopes it will’ (Hesmondhalgh 2005: 28-30). 

 

Entretanto, Straw (2006: 5-6, Janotti 2012: 8), consciente dos desdobramentos do conceito de cena, 

postulou que o conceito pode ser entendido a partir de múltiplas dimensões vinculadas ao espaço 

e trajetória. 

 
‘Scenes,’ like ‘vector’ suggests both the direction of a movement and its scale. Is a scene (a) the recurring 
congregation of people at a particular place, (b) the movement of these people between this place and other 
spaces of congregations, (c) the streets/strios along which this movement takes place, (d) all the places and 
activities which surround and nourish a particular cultural preference, (e) the broader and more geographically 
dispersed phenomena of which this movement or these preferences are local examples, or (f) the webs of 
microeconomics activity which foster sociability and link this to the city’s ongoing self-reproduction? All of 
these phenomena have been designated as scenes. (Straw 2006: 249). 

 

No contexto do Heavy Metal, Janotti (2013) defende que “as cenas musicais aparecem como 

processos de territorialização do espaço urbano” (p. 76). Nesse contexto os gêneros musicais nos 

servem como conectores, e no caso do jazz como um gênero globalizado, pressupondo um 

processo de agenciamento coletivo em que sonoridades desclassificadas são classificadas, 

cristalizando-se em performances que criam aspetos sensíveis e sociais da música, segundo o autor, 

“em um jogo de apropriações diversas que envolvem conexões entre local-global, masculino-

feminino, estética-mercado, tecnologias coletivo-individuais, dispositivos-subjetividades, etc” 

(Janotti 2013: 76). Sá (2011: 154), por sua vez, argumenta que a dimensão estética da música é 

definida na hora de participar de uma cena musical e que as cenas tomam para si determinado 

gênero musical e o atualizam, podendo surgir desta interação novos géneros e subgéneros. Esta 

perspetiva defendida por Sá reflete amiúde o discurso defendido por meus interlocutores ao 

defenderem um “quase gênero”, ou estilo interpretativo desclassificado, original ou oriundo da 

cena jazz do Porto. 

 

Mendívil e Spencer (2016a), corroborando os trabalhos de Hitzler e Niederbacher (2010), mostram 

também que nas estruturas da cena há hierarquias e rankings internos, que articulam os personagens 

que estão localizados no centro da cena com os que cercam este centro. Por vezes esta articulação 

é mantida através de lutas para garantir estas relações hierárquicas. Segundo os autores (2016b), o 

conceito de cena tem sido aplicado, na Europa e América, de forma circunscrita a contextos 

urbanos e como ferramenta analítica aos fenómenos acontecidos no passado, ressaltando assim 

contextos históricos, especialmente em contextos anglófonos pós 1980.  
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Nesta senda, Pedro (2018: 28) argumenta que cenas musicais são compreendidas como “contextos 

espacio-temporales glocales de experiencias musicales, construidos colectiva y cotidianamente por 

diversos participantes con roles y grados de implicación diversos (músicos, aficionados, 

proprietarios de clubs, empresarios, promotores, periodistas, fotógrafos, etc.)”. Para tanto, o autor 

propõe uma estrutura básica de uma cena musical que se origina da interação de três tipos de 

participantes (atores) essenciais: os músicos, o público e os lugares de interação musical. Nesta 

estrutura conceptual da cena musical incluem-se locais que transitam e/ou habitados por músicos, 

escolas, lojas de discos e instrumentos, estúdios de ensaio e gravação, locais que hospedam coleções 

de discos, revistas ou periódicos e casas particulares que se transformam a miúde em ponto de 

confluência da cena local. Para Pedro, Piquer e Del Val (2018: 77) “cada escena tiene un carácter 

delimitado que está ligado a una determinada homogeneidad e individualidad, así como a la 

existencia de fronteras. Cada escena tiene sus propios representantes históricos y emergentes, sus 

lugares, sus lógicas, sus valores y modos de comprender y estar en el mundo”. Nicholson, ao referir 

a esta dimensão glocal argumenta que no jazz é a junção do estilo americano hegemônico global, e 

a incorporação de elementos regionais como o imaginário nacional, folclórico e cultural trazendo 

assim, elementos relevantes da música local (Nicholson 2005: 14). 

 

Em suma, para Mendívil e Spencer (2016), a cena musical constitui uma forma efêmera de 

socialização alternativa e pós-moderna nos espaços urbanos das grandes metrópoles do ocidente. 

As cenas - musicais ou culturais – agregam indústrias independentes que atuam num contexto 

local/global (entretanto, delineada em um território) criando espaços de distinção social através da 

música, seja para grandes audiências ou entre seus próprios atores. Para João Freire Filho e 

Fernanda Marques Fernandes, 

 
A utilização do conceito de cena permite escaparmos de uma descrição mais restrita da mecânica da 
experiência socio-musical, ampliando o escopo da análise, passando a considerar a rede de afiliações mais 
ampla que permeia atividade musical (...). Lançar mão do conceito de cenas musicais – como moldura analítica 
para o estudo da lógica de formação das alianças, no campo da experiência musical independente da cidade 
– pode ajudar a capturar, mais integralmente, a gama de forças que afetam a prática musical urbana (Freire 
Filho e Fernandes 2006: 33). 

 

Quanto ao vocábulo “jazz”, aqui o utilizo como uma categoria musical que tem mudado no 

decorrer de sua história e de sua difusão pelo mundo criando diversas e variadas nuances ao chocar-

se com as músicas, músicos e aspetos sociais e políticos regionais (Bono 2018). O conceito de “jazz 

scene” se popularizou através do etnomusicólogo Travis Jackson (1998, 2012), que influenciado 

pelos escritos de Straw, Kruse e Shank, define “jazz scene” como 
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a socially constructed arena within which mainstream jazz performance occurs and is made possible (…). 
It’s a fluid network within which a variety of actors and institutions negotiate their relationships with each 
other and those outside their network. Simultaneously, all involved are negotiating relationships with the 
history of music (Jackson 1998: 43).  

 

Jackson (2012) discute os contornos de uma “jazz scene” como um grupo de participantes, escolas, 

lugares de performance, gravadoras e publicações. Neste sentido, é um trabalho coletivo que vive 

em uma relação dialógica entre o que há de disponível e as mudanças do local onde esta cena 

musical se encontra. Importante notar que apesar de Shank, Straw, Blum, O'Connor entre outros 

investigadores atribuírem um carácter transgressivo ao conceito de “cena”, Jackson utiliza-o na 

construção do conceito de “jazz scene” para estudar o jazz mainstream, ou a straight-ahead jazz scene, 

e exclui o que é entendido como Free Jazz, Fusion, Thirdstream e Post-jazz. Para tanto, Jackson utiliza 

o entendimento de “jazz mainstream” de Tucker (1999) que remete a uma suposta “prática 

comum” no jazz.  

 

Corroborando as ideias de Jackson, Ricardo Pinheiro (2008, 2012) sugere que o conceito de “jazz 

scene” é um universo constituído por músicos, audiências e críticos que desenvolvem relações 

complexas nos locais de performance. Segundo o autor “jazz scene” envolve igualmente 

instituições de ensino – Conservatórios e Universidades –, e locais de performance – salas de 

concerto e clubes de jazz –, a indústria discográfica, e os media. Sustenta ainda que “os vários 

agentes da “jazz scene” encontram-se em permanente contacto, especialmente em torno de 

atividades de performance musical, gravação discográfica, crítica musical, e ensino formal e 

informal do jazz” (p. 14). 

 

Neste sentido compreendemos nosso universo de estudo como uma cena musical, nos moldes 

discutidos, e sua articulação com a sociedade portuense como a configuração de uma jazz scene na 

cidade do Porto. Nesta cena temos os locais (bares, clubes, parques praças entre outros tantos 

lugares no Porto), diretrizes estéticas (músicas originais com diretrizes estéticas desclassificantes), 

público, críticos, lojas e locais de venda de discos e instrumentos, estúdios e locais de gravações, 

associações (Porta-Jazz, OJM e ESMAE) e articulações políticas (Câmara Municipal) claras 

configurando assim uma cena musical local, tal como postulado pelos autores referenciados. Para 

tanto propomos que a construção da cena musical jazzística do Porto decorre de um processo de 

permanente transitoriedade a partir da articulação entre um discurso estético, uma ação política e a 

condição social dos seus sujeitos. 
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Liminaridade e Communitas 

 

O conceito de “cena”, em seu sentido etnológico, descreve atos de performance e se remete à 

profundidade do teatro da sociabilidade urbana (Jenss 2015). Este entendimento se conecta 

diretamente à noção do drama social proposto pelo antropólogo britânico Victor Turner. Segundo 

Turner (1996), “the social drama itself represents a complex interaction between normative 

patterns laid down in the course of deep regularities of conditioning and social experience, and the 

immediate aspirations, ambitions and other conscious goals and strivings of individuals and groups 

in the here and now” (p. xxii). Neste entendimento, o drama social serve como ferramenta para 

demonstrar como as tendências sociais operam na prática; como, em determinadas situações, uma 

age em detrimento da outra; e como conflitos entre pessoas ou grupos, de uma forma comum ou 

contraditória, podem ser resolvidas em determinadas circunstâncias (Turner 1996: 93). Para Turner 

(1987: 74), os dramas sociais correspondem a “units of a harmonic or disharmonic social process, 

arising in conflicts situations”. 

 

A noção de drama social teve seu marco estruturante no seminal livro O processo ritual: estrutura e 

antiestrutura (2013 [1974]), e foi elaborado a partir de inspiração retirada do modelo tripartite - 

separação, transição, e reagregação - proposto pelo etnólogo e folclorista Arnold Van Gennep 

(1909) para o estudo dos ritos de passagem. Ao referir-se à proposta de Van Gennep, Turner (2012) 

mencionou que a fase de separação demarca “espaço e tempo sagrados de espaço e tempo profanos 

ou seculares” (p. 219). Implica, assim, no ato de se moverem coletivamente de “tudo que é social 

e culturalmente envolvido em um ciclo agrário, ou de um período de paz quando contra uma 

guerra, (...), do estado ou condição sociocultural anterior para um novo estado ou condição” 

(Turner 2012). Na fase de transição, chamada pelo etnólogo de límen, o ator social passa por ocupar 

uma área de ambiguidade, um limbo social com atributos minimizados “tanto nos procedimentos 

profanos ou na subsequência de estatutos sociais como nos estados culturais” (Turner 2012). A 

terceira fase, reagregação” ou “incorporação”, define as ações simbólicas que representam “o retorno 

dos sujeitos às suas novas, relativamente estáveis, bem definidas posições na sociedade como um 

todo” (Turner 2012).  

 

Ao observar as práticas rituais dos povos Ndembu na África Central, Turner (2013 [1974]) dividiu 

o estado de límen, ou estado de liminaridade, em dois e acrescentou mais uma fase surgindo assim 

um modelo divido em quatro partes: rutura, crise e intensificação da crise, ação reparadora e 

desfecho. Cavalcanti (2013), ao refletir sobre a etnografia proposta por Turner, sustenta que o 
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processo obedecia sempre a uma sequência padronizada de ações englobadas pelas quatro conhecidas fases 
do drama social: 1. crise: tudo começa com o reconhecimento de uma crise que irrompe no cotidiano 
tornando manifestas tensões latentes inerentes às relações e interações sociais. 2. ampliação da crise: os 
sujeitos/atores atingidos atuam e acionam suas redes de parentela, relações de vizinhança e amizade; a crise 
se amplia gradualmente, atingindo novas esferas e envolvendo cada vez mais atores. 3. regeneração: alguns 
dos sujeitos/atores envolvidos mobilizam-se em prol de soluções e esforços de conciliação que implicam 
sempre a realização de ações rituais e amplos rituais coletivos. 4. rearranjo ou cisão: se bem-sucedidos, os 
esforços da fase anterior implicam um rearranjo e redefinições de posições e relações e, se malsucedidos, 
configuram o rompimento do grupo aldeão, traduzido na sua cisão que segue as clivagens de parentesco e na 
criação de uma nova aldeia organizada, contudo, segundo os mesmos princípios estruturais (p. 416). 

 

Para Dawsey (2005), foi através d’O processo ritual: estrutura e antiestrutura (2013 [1974]), notadamente 

ao desenvolver o conceito de communitas a partir da noção de liminaridade, que a etnografia dos 

Ndembu se tornou um canal de diálogo entre os mais diversos meandros das sociedades ocidentais 

– dos movimentos milenaristas às comunidades hippies – o que de facto culminou nas ideias 

circunscritas à antropologia da performance e da experiência. 

 

O conceito de liminaridade, emprestado de Van Gennep, é entendido por Turner (2013) como a 

passagem entre estatus e estado cultural que foram cognitivamente definidos e logicamente 

articulados (p 13). Segundo o autor as passagens e os atores liminares, estão em um grau 

intermediário no drama social. São assim entendidas como pessoas ambíguas, uma vez que se 

furtam às redes de classificação determinada pelo local, estado e posição cultural. Para Turner 

(2012) no estado de liminaridade, iniciado no momento de rutura e crise, os autores são tratados 

com o máximo possível de uniformidade, invisibilidade e anonimato estrutural. Neste estado as 

relações “sociais profanas são descontínuas, antigos direitos e obrigações são suspensos, a ordem 

social parece estar virada de ponta-cabeça” (p. 222). Nos rituais de passagens em sociedades agrárias 

este momento torna-se preponderante para que os noviços, ao serem confrontados pelos 

veteranos, deem a conhecer ritos, mitos, músicas, línguas secretas, danças, pinturas, etc. 

 

Segundo Dawsey (2005), nos estados liminares emergem imagens e criaturas ligadas à terra que 

agem como movimentadores sociais. Estas entidades que desfrutam deste estado ambíguo ou 

anômalo, abrem passagens em sistemas classificatórios estáticos. Neste entendimento surgem áreas 

de contágio, espaços híbridos e “escândalos lógicos” (Dawsey 2005: 166). Para Turner (1967: 14), 

durante o período liminal os neófitos são encorajados a pensar sobre a sua sociedade, sobre os 

meios para gerir e sustentar a estrutura social em que vivem. 

 

Nos trabalhos finais de sua vida Victor Turner e sua esposa Edith Turner (2012) dedicaram-se 

também a analisar os fenômenos culturais nas sociedades complexas e pós-industriais circunscritas 
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ao universo ocidental. Para tanto, V. Turner cunhou a partir da noção de liminaridade o conceito de 

liminóide18. Nestas sociedades complexas, as artes – teatro, dança, música entre outras práticas 

culturais – ocupam um local à parte do todo social e estão geralmente vinculadas aos interesses 

particulares de diversão e entretenimento (Silva 2005). É neste momento que o antropólogo se 

descola da ênfase de um estudo dos dramas sociais voltados para as sociedades tradicionais e 

agrárias voltando-se para a teoria da performance, preponderantemente a da Performance Cultural. 

 

Para Turner (1982), os atores sociais das sociedades ocidentais pós-industriais comungam de livre 

arbítrio para decidirem por si só a participação ou não em atividades culturais. Segundo o autor 

(Turner 2012), “a opção está impregnada nos fenômenos liminoides, a obrigação impera nos liminais. 

Um é todo brincadeira e escolha, uma espécie de entretenimento; o outro é uma questão 

profundamente séria, até temida, é exigente, compulsória” (p. 238). Nesta mesma senda, Gebhardt 

(2019) argumenta que foi no contexto da modernidade ocidental – com formas multifacetadas e 

plurais de religião e artes – que o estado de liminaridade se tornou, por um lado, fragmentado em 

rituais religiosos e fraternais limítrofes, e por outro em práticas de lazer liminoides de arte e desporto 

dentre outros gêneros de entretenimento. Para o autor, os fenômenos liminóides compartilham o 

potencial culturalmente criativo da liminaridade e reforçam a capacidade socialmente transformadora 

do ritual ao criar campo para indivíduos criativos criticarem e até subverterem o status quo. Ao 

corroborar as ideias de Turner, Silva (2005) sugere que “as situações liminares e/ou liminóides [são] 

representadas pelas performances que interrompem os fluxos da vida cotidiana, propiciando aos 

atores sociais possibilidades de tomarem distância dos papéis normativos e, numa atitude de 

reflexividade, repensar a própria ‘estrutura social’ ou mesmo refazê-la” (p. 45). 

 

Dawsey (2005), por sua vez, argumenta que os fenômenos liminares tendem a emergir de uma 

experiência coletiva, geralmente associados a ritmos cíclicos, biológicos e sócio-estruturais, ou a 

crises que ocorrem nesses processos. Trata-se da produção de símbolos que constroem significados 

intelectuais e emotivos comuns a todos os atores comunitários. Mesmo ao produzirem efeitos de 

inversão, os fenómenos liminares tendem a revitalizar estruturas sociais e consolidar sistemas.  

Fenômenos liminóides, por outro lado, apresentam-se como produtos individuais, embora os seus 

efeitos frequentemente sejam coletivos. Desenvolvem-se às margens dos processos centrais 

económicos e políticos. Desenvolvem-se também através de manifestações plurais, fragmentárias 

e experimentais na margem e/ou entre o conjunto das instituições. Atendem às características 

                                                        
18 Segundo Turner (2012: 228), “‘liminoides’, ‘-óide’ vem do grego – eidos, uma forma, um modelo, e significa 
“semelhante”; “liminoide”, semelhante sem ser idêntico ao ‘liminar’”. 
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idiossincráticas, associadas a indivíduos e/ou grupos específicos que ocupam de forma competitiva 

ou não um mercado de bens simbólicos e frequentemente surgem como manifestações de crítica 

social que podem suscitar transformações sociais e revoluções. Segundo Turner (2012: 239), “na 

liminaridade está a semente do liminoide, esperando apenas maiores chances no contexto sociocultural 

para surgir como um “candelabro” ramificado de muitos gêneros culturais liminóides. 

 

As relações de indivíduos liminares/liminóides, concretos, históricos e idiossincrásicos pode implicar 

numa dimensão da experiência social chamada por Turner de communitas: “a direct, spontaneous, 

and egalitarian mode of social relationship” (Turner e Turner 1982: 202). O autor preferiu o termo 

latim communitas à noção de comunidade com a intenção de não circunscrever relações espaciais 

aos vínculos entre os atores sociais liminares, uma vez que o caráter de antiestrutura intrínseco à 

communitas está calcado nas relações sociais e não em pertencimentos territoriais. Assim, a 

communitas é uma forma de antiestrutura criadas pelos vínculos entre indivíduos ou grupos sociais 

em estado liminares. Tornam-se por sua vez, eventos nos quais uma antiestrutura se opõe a um 

status quo abrindo assim possibilidades de transformação social (Noleto 2015). Segundo Dawsey, 

  
Nos momentos de suspensão das relações cotidianas é possível ter uma perceção mais funda dos laços que 
unem as pessoas. Despojadas dos sinais diacríticos que as diferenciam e as contrapõem no tecido social, e 
sob os efeitos de choque que acompanham o curto-circuito desses sinais numa situação de liminaridade, 
pessoas podem ver-se frente a frente. Sem mediações. Voltam a sentir-se como havendo sido feitas do mesmo 
barro do qual o universo social e simbólico, como se movido pela ação de alguma oleira oculta, recria-se. A 
essa experiência Turner dá o nome de communitas. (Dawsey 2005: 166). 

 

Para Heller (2017), o estado de communitas também pode estar presente no momento de liminaridade 

experimentado durante a performance musical. Segundo Edith Turner (2012), 

 
We can find a key to the nature of communitas through the flow of music, one of the greatest endowments 
that gives joy. (…) Linked to the phenomenon of the flow of music and its power to draw people together is 
the flow inherent in other collective arts and in skilled abilities such as the sporting genres. (…) Music is a 
fail-safe bearer of communitas, significantly because it is the genre that is by its very nature the most 
ephemeral. Music will always die. It exists only as long as the vibrations continue. Music is not found in 
structures or abstracts; it does not depend on words or on obeying the rules or, strictly speaking, on capitalism, 
although capitalism is of the essence in the entertainment industry, as elsewhere. But music in itself is like our 
blood flow, there and gone, fresh, used, and restored. Even the idea of it is emotional. It has its living existence 
in its performance, and its life is synonymous with communitas, which will spread to all participants and 
audiences when they get caught up in it. (Turner 2012: 43). 

 

Assim, na communitas, o relacionamento entre os associados é racional, e neste sentido há a 

emancipação temporária e suspensão dos papéis sociais. Neste estado veem-se como pertencentes 

ao mesmo tecido social, ao mesmo estado de liminaridade. Sobre a esta acepção de comunidade, o 

conceito de liminaridade/liminóide desenvolvido por Turner (1987: 117) parece ser válido para 

este trabalho, uma vez que as características e atributos de liminaridade, são necessariamente 
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ambíguos, “esta condição e estas pessoas furtam-se ou escapam à rede de classificações que 

normalmente determinam a localização de estados e posições num espaço cultural”. Ao observar 

os discursos dos interlocutores entrevistados para esta tese, fica evidente a necessidade dos gestos 

desclassificadores que tomam a produção/performance artística do jazz no Porto. José Pedro 

Coelho em entrevista refere: 

 
o que eu acho mais fixe, no meio do Porto é a diversidade musical, pra dimensão pequena do Porto é muito 
grande, eu acho. Por exemplo, se alguém viu o Ensemble Super Moderne ou a OJM ou o Coreto [Coreto 
Porta-Jazz], ou o quarteto do Paulo Gomes, ou sei lá, o meu quinteto, os grupos do Demian Cabaud, do Rui 
Texeira, os Baba Mongol, todos eles, é música completamente diferentes umas das outras. Umas é tudo 
escrito, outras quase tudo improvisado, outros são temas que vão para um campo mais pop, outros por um 
campo mais jazz com muita improvisação, uns são mais planos outros são mais angulares, eu acho que há 
muita diversidade no Porto tendo em conta a dimensão pequena do meio (Coelho 2015, entr.). 

 

Observa-se que mesmo com direcionamentos estéticos/performativos contrastantes os grupos se 

unem em comunidade em um mesmo sentido. Todos os grupos citados por José Pedro Coelho 

fazem parte da Associação Porta-Jazz e, neste viés, o estado de communitas atravessa as relações 

estéticas. A criação de uma agremiação como a Associação Porta-Jazz é um sinal que atua em dois 

sentidos: no sentido do pertencimento e da identificação da communitas em torno de um ideário 

comum, que define o segundo sentido: o não pertencimento a qualquer paradigma estético vigente 

associado ao jazz e, portanto, a criação de um novo paradigma. Essa relação paradigmática foi 

prevista por Turner (2012) ao referir que, paradoxalmente19, a experiência da communitas torna-se a 

memória da própria communitas e ao se repetir “historicamente (…) são convertidas em relações de 

normas governadas entre persona e social” (p. 243). 

 

Desta forma, para compreendermos a constituição desta comunidade, observo o estado de 

liminaridade na comunidade jazzística portuense através de uma perspetiva ampliada quanto a 

alguns elementos sociais diluídos no discursos de seus atores, sendo eles: a perceção de serem da 

cidade do Porto e estarem longe do centro do poder político e mediático de Portugal, a cidade de 

Lisboa; ao serem músicos, estão na base da hierarquia dos saberes; sendo músicos jazzistas, estão 

mais à margem em uma sociedade pautada pela formação tradicional em conservatórios de música, 

estão, segundo Bourdieu (2002) na esfera dos legitimáveis. Para Salamone (2018), 
 
Jazz musicians are both part of the world and yet not of it. Like tricksters, fools, and other anomalous 
characters, they are at once creators and conservators of the social and moral order (…) jazz itself is marginal 
to society and it communicates in symbols (…) Creative jazz can never be truly popular with a mass audience. 

                                                        
19 Turner (2012: 243) argumenta ter “consciência de que estou [está] estabelecendo um outro paradoxo – quanto mais 
espontaneamente “iguais” [“equal”] as pessoas se tornam, mais distintas eles ficam entre si; quanto mais iguais [same] 
elas se tornam socialmente, menos elas se encontram individualmente. Agora quando essa communitas ou comitas é 
institucionalizada, o novo achado idiossincrático é legislado ainda em outro contexto de papéis e condições 
universalistas, cujos incumbentes subordinam a individualidade à regra. 
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Jazz’s very capacity for mordent commentary on society emerges from its marginality from the power of the 
dispossessed and stigmatized. In the actual stripping and leveling jazz performance, the artist metaphorically 
appears naked and thus stakes a claim to tell his or her story, in effect, to “tell it like it is”. (…) Jazz conveys 
multiples subjective meanings. Its polysemic nature is part of its strength as well as a source of its flexible 
ambiguity (Salamone 2018: 81). 

 

A cerca da compreensão do termo “comunidade jazzística” ora usado nesta tese, e a 

transversalidade do gênero jazz no meu universo de investigação e o seu respetivo enquadramento 

dentro do jazz studies, tomo como referência um dos modelos de jazz community apresentado por 

Ken Prouty (2012) na obra Knowing jazz: community, pedagogy, and canon in the information 

age. Prouty promove em seu texto uma exaustiva revisão sobre o conceito de jazz community e 

propõe quatro modelos de comunidade. O primeiro define-se como comunidade imaginada, é 

pautada pela obra homónima de Benedict Anderson (2008), e neste modelo mostra a ligação 

comunitária entre os interesses comuns dos atores da comunidade em questão e a noção de partilha 

e interlocução entre o público e artista através das gravações massificadas. O segundo modelo, The 

Jazz Art World, é proposto a partir da rede de interações que permeia a produção jazzística atual. 

Este modelo considera como relevantes todos ou qualquer labor colaborativo vinculado à prática 

performativa. Nesta conceção, Prouty inclui produtores, empresários, engenheiros de som, 

publicitários, para além dos músicos e público (Prouty 2012: 30). A terceira, Sense of Community, 

é definida através da identificação subjetiva das práticas, gostos e maneiras, dos indivíduos como 

membros da comunidade. No entanto, Prouty argumenta que  

 
Some might argue that this is too expansive, that a model that is based simply on how someone feels about 
their relationship to the community falls short of explaining the dynamics of social practice between its 
members. And indeed, this is a fair point; community is not simply a sense that is “all in our heads,” but is a 
dynamic process of interaction (Prouty 2012: 37). 

 

Nesta tese o quarto, e conclusivo modelo de Prouty aproxima-se da dinâmica observada nos grupos 

de jazz no Porto. No modelo de comunidade jazzística como “comunidade de práticas20”, 

articula-se com o das dinâmicas geradas pelos processos de aprendizagem, como os observados na 

ESMAE, a produção fonográfica como uma forma de aproximar e interagir a sociedade com a 

comunidade jazzística e em especial nesta comunidade há compartilhamento de um repertório de 

fontes, como: experiências, histórias e formas de resolver problemas. Esta aceção de comunidade 

jazzística como comunidade de práticas, aproxima-se assim das relações de communitas observada 

                                                        
20 A expressão comunidade de prática foi cunhada por Lave e Wenger (1991) e mais tarde aprofundada pelo segundo 
autor. Segundo Wenger (2002: 27), as comunidades de práticas são “a unique combination of three fundamental 
elements: a domain of knowledge, which defines a set of issues; a community of people who care about this domain; 
and the shared practice that they are developing to be effective in their domain. 
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previamente uma vez que nela seus atores são praticantes, são atuantes que comungam de 

habilidades específicas. 

 

Proponho que a construção da jazz scene do Porto decorre de um processo de permanente 

transitoriedade a partir da articulação entre um discurso estético, uma ação política e a condição 

social de seus sujeitos. 

 

 
Figura 3: Modelo para a construção da unidade de análise articulando conceitos, domínios de estudo/observação e 
contexto histórico 

 

Metodologia 
 

Tomando como base o modelo teórico proposto, a metodologia de investigação foi constituída 

por múltiplos vetores de observação a fim de privilegiar uma reflexão crítica da cena jazz do Porto. 

Para tanto, o cerne metodológico desta investigação centra-se no trabalho de campo e na pesquisa 

bibliográfica.  No que diz respeito ao trabalho de campo optei pelo uso da entrevista e dos relatos 

pessoais como principais instrumentos agregadores de informação. 

 

Entrevistas 

 

O uso de alguns métodos da história oral não significa que a investigação aqui desenvolvida seja 

cerceada em um universo memorialista ou historiográficos. Não obstante, as entrevistas/relatos 

orais tomaram um papel central nesta investigação uma vez que, para além de ser uma ferramenta 

metodológica essencialmente interdisciplinar aos sociólogos, antropólogos, historiadores e 

etnomusicólogos, é, segundo Thompson (2002: 17), uma forma de dar “acesso às experiências 
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daqueles que vivem às margens do poder, e cujas vozes estão ocultas porque suas vidas são muito 

menos prováveis de serem documentadas nos arquivos”. Assim, este método se conecta 

diretamente com as propostas teóricos de liminaridade, communitas e jazz scene já mencionado como 

conceitos que instrumentalizam as observações e análises sobre o jazz portuense e as peculiaridades 

desta investigação. 

 

Outra faceta da entrevista que me é cara é a validação e atribuição dos contornos históricos através 

da menção a atores comunitários mais velhos. Os meus interlocutores mais jovens, como o João 

Mortágua, a Susana Santos Silva ou o Mané Fernandes, atribuem às pessoas mais velhas da 

comunidade, nomeadamente o Carlos Azevedo, o Paulo Gomes, ou o Paulino Garcia (1941 – 

2018), o status de fontes fidedignas de uma memória próxima. Para a cena musical estudada cabe a 

estas pessoas – que Edward Shils designaria como “personagens de autoridade” – representantes 

de uma história, retransmiti-las às novas gerações (Sardo 2012, 2013). Nessa perspectiva, as 

lembranças acessadas pelo relato oral contêm também aspectos da memória, da música e da 

imagem do grupo comunitário que se formou. Assim, entendo estes testemunhos como uma 

memória compartilhada que não se subscreve a uma lógica de mercado, mas sim em algo que nos 

leva a construir redes de relacionamentos dos quais emergiram aspectos do passado e do presente21, 

envolvendo participantes de diferentes gerações de um mesmo grupo social (Deleuze 1999; von 

Simson 2003; Frochtengarten 2004). 

 

Mais especificamente, usei a entrevista semiestruturada, com enfoque na entrevista narrativa e na 

entrevista episódica, com o intento de estimular os interlocutores a dizer sobre seu mundo 

experimental de modo mais abrangente (Flick 2004). Segundo Weller e Zardo (2013: 132), a 

utilização das narrativas nas investigações com um viés sociológico tem como interesse primeiro 

na necessidade de compreender “a relação entre indivíduo e estrutura e o esquema conceitual 

construído de maneira significativa pelos sujeitos ao relatarem suas experiências e trajetórias”. 

Nesta abordagem adotada assumiu-se como uma fonte heurística no entendimento de discursos 

proveniente de experiências e práticas da vida diária. As dimensões que fundaram as trajetórias 

pessoais e musicais, os envolvimentos com os meios de produção técnica, as aspirações artísticas, 

revelaram como as interações do quotidiano formaram as produções musicais e as representações 

coletivas e individuais de meus interlocutores. Por este viés esta perspectiva se afasta das 

interpretações arbitrárias que isolam descrições biográficas singulares dos eventos sociais em sua 

                                                        
21 Segundo Deleuze (1999: 17), “são as lembranças da memória, que ligam os instantes uns aos outros e intercalam o 
passado no presente”. 
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complexidade. Para tanto, e mesmo correndo o risco de ter entrevistas excessivamente longas e 

incorrer em dificuldades na gestão das informações ali contidas, para cada entrevista foi elaborado 

um roteiro único no qual tomei como base as entrevistas precedentes e a investigação bibliográfica 

sobre o interlocutor. Assim, através de entrevistas com roteiros únicos e constituídos de perguntas 

e temas previamente elaborados, pretendi estimular narrativas que contemplassem vivências 

concretas e que contemplassem o ao máximo o fluxo do diálogo entre entrevistador e entrevistado 

(Frochtengarten 2004; Weller e Zardo 2013). Nesta medida, meu duplo papel de 

investigador/músico, um entremeio de outsider e insider, fez com que o enlace de lembrança 

comungasse com um sentido de cumplicidade e de compreensão.  

 

Sem mais justificativas quanto a minha escolha, ainda me apoio nos dizeres de Alberti (1990) ao 

advogar sobre o uso das ferramentas da história oral como pressuposto metodológico. Para Alberti 

(1990: 4), “a história oral apenas pode ser empregada em pesquisas sobre temas contemporâneos, 

ocorridos em um passado não muito remoto, (...) para que se possa entrevistar pessoas que dele 

participaram, seja como atores, seja como testemunhas”. 

 

Através dos relatos orais puderam emergir anseios, crenças, lembranças de pessoas anônimas e 

fatos de um tempo próximo ainda por ser documentado. Com isto posto, o surgimento de uma 

possível crítica quanto à veracidade dos fatos narrados, e sobre uma construção ficta que o filtro 

da memória pode produzir, não infere sobre o que interessa nesta investigação (Maranhão 2009). 

Nesta dissertação não se reclama a superação da diversidade de opiniões, mas sim o constructo 

resultante de diálogos e compreensões de cada colaborador que se deixa transpassar pelos outros 

todos de sua comunidade (Frochtengarten 2004; Jairazbhoy 2009). Seguindo este raciocínio, não 

entendo que os relatos de meus colaboradores estejam eclipsados e cristalizados em um passado, 

mas sim como fazendo parte de uma construção orgânica e mutável cabível de inclusão, exclusão 

e juízo de acontecimentos passados. Segundo Bohlman (2008: 256), “each individual narrates the 

past not only as she remembers it through its own experience, but in very selective ways. In the 

field, the past is conveyed to us through personal narratives and decisions about what to 

remember”. 

 

Para compreender as escolhas dos atores da cena jazz portuense que figuraram as entrevistas no 

trabalho de campo é importante clarificar o conceito de sceneness. Atrelado ao conceito de cena já 

tão discutido anteriormente, sceneness é um termo cunhado por Bennett e Peterson (2004) para 

observar a densidade da cena em sua configuração espacial, seja ela local, trans-local ou virtual. Ao 
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pensarmos o conceito de cena, como já referido anteriormente, como um continuum, o termo 

sceneness articula-se “such a shifting substance, that can be understood as the essence, and the density, of scenes” 

(Barone 2016: 24). Tal densidade de certa forma nos ajuda entender a dinâmica (espacial e temporal) 

dos objetos e atores dentro da cena. Por este ângulo Vroomen (2004) argumenta a que a presença 

e atuação de membros, a articulação entre membros e sociedade, e de certa forma a densidade, ou 

sceneness, que constrói o direcionamento da cena. Barone cita que “variations in sceneness, (…) 

account for the variety of existing scenes, and can explain the life path of a scene, not to be intended 

as a stable entity” (Barone 2016: 25). 

 

As escolhas dos interlocutores entrevistados seguiram alguns parâmetros basilares. O primeiro 

parâmetro foi a escolha de colaboradores que tivessem um alto grau de sceneness, pessoas que fossem 

articuladores e preponderantes na cena jazz portuense, e notadamente fundadores, 

administradores, e músicos recorrentes na Associação Porta-Jazz. Assim, os músicos João Pedro 

Brandão, Susana Santos Silva, Luís Eurico, José Soares, José Pedro Coelho, João Mortágua, 

Mariana Vergueiros, João Guimarães, Hugo Ciríaco, António Aparecido, João Paulo Rosado, Mané 

Fernandes, Ricardo Formoso e Marcos Cavaleiro foram os músicos mais recorrentes em concertos 

e as pessoas que efetivamente eu encontrava frequentemente no trabalho de campo, seja como 

músicos ou como organizadores. Como segundo parâmetro, os colaboradores que são atuantes na 

cena, se articulam à sceneness, entretanto já tinham um importante protagonismo antes da Associação 

Porta-Jazz. Assim, são músicos que fazem a ligação geracional entre os músicos que saíram da 

ESMAE e fundaram a Associação Porta-Jazz e os músicos de uma geração mais antiga, oriunda de 

casinos e bares. São músicos colaboradores com produção significativa e protagonismo histórico 

importante para cena jazz, nomeadamente o Mario Santos, Rui Texeira, Hugo Raro, Paulo Perfeito, 

Paulo Gomes, Acácio Salero, entre outros. O terceiro parâmetro constitui-se na escolha de 

interlocutores com protagonismo histórico preponderante para o estudo. Foram escolhidas 

pessoas que atuaram como músicos nas décadas de 1960 a 2000 na cidade do Porto e são 

reconhecidos por seus pares como relevantes músicos de jazz, ou como associados ao jazz. Estas 

pessoas surgiram com as primeiras entrevistas da investigação e suas colaborações foram sendo 

requisitadas no tocante à compreensão de fatos que remetiam a um passado próximo. Como 

colaboradores neste sentido houve, o Manuel “Paulino” Garcia, o José António Aguiar, o Carlos 

Azevedo, o António Torres, Isabel Dantas, Alberto Jorge, entre outros. 

 

A lista de interlocutores entrevistados organiza-se em 9 Grupos temáticos. O Grupo 1 é constituído 

por músicos que poderiam elucidar a cena musical do Porto durante a década de 1970. No Grupo 
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2 estão os músicos que mantinham uma memória vívida dos acontecimentos em torno da revolução 

de 25 de Abril de 1974, e a partir desta data iniciaram efetivamente sua carreira como músicos. O 

Grupo 3 são os interlocutores envolvidos nos acontecimentos sobre a Escola de Jazz do Porto. 

No Grupo 4 estão os personagens que atuaram de forma paralela à Escola de Jazz do Porto e 

ofereceram outras estruturas como opção à prática e à formação de jazz na cidade. No Grupo 5 

estão os músicos que abordam temas dedicados às narrativas da cena musical noturna no Porto. 

No Grupo 6 estão as pessoas que colaboraram com as discussões sobre a Orquestra de Jazz de 

Matosinhos. No Grupo 7 as que se dedicaram a discutir os meandros da fundação do curso de jazz 

na Escola Superior de Música e Artes do Espetáculo - ESMAE. O Grupo 8 incorpora as pessoas 

que contribuíram para a compreensão do desenvolvimento da Associação Porta-Jazz. E finalmente 

o Grupo 9 que inclui os interlocutores escolhidos para a série de encontros/entrevistas aberto ao 

público na APJ e entrevistas gravadas em áudio e vídeo através do evento chamado Ciclo Jazz Sem 

Tretas. Há, evidentemente, músicos que estão presentes em diversos grupos. Esta separação nos 

serve aqui somente para elucidar um pouco sobre o direcionamento temático que deliberadamente 

escolhi e da linha narrativa montada durante a investigação. 

 

Grupos 1 1970 

José Menezes, Rui Azul, Alberto Jorge, Manuel “Paulino” Garcia, Mario Barreiros, José Nogueira, 

André Sarbib, Arnaldo Gonsalves Fonseca, Augusto Cardoso Henriques, Artur Guedes, Paulino 

Garcia (Filho). 

 

Grupo 2 pós 25 de abril 

José Menezes, Rui Azul, Alberto Jorge, Manuel “Paulino” Garcia, Mario Barreiros, José Nogueira, 

André Sarbib, Arnaldo Gonsalves Fonseca, Augusto Cardoso Henriques, José Luís Rego, Acácio 

Salero, José Lima, Telmo Marques, Artur Guedes, Paulino Garcia (Filho). 

 

Grupo 3 Escola de Jazz do Porto  

Mário Santos, Rui Teixeira, João Pedro Brandão, Hugo Raro, Paulo Perfeito, José Menezes, Paulo 

Gomes, António Augusto Aguiar, Carlos Azevedo, Alberto Jorge, António Torres Pinto, Manuel 

“Paulino” Garcia, Mario Barreiros, Fatima Serro, José Luís Rego, Acácio Salero, José Lima, Telmo 

Marques, Francisco António Pereira, Brendan Hemsworth, Isabel Dantas, Paulino Garcia (Filho). 

 

Grupo 4 Casa dos Músicos, Quarteto de saxofones e Paulino Garcia. 
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Mário Santos, Rui Teixeira, João Pedro Brandão, João Guimaraes, Paulo Perfeito, José Menezes, 

Paulo Gomes, Carlos Azevedo, António Torres Pinto, Manuel “Paulino” Garcia, Mario Barreiros, 

Fatima Serro, José Luís Rego, Acácio Salero, Isabel Dantas. 

 

Grupo 5 bares e cena musical noturna nas décadas de 1980 e 1990 

Mário Santos, Rui Teixeira, João Pedro Brandão, Hugo Raro, Paulo Perfeito, José Menezes, Paulo 

Gomes, Rui Azul, António Augusto Aguiar, Carlos Azevedo, Hugo Carvalhais, Alberto Jorge, 

António Torres Pinto, Manuel “Paulino” Garcia, Mario Barreiros, André Sarbib, Fatima Serro, José 

Luís Rego, Acácio Salero, José Lima, Telmo Marques, Francisco António Pereira, Brendan 

Hemsworth, Isabel Dantas, Paulino Garcia (Filho). 

 

Grupo 6 Orquestra de Jazz de Matosinhos - OJM  

Mário Santos, Rui Teixeira, José Pedro Coelho, Susana Santos Silva, João Pedro Brandão, Daniel 

Dias, João Guimaraes, Paulo Perfeito, José Menezes, António Augusto Aguiar, Carlos Azevedo, 

Luís Eurico, Mané Fernandes, Gileno Santana, Demian Cabaud, Marcos Cavaleiro, José Luís Rego, 

Acácio Salero. 

 

Grupo 7 Escola Superior de Música e Artes do Espetáculo - ESMAE 

Mário Santos, José Soares, Rui Teixeira, José Pedro Coelho, João Mortágua, Luís Eurico, Susana 

Santos Silva, Mariana Vergueiros, João Pedro Brandão, Daniel Dias, João Guimaraes, Paulo 

Perfeito, José Menezes, Hugo Ciríaco, AP, António Augusto Aguiar, Carlos Azevedo, Hugo 

Carvalhais, João Paulo Rosado, Vitor Pereira, Luís Eurico, Mané Fernandes, Javi Pereiro, Gileno 

Santana, Demian Cabaud, Marcos Cavaleiro, José Luís Rego, Acácio Salero, Telmo Marques. 

 

Grupo 8 Associação Porta-Jazz  

Mário Santos, José Soares, Rui Teixeira, José Pedro Coelho, João Mortágua, Luís Eurico, Mariana 

Vergueiros, Susana Santos Silva, João Pedro Brandão, Daniel Dias, Hugo Raro, João Guimaraes, 

Paulo Perfeito, Hugo Ciríaco, Paulo Gomes, AP, António Augusto Aguiar, Carlos Azevedo, Hugo 

Carvalhais, João Paulo Rosado, António Torres Pinto, Vitor Pereira, Mané Fernandes, Javi Pereiro, 

Gileno Santana, Demian Cabaud, Marcos Cavaleiro, Maria Mónica, José Luís Rego, Acácio Salero, 

Telmo Marques. 
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Grupo 9 Ciclo Jazz Sem Tretas 

Rui Teixeira, José Menezes, Paulo Gomes, António Augusto Aguiar, Carlos Azevedo, Alberto 

Jorge, Mario Barreiros, José Nogueira, André Sarbib, Fátima Serro, Arnaldo Gonsalves Fonseca, 

Augusto Cardoso Henriques, Acácio Salero, José Lima, Telmo Marques, Paulino Garcia (Filho), 

Francisco António Pereira, Brendan Hemsworth, Isabel Dantas, Artur Guedes. 

 
Tabela 1: Entrevistas22 realizadas de forma cronológica 

Nome Data Local 
1. Mario Santos (3-8)  18/03/2015 Residência do entrevistado - Porto  
2. José Soares (7,8)  18/03/2015 Café ao lado da Casa da Música – Porto 
3. Rui Teixeira (3-9) 
 

18/03/2015 
10/01/2019 

Escola Valentim de Carvalho 
Sala de ensaio 

4. José Pedro Coelho (6-
8)  

19/03/2015 Café ao lado da Universidade do Porto 

5. João Mortágua (7,8) 19/03/2015 Café Diu – Porto  
6. Luís Eurico (7,8) 07/10/2015 Café Aliados  
7. Mariana Vergueiros 
(7,8)  

06/05/2015 Café Concerto da ESMAE – Porto 

8. Susana Santos Silva (6-
8) 

24/09/2015 Residência da mãe da entrevistada – 
Porto 

9. João Pedro Brandão 
(3-8) 

02/10/2015 
26/12/2016 

1) Residência do entrevistado – 
Porto 
2) Café Piolho D’ouro – Porto 

10. Daniel Dias (6-8) 05/05/2016 Loja de instrumento – Santa Maria da 
Feira 

11. Hugo Raro (3,5,8) 15/04/2016 Sala Montepio Porta-Jazz – Porto 
12. João Guimaraes (4,6 - 
8) 

09/04/2016 Galeria Stop – Porto 

13. Paulo Perfeito (3-8) 31/11/2015 Universidade de Aveiro – Aveiro 
14. José Menezes (1-5,9) 
 

20/06/2016 
27/05/2016 
01/11/2018 

Residência do entrevistado – Torres 
Vedras 
  
Sala Porta-Jazz – Ciclo Jazz Sem Tretas    

15. Hugo Ciríaco (7e 8) 30/05/2016 Galeria Stop – Porto 
16. Paulo Gomes (3-5,8,9) 08/06/2016 

08/11/2018 
Conservatório do Porto – Porto 
Sala Porta-Jazz – Ciclo Jazz Sem Tretas    

17. Rui Azul (1,2,5) 16/06/2016 Residência do Entrevistado – Porto 
18. AP (7,8) 19/06/2016 Sala Porta-Jazz – Porto 
19.  António Augusto 
Aguiar (3, 5-9) 

23/06/2016 
01/02/2019 

ESMAE – Porto 
 
 

20. Carlos Azevedo (3-9) 27/06/2016 
29/11/2018 

Casa da Música - Porto  
Sala Porta-Jazz – Ciclo Jazz Sem Tretas    

21. Hugo Carvalhais 
(5,7,8) 

28/06/2016 Café Asa da Mosca – Porto 

                                                        
22 As entrevistas listadas foram transcritas em sua íntegra e constam no acervo da tese. 
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Nome Data Local 
22. Alberto Jorge (1-3,5,9) 
 

28/06/2016 
11/10/2018  

Residência do entrevistado – Ermesinde 
Sala Porta-Jazz – Ciclo Jazz Sem Tretas    

23. João Paulo Rosado 
(7,8) 

23/11/2016 Praça da República, Café Bhur – Porto 

24. António Torres Pinto 
(3-5,8) 

02/12/2016 Escola Valentim de Carvalho 

25. Vitor Pereira (7,8) 26/12/2016  Café na Rua Santa Catarina 
26. Sinopse (Grupo)(8) 26/01/2016 Sala Montepio Porta-Jazz  
27. Luís Eurico (6-8) 24/11/2016 Bar V5 
28. Mané Fernandes (6-8) 06/01/2017 Residência do entrevistado – Porto 
29. Javi Pereiro (7,8) 15/05/2017 Hotel – Porto  
30. Gileno Santana (6-8) 17/05/2017 Casa da Música 
31. Demian Cabaud (6-8) 19/05/2017 Casa da Música 
32. Marcos Cavaleiro (6-8) 25/05/2017 Universidade de Aveiro  
33. Manuel “Paulino” 
Garcia (1-5) 

08/08/2017 Residência  

34. Mario Barreiros (1-5,9) 07/05/2018 
25/10/2018 

Universidade de Aveiro 
Sala Porta-Jazz – Ciclo Jazz Sem Tretas    

35. José Nogueira (1,2,9) 08/2018 
15/11/2018 

Escritório em gaia 
Sala Porta-Jazz – Ciclo Jazz Sem Tretas    

36. André Sarbib (1,2,5,9) 18/10/2018 Sala Porta-Jazz – Ciclo Jazz Sem Tretas    
37. Fatima Serro (3-5,9) 22/11/2018 Sala Porta-Jazz – Ciclo Jazz Sem Tretas    
38. Maria Mónica (8) 28/11/2018 Estúdio da Artista  
39. Arnaldo Gonsalves 
Fonseca (1,2,9) 

11/01/2019 Sala Porta-Jazz  

40. Augusto Cardoso 
Henriques (1,2,9) 

11/01/2019 Sala Porta-Jazz 

41. José Luís Rego (2-9) 19/01/2019 Residência do artista - Matosinhos 
42. Acácio Salero (2-9)  22/01/2019 Estúdio de ensaio – Ed. Brasília 
43. José Lima (2,3,5,9) 22/01/2019 Residência do artista – Porto 
44. Telmo Marques 
(2,3,5,7-9) 

25/01/2019 Residência do artista – Porto 

45. Paulino Garcia (Filho) 
(1-3,5,9) 

25/01/2019 Residência do artista – Porto 

46. Francisco António 
Pereira (3,5,9) 

26/01/2019 Residência do artista – Gaia 

47. Brendan Hemsworth 
(3,5,9) 

29/01/2019 Residência do artista – Porto 

48. Isabel Dantas (3-5, 9) 01/02/2019 Escritório – Mira Mar  
49. Artur Guedes (1-2, 9) 02/02/2019 Sala Porta-Jazz  

 

Entendo que as práticas musicais não estão apenas relacionadas com os processos particulares de 

composição, gravação, consumo e apreciação musical. Nelas também se inclui toda uma dinâmica 

de práticas sociais e econômicas pelas quais a música é criada e circula pelos espaços urbanos (Scott, 

2009). Assim posto, esta investigação se situa no âmbito da etnomusicologia, e nesta senda o 

trabalho de campo com observação participante, tomou uma posição central em meus trabalhos. 
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Tomei o trabalho de campo como uma forma de observar e experienciar como a Associação Porta-

Jazz e seus participantes fazem música, e de que forma se articulam em processos comunitários e 

associativos (Barz e Cooley 2008; Miguel 2016). 

 

Para tanto, separo propositalmente o trabalho de campo em duas dimensões: uma que compreende 

a observação participante e noutra a não participante. Esta separação se fez necessária devido à 

natureza associativa e restrita aos membros da Associação Porta-Jazz, minha unidade de 

observação e cerne desta investigação. A observação não participante se tornou fundamental uma 

vez que compreendi ser invasivo tentar ser aceito na referida associação como um membro ativo, 

ou participar de projetos artísticos já consolidados e estruturados. Como me foi dito por João Pedro 

Brandão, a minha possível presença nas reuniões, restritas aos membros da APJ, faria com que 

estas reuniões fossem impraticáveis. Este posicionamento do João Pedro Brandão corroborou, a 

priori, a ideia de Berliner (1994) ao se referir que “from the jazz community’s view-point, the 

observations of even the most attentive of scholars and critics have periodically created offense by 

imposing outsider perspectives on jazz that are alien to the music and unsympathetic to the artists” 

(p. 20). 

 

Por esta perspectiva penso que por mais que os diálogos e interações tenham sido da forma mais 

colaborativa possível, eu, como etnomusicólogo, acabaria por me encaixar na “máxima” de 

Deborah Wong, “the ethnographer is always an outsider” (Wong 2015: 82). Por mais que Brandão 

e outros colaboradores mencionem que a Associação Porta-Jazz é aberta a comunidade musical 

em geral, acredito que minha aceitação como um músico insider não se daria mesmo se eu não 

estivesse na posição de investigador e sim de um músico migrante no Porto. 

 

Segundo Borgo, “Jazz is too ‘Other’ for musicology and not ‘Other’ enough for ethnomusicology 

(Borgo apud Ake, 2002: 1). Embora as habilidades performativas musicais não sejam necessárias, 

ou obrigatórias, para a escrita crítica sobre música e suas relações com as esferas sociais e culturais 

mais amplas, o investigador que possua um conhecimento prático do campo vai certamente trazer 

uma perspectiva diferente sobre as práticas musicais do que um não músico. Esta perspectiva 

combinada de investigação acadêmica e performance cria possibilidades (Ake 2002, 2010). O autor 

propõe que o ideal é juntar os insights de um músico escrevendo sobre suas experiências na música 

em campo com as variedades de processos metodológicos, teóricos e discursivos acadêmicos (p. 

5). Nesta perspectiva que situa os trabalhos sobre jazz em áreas interdisciplinar, Williams (2005), 

Feld (2012) e Berger (1999) ao corroborar Ake (2002, 2010, 2012) desenvolvem trabalhos no 
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âmbito da etnomusicologia, utilizando métodos de etnografia participativa. As investigações de 

Feld, Berger e Williams são desenvolvidas através da participação do pesquisador como músico 

atuante na cena jazz. 

 

O uso da etnografia também nos permite conhecer realidades artísticas e socioculturais apartadas 

dos grandes meios mediáticos e da indústria fonográfica. Também, ao direcionar o olhar as práticas 

internas dos participantes e as suas respetivas práticas musicais - mais que no discurso produzido 

na indústria – nos permite compreender melhor a dinâmica cotidiana da Associação Porta-Jazz, 

consecutivamente, a produção musical do Porto. Segundo Josep Pedro, Ruth Piquer e Fernán del 

Val (2018), o interesse pela relação entre música e espaço, assim como por atores e protagonistas 

em contextos urbanos permanece intrinsecamente vinculado aos métodos etnográficos, ao uso da 

observação participante, de entrevistas, gravações audiovisuais e cartografias. Cabe aqui notar os 

trabalhos de Ruth Finnegan (1989), Sarah Cohen (1991), Barry Shank (1994) e Sarah Thornton 

(1995) como exemplos seminais de investigações no universo dos estudos culturais e da sociologia 

urbana. Ademais, circunscrito ao conceito de cena musical e jazz scene, é tarefa do pesquisador 

desvendar as relações estruturantes que constroem a cena musical e suas formas de organização. 

Para tanto, é importante reconhecer as cenas como centros de atração populacional; colaborações 

translocais, transnacional e transatlânticas; e lugares de interação musical, entre outros (Pedro, 

Piquer e Del Val 2018). Portanto, envolto em uma determinada cena musical, deve ter em conta o 

entrave socio histórica em curso, marcada por afirmações e réplicas artísticas que dizem respeito 

respectivamente a cena musical e a tradições socioculturais. 

 

As ações no campo foram escalonadas de acordo com a agenda de atividades da APJ e ocuparam 

todo o ano de 2015 e 2016, primeiro semestre de 2017, o segundo semestre de 2018 e o primeiro 

bimestre de 2019. Segue abaixo a lista de concertos e gravações acompanhados durante o trabalho 

de campo. 

 
Tabela 2: Concertos e gravações acompanhados durante o trabalho de campo 

Data Concerto Local 
2015   
14 de Março “Ensemble Super Moderne” Edifício AXA - Sala Porta-Jazz 
11 de Abril Locomotiva – BounceLab Largo da Estação de São Bento 
11 de Abril Henrik Wirzenius Quartet Edifício AXA - Sala Porta-Jazz 
8 e 9 de Maio CORETO – Gravação ao vivo do 3º 

disco 
Edifício AXA - Sala Porta-Jazz 

16 de Maio Alexandre Coelho Quarteto Edifício AXA - Sala Porta-Jazz 
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Data Concerto Local 
4 de Julho Oficina + Concerto| Ohad Talmor Trio* 

(Olhar caderno de campo) 
Edifício AXA - Sala Porta-Jazz 

16 de Julho Lucia Martinez / Alexis Cuadrado / João 
Pedro Brandão 

Edifício AXA - Sala Porta-Jazz 

8 de agosto Porta-Jazz ao Relento - BounceLab feat. 
João Barradas 

Jardins do Palácio de Cristal 

22 de agosto Porta-Jazz ao Relento - João Guimarães 
‘Zero’ 

Jardins do Palácio de Cristal 

09 de setembro Coreto Feliz – Baba Mongol Jardim do Passeio Alegre 
20e setembro  Feira do Livro – Coreto Porta-Jazz Jardins do Palácio de Cristal 
14 de 
novembro 

Dijkstra|Vicente|Antunes|Costa Edifício AXA - Sala Porta-Jazz 

2016   
16 de janeiro “Por estas e Por Outras” Edifício Montepio – Sala Porta-

Jazz 
29 e 30 de 
janeiro 

Sinopse – Gravação ao vivo Edifício Montepio – Sala Porta-
Jazz 

5 de março Coelho / Raro / Teixeira / Marrucho Edifício Montepio – Sala Porta-
Jazz 

9 de abril Visita ao Stop Stop 
17 de abril Porta Aberta – Conservatório de Música 

da Jobra  
Edifício Montepio – Sala Porta-
Jazz 

21 de abril Hyperactive Kid (GER) Edifício Montepio – Sala Porta-
Jazz 

23 de abril Entrega de Prémios “Cinco Minutos de 
Jazz” de José Duarte + Jeffery Davis 
quinteto 

Edifício Montepio – Sala Porta-
Jazz 

15 de maio Porta Aberta - Conservatório de Música 
do Porto + Conservatório de Música de 
Coimbra Combos de Jazz 

Edifício Montepio – Sala Porta-
Jazz 

13 de 
novembro 

Black Box Projeto Guimarães Jazz / 
Porta-Jazz #3 

Guimarães Jazz Festival - 
Plataforma das Artes e da 
Criatividade 

16 de 
novembro 

Sinopse – Lançamento do CD Auditório da FEUP 

19 de 
novembro 

Ricardo Toscano Quarteto Edifício A Lutuosa – Sala Porta-
Jazz 

30 de 
novembro 

Concerto Pré-Festival Porta-Jazz -  Auditório da FEUP 

Novembro e 
Dezembro 

Acompanhamento ad hoc dos concertos 
jazz nos bares do Porto. 

 

4 de dezembro Pré-Festival Porta-Jazz   
• Encontro de Escolas 
• Oficina com Mané Fernandes e 
Ricardo Coelho 

Conservatório de Música do 
Porto 

6 de dezembro Pré-Festival Porta-Jazz -  
Mário Santos bloco a4 + Nguyên le 
+ oficina  

Teatro Passos Manuel 
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Data Concerto Local 
7 e 8 de 
dezembro 

7º Festival Porta-Jazz  Teatro Rivoli  

2017   
18 de março talmor – irniger “counterpoints” Edifício A Lutuosa – Sala Porta-

Jazz 
15 a 20 de 
março 

Festival Rampa Jazz  ESMAE 

2018   
11 de outubro a 
29 de 
novembro  

Entrevista com Alberto Jorge, André 
Sarbib, Mario Barreiros, José Menezes, 
Paulo Gomes, José Nogueira, Fatima 
Serro, Carlos Azevedo em decorrência do 
Ciclo Jazz Sem Tretas / Associação Porta 
Jazz 

Sala Porta-Jazz, Rua de João das 
Regras, 305 – Porto 

2019   
11 de janeiro a 
2 de fevereiro 

Entrevistas com Arnaldo Gonsalves 
Fonseca, Augusto Cardoso Henriques, 
José Luís Rego, Acácio Salero, José Lima, 
Telmo Marques, Paulino Garcia, 
Francisco António Pereira, Brendan 
Hemsworth, Isabel Dantas e Artur 
Guedes em decorrência da continuidade e 
expansão do Ciclo Jazz Sem Tretas / 
Associação Porta-Jazz. 

Diversos locais na região 
metropolitana do Porto  

 

Como dito no preambulo desta tese, o trabalho de campo nasceu antes da proposta de tese, nasceu 

de uma empreitada individual e pessoal junto à ideia de se fazer um doutoramento em um ambiente 

que confluísse proximidades estéticas. Contudo, durante o trabalho de campo me deparava sendo 

interpelado como um jornalista ou como um músico outsider23. Ora, logicamente esta percepção 

como um músico outsider é totalmente compreensível uma vez que, para alguns de meus 

interlocutores, a minha formação musical perpassava por uma lógica latino americana ou “clássica”, 

ou seja, as minhas habilidades musicais compreendiam ritmos, sotaques e repertórios diferentes 

(Becker 1963; Rice 2014, 2015; Prouty 2012). De certa forma, as minhas práticas musicais foram 

entendidas como parte do que Piedade (2003) chama de Brazilian Jazz e, consequentemente, não 

passou pelos mesmos cânones que meus interlocutores europeus. 

 

Como estratégia para amenizar as distâncias performativas, criar permeabilidade na comunidade e 

efetivar minha observação participante, optei por fazer aulas particulares com músicos portugueses. 

O primeiro músico que procurei foi o saxofonista residente na cidade do Porto, José Pedro Coelho 

                                                        
23 “I have been using the term “outsiders” to refer to those people who are judged by others to be deviant and thus to 
stand outside the circle of “normal” members of the group” (Becker 1963: 15). 
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(1984). Tive aulas espaçadamente com José Pedro durante o ano de 2015 e o escolhi devido à sua 

atuação em grupos centrais na cidade (OJM, Coreto Porta-Jazz, Ensemble Super Moderne), ter 

pelo menos um disco autoral (Clepsydra 2011), ter se formado na Licenciatura em Jazz da ESMAE 

e mormente pela afinidade estética já notada antes do efetivo início da investigação, como 

mencionado no preâmbulo. O segundo professor com quem estudei foi o saxofonista português 

residente em Lisboa, José Menezes (1957). 

 

As aulas com Menezes ocorreram durante o ano de 2016 na sequência de um protocolo de 

coorientação entre ele e a Universidade de Aveiro. Para a escolha deste importante ator nesta tese 

contribuiu a sua larga experiência como professor/saxofonista e sua importante conexão histórica 

com o início da “cena jazz” no Porto. Os encontros com Menezes proporcionaram um importante 

ponto de vista ao meu problema de investigação e fizeram alargar a compreensão das relações 

dadas como polares entre Porto – Lisboa. A exemplo de Berliner24 (1994) quando se referiu à 

importância de ter feito aulas com seus interlocutores, durante minha experiência como aluno dos 

músicos da cena jazz portuguesa frutificaram diálogos que moldaram a problemática presente nesta 

tese, e emergiram questões performativas relevantes tanto para minha vida como músico/educador 

quanto para observação do material performativo dos músicos que estudava. Por outro lado, no 

decorrer do processo da investigação a compreensão entre os meus fazeres musicais e de meus 

interlocutores foram se moldando e a figura de músico outsider, por vezes mero observador, foi 

tomando contornos mais aprazíveis e cada vez mais me percebia como um inside-outer /outside-iner 

(Witzleben 2002; Keyes 2002; Nettl 2005; Jairazbhoy 2009; Rodriguez 2015). 

 

Foi durante as aulas com José Pedro Coelho que surgiu o primeiro convite para participar 

efetivamente de uma das ações da Associação Porta-Jazz. No dia 11 de abril de 2015 o Projeto 

Maquinista na Estação São Bento deu início à observação participante que confluiu mais tarde em 

ensaios e um concerto com os músicos Paulo Gomes, Acácio Salero e Miguel Angelo, a gravação 

de um disco com a participação da trombonista Andreia dos Santos, a coordenação de uma Big 

Band para a qual convidei alguns músicos da “cena jazz” portuense e a coordenação e curadoria 

do ciclo de palestras “Jazz Sem Tretas”, promovida pela APJ. As experiências vividas no trabalho 

de campo foram fundamentais para o estabelecimento de uma rede de contatos privilegiada com 

atores da cena jazz local. Nesta continuidade, emergiram nomes que articulam cadeias de bares e 

                                                        
24 Segundo Berliner (1994: 23), “This allowed me to observe how diferent players evaluated my performance and the 
methods they adopted for correcting my mistakes and encouraging my progress. Using myself as a subject for the study 
– training myself according to the same techniques described by musicians – offered the kind of detail about musical 
development and creative process that can be virtual impossible to obtain from other methods”. 
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restaurantes, fotógrafos, programadores, arranjadores, associações formalmente organizadas, 

jornalistas, professores, entre outros. 

 

De forma resumida, o trabalho de campo que realizei constituiu-se de observação, participação e 

registros em áudio e vídeo e entrevistas. Paralelamente ao trabalho de campo desenvolvi intenso 

trabalho de pesquisa bibliográfica sobre conceitos teóricos associados à Etnomusicologia e ao meu 

tema de pesquisa nomeadamente, comunidade, cena, jazz, liminaridade, communitas e trabalho 

laboratorial de transcrição de entrevistas. Como complemento aos métodos postos, a “ciber-

observação” de temas que confluíssem ao objeto de pesquisa em revistas, blogs, fóruns, foi 

oportuna no desenrolar da investigação. Outro assim, sites de músicos, críticos, órgãos de 

comunicação sociais e revistas digitais também foram fontes relevantes. 
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Capítulo 1: A malta do norte 
 

na semente da inconsistência reside a chave  
de boa parte do avanço do conhecimento 

António L. Garcia Gutierrez 
 

A narrativa desenvolvida pelos meus interlocutores para descrever o processo de criação e 

desenvolvimento da Associação Porta-Jazz passa por marcos simbólicos, estruturas e atores 

delineados e que considera uma relação cronológica que inicia em meados da década de 1980, com 

o nascimento da Escola de Jazz do Porto (EJP). Segundo Teixeira (2015, entr.), Azevedo (2016, 

entr.), Costa (2016, entr.) e Perfeito (2015, entr.), os principais marcos nesse processo foram a 

abertura da EJP no ano de 198525; a criação e expansão da Orquestra de Jazz de Matosinhos (OJM), 

em 1999; os cursos ministrados na casa dos professores Mário Santos e Paulo Gomes, iniciados 

nos anos 1991 e 1999, respetivamente26; a criação da primeira licenciatura em jazz em Portugal, na 

Escola Superior de Música e Arte do Espetáculo – ESMAE, em 2001; e, finalmente, em julho de 

2010, a criação da Associação Porta-Jazz. Paulo Gomes (2016, 2018, entr.) José Pedro Coelho 

(2014, entr.) e Carlos Azevedo (2018, entr.) também referem a esses marcos simbólicos como 

importantes para a compreensão do processo de desenvolvimento do jazz no Porto como um todo. 

De acordo com Paulo Gomes, 

 
o jazz no Porto [...] tem 3 coisas, 3 factos que marcam o jazz no Porto. Eu acho que tudo é reflexo de algumas 
destas coisas, ou das três juntas: é a Escola de Jazz [do Porto] em (19)85, é a abertura do curso da licenciatura 
[em jazz] da ESMAE, que é por volta de 2000 [...] e agora a Porta-Jazz, a cinco anos ou seis, ano de 2010. 
Acho que são os 3 marcos, as Escolas do Jazz [...] pelo início, o juntar a comunidade em algum lado, porque 
a malta nem se conhecia, e depois a ESMAE, [que] juntou mais o pessoal e incentivou a malta mais nova a 
estudar porque tinha um reconhecimento oficial ao final (Gomes 2016, entr.). 

 

José Pedro Coelho mencionou ainda que, para além da Escola de Jazz do Porto e da Orquestra de 

Jazz de Matosinhos, foi crucial a ação de Paulo Gomes e Mário Santos, que: 

 
tinham muitos alunos em casa, muitas aulas de combo, e juntavam muita gente à sua volta. Pessoas que 
queriam aprender, entusiastas, alguns deles até decidiram tornar-se músicos mais tarde. A ESMAE, logo a 
seguir a isso, e hoje em dia a Porta-Jazz, mas hoje em dia funciona em simultâneos a ESMAE, a Orquestra 
de Jazz de Matosinhos e a Porta-Jazz. Já não é só uma entidade a puxar a carroça, digamos assim. Já há mais 
coisas (Coelho 2014, entr.). 

 

                                                        
25 entretanto, há menções a fundação da EJP no ano de 1982 e 1986 (Azevedo, 2016). Disponível em: - 
http://xmusic.pt/entrevista/1886-jose-menezes, http://zimk.blogspot.pt/2009/07/o-blog-de-ronan-ronan-
guilfoyle.html  https://www.facebook.com/pg/EscoladeJazzdoPorto/about/?ref=page_internal, 
26 Apesar de Mário Santos não ter mais uma escola com cursos estruturados em sua residência, ambos ainda ministram 
aulas em casa.  
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Não obstante, a importância dos festivais de jazz ocorridos após o 1º Festival Internacional de Jazz 

de Cascais – Cascais Jazz no ano de 1971 –, na compreensão do percurso histórico do jazz em 

Portugal (nomeadamente os festivais mais ao norte, como o Festival de Jazz de Vila Real, 

Matosinhos em Jazz, Jazz no Parque, Guimarães Jazz, Festival de Jazz Europeu do Porto, Festival 

de Jazz do Porto e Douro Jazz, entre ourtos), o tema “festivais de jazz” será tocado nesta tese 

quando for incontornável a compreensão do desenvolvimento e temas circunscritos à APJ. Uma 

investigação sobre o papel dos festivais de jazz ao norte de Portugal após 1971 é, decerto, um 

relevante empreendimento a se explorar em outra ocasião. 

 

Nesse sentido, faz-se mister neste estudo construir uma narrativa que conduza a um entendimento 

do processo de construção da APJ a partir dos marcos simbólicos narrados pelos meus 

interlocutores. Para tanto, seguirá nas próximas páginas um prólogo construído a partir dos 

discursos dos personagens locais, a fim de traçar um breve panorama das práticas e locais 

associados ao jazz no Porto antes do primeiro marco simbólico – a Escola de Jazz do Porto. 

 

1.1 Pressupostos para o entendimento de um contexto histórico 

 
O mundo exterior existe como um ator num palco:  

está lá, mas é outra coisa. 
Fernando Pessoa 

 

O pensamento historiográfico sobre o jazz em Portugal ou a eventual existência de um “jazz 

português” se deu e, de certa forma, se dá por uma perspetiva olissipocêntrica, ou seja, centrada 

em Lisboa. Escritores, divulgadores e melómanos como José Duarte, João Moreira Santos e 

Rodrigo Amado e, mais recentemente, pesquisadores e acadêmicos como Martins (2006), Veloso 

(2010), Curvelo (2010), Cravinho (2014), Figueiredo (2016) e Roxo (2009, 2010a, 2016a e 2016b), 

constroem suas narrativas tendo o sul do país como centro totalizante, e talvez hegemônico, do 

jazz. As narrativas construídas ora trazem uma perspetiva de centralidade discursiva e de um apelo 

forte a uma lógica de mistificações de teor primordialista (a primeira jam session, a primeira 

gravação), como refere Roxo (2009), ora trazem categorizações mais ou menos rígidas que, apesar 

de serem balizadoras nesta tese, de certa forma negligenciam outras manifestações ou dimensões 

do universo nacional em torno do jazz. 

 

Um exemplo do discurso centrado em Lisboa, com narrativas construídas através de mistificações 

de teor primordialista, foi a exposição comissariada por João Moreira dos Santos e acolhida pela 
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Biblioteca Nacional, “Txim, txim, txim, pó, pó, pó, pó: 100 anos de Jazz em Portugal”. A exposição, 

que durou dos dias 1 de junho a 15 de setembro de 2017, pretendeu ser o resultado parcial de uma 

investigação de mais de 20 anos e levou ao seu público um vasto arquivo de fotos, recortes de 

jornais, instrumentos, fonogramas e documentos sobre o jazz em Portugal. A proposta de JMS era 

documentar ano a ano, de 1917 a 2017, as remissões ao género jazz e, para tanto, dividiu a exposição 

em temas organizados em onze módulos representativos do que foi o desenvolvimento do jazz em 

Portugal nos últimos 100 anos: 1) Os primeiros ecos do Jazz; 2) A “Hora Preta”; 3) Imprensa e 

Digital; 4) Rádio e Televisão; 5) Concertos e Festivais; 6) Jam sessions; 7) Músicos e Formação; 8) 

Produtores; 9) Fotógrafos; 10) Clubes Noturnos e Clubes de Jazz; 11) Discos, Discotecas e 

Editoras. 

 

Cabe aqui ressaltar que a referida exposição foi importante para demonstrar, mesmo que 

brevemente, a relação do papel do Estado Novo e da Primeira República no que compete ao tema 

da exposição, o racismo e o colonialismo na receção do jazz, o papel fulcral da estrutura da jazz 

band na construção do imaginário de um possível jazz até meados da década dos anos de 1940, os 

personagens que atuaram como divulgadores e mantenedores do género em um período inicial e 

conturbado e, preponderantemente, a celebração do jazz como importante expressão musical 

presente em Portugal. Entretanto, revelou-se também um discurso construído a partir de Lisboa, 

negligenciando importantes marcos recentes do jazz nacional, como, por exemplo, a fundação da 

licenciatura em jazz da ESMAE e a APJ. Nesse sentido, cabe referir algumas críticas apontadas 

pelo antropólogo e crítico de jazz Leonel Santos27: 

 
Se vivemos um período de excesso de edições discográficas, a montra dedicada aos discos é ridícula, 
também porque ignora a importância de alguns discos e editoras. A Clean Feed, onde gravou Bernardo 
Sassetti, Júlio Resende ou Susana Santos Silva, entre outros, nem sequer é referida, ou, a que é atualmente 
a mais importante editora nacional, a Carimbo Porta-Jazz, merece apenas uma referência esquiva. E ora 
quando as coisas não são iguais, não podem ser tratadas da mesma forma. [...] A secção Escolas de Jazz, 
onde se formaram centenas de músicos, tem direito a um parágrafo num cartaz, mas também o pioneirismo 
e importância de Zé Eduardo, que fundou a primeira escola de Jazz no Hot Club é completamente ignorado, 
ou, por outro lado a outra grande escola de Jazz nacional, a ESMAE, é igualmente passada em branco 
(Santos, 2017). 

 

Para além das críticas quanto aos critérios e à falta de rigor na escolha e trato do material 

apresentado, também mencionados por Santos (2017), a perspetiva destacada na referida exposição 

é claramente excludente das manifestações “jazzísticas” referentes ao norte do país. Nessa 

exposição, como exemplo claro do discurso hegemónico sobre o tema, foram dedicadas apenas 

poucas linhas à Associação Porta-Jazz, além de um completo esquecimento da primeira licenciatura 

                                                        
27 Disponível em http://www.jazzlogical.net/jazzologia/TximTxim%20Po%20Po.html 
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de jazz em Portugal. Esse viés excludente também é apresentado no texto de Roxo (2010), quando, 

ao referir sobre o período de institucionalização e a consequente expansão do jazz em Portugal, 

exclui a ESMAE e os esforços de Pedro Guedes, Carlos Azevedo e António Aguiar, entre vários 

outros personagens que, a partir do Porto, vieram a contribuir para a manutenção e expansão do 

jazz nacional. Também, Curvelo (2010), ao se referir sobre o período de implantação do jazz, no 

verbete jazz da Enciclopédia da Música em Portugal, no século XX, apenas cita en passant a cidade 

do Porto. 

 

Um outro tipo de narrativa construída em torno do jazz português – que é fundamental para esta 

investigação – é a que se constrói a partir de uma abordagem pautada por categorias mais ou menos 

rígidas. A tese de doutoramento em música, ramo etnomusicologia, defendida por Luís Figueiredo 

em 2016, na Universidade de Aveiro, com o título “Jazz, identidade musical, e o piano jazz em 

Portugal”, traz em seu corpo dois tipos de categorias que tomo como demonstrativas do 

pensamento vigente sobre o universo do jazz português dentro de um imaginário olissipocêntrico. 

 

A primeira dessas duas categorias é a periodização do desenvolvimento do jazz em Portugal 

segundo cinco momentos: Receção (1922-1945), Afirmação (1945-1971), Consolidação (1971-

1990s), Expansão (1990s-2002), Institucionalização (2002-2015). Assim, segundo Figueiredo, os 

períodos se caracterizam por: 

 

Receção (1922-1945) – compreende as primeiras citações do jazz em produções gráficas e a 

descrição do meio hostil em que é recebido durante o Estado Novo; o embate entre a modernidade 

e a ruralidade; o surgimento de vários night-clubs, boates, cabarés, restaurantes, cinemas e casinos 

em uma Lisboa cosmopolita dos anos de 1920; e, por fim, a importância dos chamados “jazzes” 

como um fenómeno musical em Portugal, responsável pela performance de um largo e variado 

repertório que abrangia o cancioneiro popular português28, as chamadas danças europeias29, as 

danças modernas30 e repertório de autoria de músicos de jazz estadunidenses; 

 

Afirmação31 (1945-1971) – oferece lugar ao “período de afirmação do jazz em Portugal [...], a 

primeira rubrica radiofónica, a primeira jam session, o primeiro clube, os primeiros festivais, os 

primeiros registos discográficos, as primeiras presenças televisivas” (Figueiredo, 2016: 239); e à 

                                                        
28 Fados, corridinhos e números de revista. 
29 Valsas, mazurcas entre outros 
30 Fox trot, one-step, two-step, shimmy. 
31 O período de afirmação tornou-se, na proposta de Figueiredo (2016), o cerne da lógica primordialista mencionado 
por Roxo (2009). 
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fundação em Lisboa do Hot Clube de Portugal (HCP), segundo clube de jazz da Europa, o qual 

oficialmente se instituiu em janeiro de 1950; 

 

Consolidação (1971-1990s) – adota simbolicamente o ano de 1971, marcado pela realização do 1º 

Festival Internacional de Jazz de Cascais como marco inicial desse período de consolidação, 

reforçado ainda pela instituição da escola do HCP, denominada posteriormente como Escola de 

Jazz Luís Villas-Boas a partir de 1998, e pela formação da Escola de Jazz do Porto no ano de 1985;  

 

Expansão (1990s-2002) – período caracterizado pela diversidade e crescimento do número de 

músicos interessados na prática do jazz e da intensificação da prática de estudar jazz em instituições 

fora de Portugal. Luís Figueiredo cita os músicos lisboetas Pedro Moreira, (New School 

University/Mannes College of Music), Pedro Madaleno (Berklee College of Music/New School of 

Social Research), João Moreira (New School of Social Research), André Fernandes (Berklee College 

of Music), Afonso Pais (New School University/Mannes College of Music) e Ricardo Pinheiro 

(Berklee College of Music) como o retrato desse período; 

 

Institucionalização (2002-2015) – tem seu início simbólico no ano de 2002 com a fundação, no 

Porto, da primeira licenciatura em jazz no país, na Escola Superior de Música e Artes do Espetáculo 

– ESMAE, e o seguimento nas licenciaturas na Escola Superior de Música de Lisboa (2008), na 

Universidade de Évora (também em 2008) e na Universidade Lusíada em Lisboa (2009), nas pós-

graduações, mestrados e doutoramentos na Universidade de Aveiro (2011), ESMAE e 

Universidade de Évora. Outra importante característica desse período é a proliferação de cursos 

profissionais de jazz em vários pontos do país, nomeadamente o Conservatório da JOBRA (Branca, 

Albergaria-a-Nova), o Conservatório de Música de Coimbra, a Academia de Música de Alcobaça e 

a Escola Básica e Secundária da Bemposta. Segundo Figueiredo, esse período é marcado também 

pelo aumento exponencial de músicos de jazz egressos dessas escolas e o movimento mais ou 

menos natural de constituição em estruturas variadas, cooperativas e editoras32. Nesse período, em 

Coimbra, nasce o JACC - Jazz ao Centro Clube, associação responsável pela única publicação 

exclusivamente dedicada ao jazz em Portugal, a jazz.pt. É também nesse período que se situa dois 

pontos fulcrais desta tese: a criação da Orquestra de Jazz de Matosinhos e a Associação Porta-Jazz, 

o cerne desta pesquisa.  

                                                        
32 Segundo Figueiredo (2016, pp. 255-256), o período também é caracterizado pela proliferação de etiquetas 
discográficas, nomeadamente a Tone Of A Pitch (TOAP), de André Fernandes (2001), que encerrou seus trabalhos 
no ano de 2014, a Clean Feed Records (2001), a JACC Records (associada ao JACC, 2010), o Carimbo Porta-Jazz 
(criado em 2012 e associado à Associação Porta-Jazz) e a Sintoma Records (2012). 
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Essa primeira categorização proposta por Figueiredo apoia-se nos trabalhos desenvolvidos por 

Hélder Martins (2006) sobre o período inicial da presença do jazz em Portugal; nos artigos de 

Veloso, Mendes e Curvelo (2010), presentes na Enciclopédia da Música em Portugal, no século 

XX (Castelo-Branco, 2010b); nos trabalhos de Roxo (2010, 2009) sobre a modernidade e o jazz em 

Lisboa, no início do século XX; e no trabalho historiográfico realizado no âmbito do projeto de 

investigação, desenvolvido na Universidade de Aveiro, Mensageiros do Jazz. Assim, escusando-se 

de realizar uma descrição histórica exaustiva do jazz em Portugal, Figueiredo propõe essa 

sistematização a partir de uma lógica cronológica, pela qual situa o cerne de sua investigação, que 

desenvolve de forma centralizada em Lisboa. 

 

O segundo grupo de categorias, elaborado a partir dos contributos de Manuel Jorge Veloso e 

ratificado por alguns dos colaboradores de Figueiredo, consiste na diferenciação de três perfis 

distintos do músico de jazz português durante o século XX: os músicos amadores, os músicos 

amadores com cultura jazzística e os músicos profissionais. Essa categorização serviu como uma 

forma analítica para construir uma lógica evolutiva e substitutiva do amador ao profissional, 

considerando o contexto histórico português do século XX. Nesse sentido, as categorias propostas 

pretenderam elucidar, para além das atribuições técnico-musicais e formativas, as relações 

comerciais e profissionais do músico português durante o referido século. Entretanto, essa 

categorização revelou-se generalizadora e excludente e, novamente, toma Lisboa33 como paradigma 

nacional, excluindo o discurso construído em torno do género em outras partes do país – fato que 

será observado no decorrer deste capítulo. Por outro lado, essas categorias serão de grande valia 

para situar comparativamente relações e profissionais da prática do jazz durante as primeiras 

manifestações do género no Porto, narradas por meus colaboradores. 

 

Figueiredo (2016: 259) caracteriza o perfil dos músicos amadores34 como músicos da década de 

1950, geralmente vinculados à “música ligeira” 35 ou não músicos, que tinham a “prática do jazz 

                                                        
33 Luís Figueiredo (2016: 261-64) elencou uma lista de músicos pertencentes aos dois primeiros perfis, nomeadamente 
músicos amadores - Armando Alberto Tavares Belo (1911-1993), Vasco Henriques (também flautista) Mário Simões, 
Hélder Reis, Hélder Martins; músicos amadores com cultura jazzística - Gérard Castello-Lopes (1925-2011), Ivo 
Mayer (1928-2012), José Luís Tinoco (também contrabaixista, 1932-), Justiniano Canelhas (1932-), António José Barros 
Veloso (também contrabaixista, 1928-) e Manuel Menano, todos pertencentes à jazz scene lisboeta.  
34 Figueiredo classifica também esses músicos como “não-músicos” ao descrever o perfil dos indivíduos atuantes nesse 
período. Segundo o investigador, o músico amador “tratava-se maioritariamente de indivíduos não-músicos, ou então 
músicos profissionais, geralmente em actividade na área da música «ligeira», que tinham gosto pelo domínio do jazz e 
o praticavam nos seus tempos livres” (2016: 259). 
35 Segundo Moreira, Cidra e Castelo-Branco, o termo “música ligeira” é um “termo genérico de classificação do campo 
de produção musical, associado à emergência dos meios de comunicação de massa, da indústria da música e de novas 
formas de entretenimento urbano. Abarcando uma pluralidade de estilos musicais, teve na canção o seu género central, 
por vezes designada como «canção ligeira». Neste sentido, a categoria foi utilizada desde o final do século XIX com 
um significado que se aproxima ao termo anglófono «popular music»” (Moreira, Cidra e Castelo Branco 2010: 872). 
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enquanto atividade paralela, mesmo no caso dos músicos” profissionais. O autor ratifica a forma 

generalizada com que Manuel Jorge Veloso36 utiliza a categoria ao associar os então músicos 

amadores ao HCP, mesmo havendo esse mesmo perfil de músico em outras partes do país e sem 

contato com o referido clube. Ainda acerca dos músicos amadores com cultura jazzística, 

Figueiredo restringe o recorte da categoria aos músicos que tiveram contato com o jazz somente 

através do HCP.  

 

Cabe aqui lembrar que meus interlocutores não referiram, ou atribuíram, ao Hot Club de Lisboa 

qualquer importância como um centro de referência para o jazz local, o Porto, ou qualquer 

relevância no processo de formação ou informação dos músicos portuenses durante as décadas 

referidas. O que foi narrado demonstrou que a pouca informação sobre o género se dava devido à 

escassez de materiais didáticos e fonogramas disponíveis na cidade, especialmente pelas restrições 

do regime fascista. Entretanto, apoiando-me nas diversas menções feitas por Garcia, Jorge e Sarbib 

sobre o jazz durante as décadas de 1950 até meados de 1970, a falta de conhecimento era suplantada 

de forma precária através do intercâmbio entre os músicos, nacionais ou estrangeiros. Somente ao 

tratar dos músicos profissionais do jazz português, Figueiredo amplia o leque de possibilidades 

e busca algumas referências, mesmo que discutidas e relativizadas ao norte do país. Ao delimitar 

seu universo de investigação aos pianistas com protagonismo nacional, ainda que sob um 

paradigma centrado em Lisboa, Figueiredo dá indícios de uma das premissas que será basilar no 

desenvolvimento deste capítulo: uma proposta de narrativa da construção da APJ através do 

paradigma local do Porto: 

 
é possível que o simples facto de estes músicos terem baseado a sua actividade na cidade do Porto tenha 
condicionado fortemente a sua visibilidade em termos nacionais e internacionais. Isto leva-nos a reflectir 
sobre as assimetrias entre Lisboa e o resto do país [grifo meu] no que diz respeito às políticas culturais em 
Portugal a partir de 1974 (Figueiredo 2016: 335). 

 

Assim, o “repto” lançado por Luís Figueiredo e a narrativa discursiva centrada em Lisboa fazem-

me limitar, como uma proposta contra hegemônica, o direcionamento do texto às vozes que 

conduzem esta narrativa a partir do Porto. Para tanto, o que se segue terá predileções de atores e 

                                                        
Os autores esclarecem ainda que o termo esteve associado à expansão radiofónica dos anos 1920 e assemelha-se à 
expressão light music ou light orchestral music, no sentido de uma música orquestral não erudita. “Ao tomar posse 
enquanto director da estação [da EN] (1941), António Ferro defendeu o «aportuguesamento» dos repertórios 
difundidos pela estação [...]. A terceira secção do Gabinete [de Estudos Musicais] passou a contemplar inteiramente a 
criação de obras de «música ligeira» encomendadas a compositores como Armando Rodrigues, Salazar Antunes, Belo 
Marques, Tavares Belo, Fernando Carvalho, entre outros. O processo de composição implicava o arranjo para 
orquestra e para uma ou várias vozes de melodias de matriz rural, num estilo associado à categoria de «música ligeira»” 
(Moreira, Cidra e Castelo Branco 2010: 874).  
36 A entrevista concedida à Luís Figueiredo, em 2012, é a única fonte mencionada para criar as categorias utilizada pelo 
autor na elaboração do perfil. 
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personagens que viveram, vivem e narram uma outra história do jazz em Portugal. Não tenho a 

pretensão de esgotar o tema, mas sim de trazer ao alto um pouco de um jazz que se fez ao norte e 

que também conta um pouco da história moderna do país. 

 

1.2 “Um preâmbulo à Escola de Jazz do Porto” 

 

Apesar do discurso construído sobre a história do jazz português ser centrado em Lisboa, o jazz, à 

sua moda, fazia-se presente em outras partes do país. A narrativa construída sobre a natureza das 

performances musicais vinculadas ao jazz no Porto, no período anterior à fundação da Escola de 

Jazz do Porto, percorre muitas vias que confluem para dois entendimentos. Por um lado, a 

afirmativa emerge das narrativas dos músicos Paulino Garcia (1941-2018), André Sarbib e Alberto 

Jorge, de que havia jazz na cidade desde meados da década de 1940, especificamente nos cabarés, 

nightclubs e boates, e geralmente feito por músicos polivalentes, com pouca informação sobre o 

género, por músicos dos casinos da região e/ou por músicos diletantes. Por outro lado, prevalece 

a narrativa de que esses personagens e nesses lugares não se fazia jazz, mas somente “música 

ligeira”.  

 

Esse segundo entendimento, que nega a existência de uma música associada ao jazz antes de 1971, 

é representado na ausência da figura de um jazzman, ou, segundo Figueiredo (2016: 259), de um 

perfil específico de músico que se caracteriza por ser “inteiramente dedicado ao jazz e à música do 

ponto de vista da ocupação profissional, com actividade regular, produção discográfica e objectivos 

de desenvolvimento de uma carreira”. Nesse entendimento, esse perfil surge somente no período 

de consolidação do jazz em Portugal - o Festival de Jazz de Cascais em 1971 como marco simbólico 

– e, possivelmente, no Porto, com a revolução de 25 de abril de 197437. 

 

Ademais, o saxofonista, compositor, professor e investigador José Menezes é incisivo ao negar a 

existência de músicos de jazz, especificamente saxofonistas improvisadores, atuando no Porto 

antes da revolução de 25 de abril de 1974. Menezes, ao caracterizar os músicos que atuavam antes 

do 25 de abril, mencionou que: 

 
nesta altura eles já eram muitos velhos, portanto já morreram há muitos anos e eram gente que vinha de uma 
era da música, que vinha a tocar em boates em clubes, pá! Gente que pouco sabia de música, tocava saxofone 

                                                        
37 Outro assim, essas narrativas assemelham-se de forma paralela ao contexto norte-americano durante os anos de 
1950/1960, descritas por Paul Lopes (2004: 249), o qual menciona os processos de legitimação da carreira de “músico 
de jazz” nos E.U.A. À semelhança dos E.U.A., como será observado no decorrer deste texto, os músicos que dedicaram 
tempo ao domínio do jazz tiveram ao seu favor a ascendente oferta cultural e abertura promovida após o Festival 
Cascais Jazz, em 1971, e a revolução de 25 de abril. 
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pouquíssimo, liam, eram leitores, não eram improvisadores e eu conheci ainda três ou quatro destes naqueles 
trabalhos de teatro de revista que ainda fiz, mas mesmo estes olhavam para o jazz, sabe como é? Com algum… 
com carinho, mas com algum paternalismo “ah, isso é para os rapazes novos” percebes como é? Pronto, [...] 
[entretanto] há uma componente política muito grande neste aparecimento do jazz no Porto, e no país, mas 
no Porto também, e antes destes três saxofonistas38 [...], eu não tenho conhecimento de nenhum, porque 
acho que antes do 25 de abril não havia nenhum tipo de atividade musical que passasse pelo jazz no Porto 
(Menezes 2017a, entr.). 

 

No mesmo sentido que Menezes, entretanto de forma mais contundente, o baterista, professor e 

compositor António Torres Pinto é direto ao comentar que antes do 25 de abril “não havia 

qualquer tradição jazzística em Portugal, não havia músicos de jazz em Portugal, [...] lembro de ver 

nesta altura, na televisão, um concerto de jazz, que nesta altura era raríssimo, aos 18, 19 anos, nunca 

tinha visto um grupo a tocar jazz” (Pinto 2016, entr.). O músico e empresário José Nogueira (2018, 

entr.), ao refletir sobre a existência de músicos de jazz no Porto durante as décadas de 50 e 60, 

também menciona que: 

 
sim, havia, [...] o Alberto Jorge fala muito desse lado por exemplo, eu não gosto muito de falar desse lado 
porque [...] não considero bem jazz por que, quero dizer, há um lado, há um jazz que sempre se tocou nos 
casinos e nos hotéis, mas é jazz que não é bem jazz, é uma música do hotel porque [...] esses músicos sempre 
existiram em Portugal, [...] eram pessoas com talento, alguns com enormíssimo talento e que tinham que 
ganhar a vida obviamente a tocar nos hotéis e nos Casinos, porque não havia outra maneira de ganhar a vida, 
gostariam de tocar jazz, se calhar tinha um talento para tocar jazz e tentavam tocá-lo, mas nunca estudaram, 
nunca se dedicaram ao jazz profundamente, não é? [...] tenho um imenso respeito por eles, mas não considero 
que eles fossem a primeira geração dos músicos de jazz aqui não, a primeira geração foi a minha, eu, o Pinho 
Vargas e o [Jorge Lima] Barreto (Nogueira 2018, entr.). 

 

Dentro de um outro viés desse mesmo entendimento, Alberto Jorge (2016, entr.; 2018, entr.) e 

André Sarbib (2018, entr.) argumentam que a figura do músico que se dedicava única e 

exclusivamente ao jazz estava associada, no interstício que corresponderia ao final da década de 

1950 e início de 1980, a um estereótipo de músico abastado, filho de família burguesa do Porto, 

que não dependeria da música para seus sustentos. A casa dessas famílias também era um ponto 

de encontro de melómanos e apreciadores, e pontos de eventuais jam sessions. Alberto Jorge (2016, 

entr.) refere que “músico profissional, jazzman, só havia os gajos que tinham os pais ricos, tas a 

perceber? Esses que eram os jazzman, que tocavam jazz quando lhe apeteciam e depois nos 

intervalos trabalhavam nas empresas dos pais, [...] não tinham que buscar dinheiro a música para 

viver, nem para sustentar a família”.  

 

                                                        
38 José Menezes, José Nogueira e Rui Azul. 
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Figura 4: Orquestra do Casino de Espinho – Joaquin Iglesias (guitarra), C. Machado (piano), Alberto Jorge 
(contrabaixo), José Francisco (saxofone tenor), José Menezes (saxofone alto) (arquivo pessoal de José Menzes)  
 

A narrativa de Alberto Jorge vai ao encontro da narrativa de Nogueira (2018, entr.) quando 

menciona que a loja de música gerida pelos seus pais era um ponto de encontro e troca de 

conhecimento entre músicos durante a década de 60. Mais especificamente, a casa de Nogueira, 

por ter piano acústico e vários instrumentos musicais, era local de jam session, ensaios e ponto de 

encontro de melómanos e jovens intelectuais durante a década de 1970. Nogueira descreve da 

seguinte forma a frequência de concertos e ensaios que mantinha no ano de 1975: 

 
quando nós começamos a tocar entre, 75 a 78, [...] Eu, o Pinho Vargas ..., não tínhamos praticamente 
concerto, eram muito raros, mas nós tocávamos praticamente todos os dias, quase todos os dias fazíamos 
concertos dos ensaios, encontrávamo-nos no [Café] Piolho, que era o nosso café de eleição, aliás era o café 
onde se encontrava toda a gente do Porto; escritores, pintor, professores, toda a gente, músicos, a gente do 
teatro, era uma tertúlia extraordinária no Piolho. Íamos pra lá depois de almoço, normalmente, bebíamos um 
cafezinho depois íamos todos para a sala de ensaio, nessa altura era em casa dos meus pais, em Gaia [...] e 
connosco ia os amigos, uma série de amigos que estavam no Piolho, 5, 10, 15, todos para a sala de ensaio, e 
os nossos ensaios eram uma espécie de concertos para os nossos amigos também, e nós tocávamos quase 
todos os dias. Fizemos isso durante anos, pelo gosto de tocar e também porque tínhamos grande apoio de 
uma série de amigos que nos incentivaram, que gostavam imenso e que andavam sempre connosco (Nogueira 
2018, entr.). 

 

Paulino Garcia refere que, apesar de haver jazz na cidade, “não havia quem vivesse do jazz, e 

mesmo depois de 76” (2016, entr.), esse perfil não era presente ou marcante dentro do domínio do 

jazz nacional. Durante os anos de 1970, os documentos que trazem entrevistas dos músicos que 
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circunscreviam a cena jazzística lisboeta dão indícios que corroboram a afirmação de Garcia. José 

Eduardo (1977)39, na altura em que atuava junto ao grupo Araripa40, afirmou em entrevista no ano 

de 1977 que “em Portugal não há qualquer espécie de condições que o jazz possa existir. Tomámos 

consciência da falta de apoio que se dá aos músicos, isto mesmo a nível governamental”. Ainda Rui 

Cardoso (1971)41, em entrevista cedida como membro do grupo Sindicato, no ano de 1971, afirmou 

“o caminho que gostaria de seguir a fundo era o do jazz. Embora isso conduza a uma situação de 

isolamento. [...] é uma música que não tem público”. Nessa direção, o músico Sérgio Pelágio, em 

entrevista ao investigador Pedro Mendes, mencionou que “todos fazíamos algumas outras coisas 

paralelamente. Uns tocavam nas orquestras militares, outros davam formação musical nas escolas 

normais, outros davam aulas... mas, no fundo, todos se diziam músicos de jazz” (Mendes, 2016, p. 

47). Especificamente sobre a frequência de concertos do Hot Club Portugal, durante o final da 

década de 1950 até meados da década de 1970, Rui Martins (2016) mencionou em entrevista ao 

pesquisador Pedro Roxo que,  

 
os dirigentes antigos [do HCP] falam sempre muito dos músicos que vinham cá de passagem, mas isso deve 
ser visto em perspectiva. Pode dizer-se que o Count Basie passou pelo HCP. Mas, por um dia de Count Basie, 
houve outros 364 dias em que não aconteceu nada. Nós recordamos sempre os melhores momentos, mas o 
Hot, antes do grupo de pessoas que referi [Paulo Gil, Dário Romani e o José Guilherme Tércio da Silva42], 
era uma estrutura parada (Martins apud Roxo 2016)43. 

 

Esse cenário lisboeta também se repetia no Porto da década de 1970. Apesar de José Nogueira ser 

contundente na atribuição dos músicos António Pinho Vargas, Lima Barreto e a ele próprio como 

participantes da primeira geração de músicos de jazz no Porto, meu interlocutor deixa transparecer 

em sua narrativa que a dedicação “exclusiva” dos três referidos músicos ao jazz era sustentada por 

trabalhos fora do milieu profissional. De forma semelhante ao descrito por Pelágio no parágrafo 

anterior, Nogueira, ao narrar as sucessões de grupos e bandas que deram origem ao grupo de pop 

rock Jafumega44, no ano de 1978, destaca que a escassez de concertos na área de jazz, durante o 

                                                        
39 “Araripa: uma escola de música?”. In música &som, n. 6. 21/04/1977. p 9 
40 O Trio Araripa (1974? – 1977?) era formado habitualmente por Emílio Robalo (piano), Zé Eduardo (contrabaixo) e 
João Heitor (bateria). Ao trio juntava-se ocasionalmente um saxofonista, ora Rui Cardoso (1939-2009), ora o norte-
americano Paul Stocker (1952-), ou Rão Kyao. O grupo participou do Festival de Jazz de Cascais em 1975 ou 1976, 
quando atuou em quarteto. 
41 “Sindicato: nove músicos à procura de um conjunto” in Disco, Música & Moda. N6º. 15/04/1971 p 8/9 
42 Equipe de dirigentes que atuou no HCP, durante a década de 1970. 
43 Colocar na bibliografia.  
44 Grupo de pop-rock formado no Porto em 1978 pelos irmãos Pedro Barreiros (baixo elétrico) e Mário Barreiros 
(guitarra eléctrica), Álvaro Marques (bateria) e dois membros do grupo de jazz Abralas, José Nogueira (saxofone 
clarinete e instrumentos de tecla) e António Pinho Vargas (instrumentos de tecla). O grupo começou por desenvolver 
um repertório influenciado pelos estilos de jazz-rock e jazz de fusão em voga durante a década de 1970. No entanto, 
em 1979, com a falta de inserção no mercado e a necessidade de rentabilizar o grupo dedicaram-se à composição de 
canções, aproximando-se universo do pop-rock, funk e reggae. Com a saída de António Pinho Vargas e entrada de 
Luís Portugal (voz) e Eugénio Barreiros (irmão de Mário e Pedro que substitui Pinho Vargas) o grupo gravou os 
fonogramas Estamos Aí (Metro-Som, 1980), Jáfumega (Polygram, 1982), Recados (Polygram, 1983), Jáfumega 
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início da década de 1970, fez com que os três músicos citados como primeiros músicos de jazz 

também trabalhassem em outras áreas, nomeadamente como vendedores e professores de 

matemática, português e filosofia, e em outras vertentes musicais, especialmente música pop e Rock 

and Roll45. Mesmo a partir do momento em que decidiram se dedicar exclusivamente à vida de 

músico, com a revolução de 1974, se afastaram gradualmente dos outros trabalhos fora do meio 

musical, ou seja, se profissionalizaram como músicos, foi preponderante a necessidade de 

reformulação de suas propostas estéticas até o completo abandono do gênero jazz como estratégia 

de sustento enquanto músicos profissionais. De acordo com Nogueira, 

 
nunca havia muito trabalho nesta altura [década de 1970 em Portugal], depois foi havendo alguns festivais os 
quais nós nos encontrávamos sempre, estes quatro grupos46 iam sempre, e às vezes tocávamos no Hot [HCP] 
[...], entretanto eu fui professor de matemática durante 3 anos, o Pinho Vargas foi professor de português 
durante 2 ou 3 anos, mas depois aquilo não era a nossa vida, e com o 25 de abril e as aventuras, ficamos 
músicos profissionais e chegamos a uma determinada altura em que com o Zanarp não conseguimos ganhar 
a vida, era impossível, tínhamos meia dúzia de concertos por ano, mal pagos, não era possível. Então, 
pensamos em fazer um grupo que tivesse que potencialmente um público maior, e fizemos o Abralas, que 
era um grupo mais jazz rock, digamos assim, tínhamos um cantor que era o Fernando Girão, [...] cantor 
inacreditável com uma capacidade vocal absolutamente fora de série, com o grupo já com percussão, com 
trompete, guitarra assim coisa e tal, a tentar irmos tocar em sítios que com um público mais vasto que não o 
público de um jazz [...], e conseguimos! Tocamos em outros sítios! Conseguimos melhorar um pouco. Nessa 
altura, havia os sítios onde se tocava ...principalmente [...] nas festas de finalistas das escolas secundárias47. 
Portanto melhorou um bocadinho a nossa vida, mas não melhorou muito, quero dizer, chegamos a certa 
altura... 78/79 estávamos outra vez com problemas, [...] foi nessa altura que eu fundei junto com os irmãos 
Barreiros o Jafumega, e o António Pinho Vargas foi tocar com o Sérgio Castro para os Arte e Ofício, por 
exemplo, e depois com o Rui Veloso, [...], era uma forma de ganhar a vida, e não quer dizer que não gostamos 
de fazer aquilo, claro, gostávamos imenso, mas no início acabou, surgiu efetivamente como recurso para sub 
existirmos como músicos, não é? Com jazz não tínhamos hipótese nenhuma, não havia concertos que 
chegasse, e era muito mal pagos (Nogueira 2018, entr., grifo meu.).  

 

As duas narrativas apresentadas – a primeira que assume a presença do jazz como mais um género 

musical possível no repertório tocado em casas noturnas; e a segunda que inicia com a presença de 

músicos que se dedicaram ao jazz com um sentido de quase “fidelidade” – se tornam parte de um 

cenário que, de fato, não competem uma com a outra. Ambos os entendimentos tomam uma 

perspetiva alargada do conceito de músico profissional de jazz e da impossibilidade de sustento 

profissional tendo o jazz como única expressão artística durante a década de 1970. 

                                                        
(Polygram, 1990), e os singles Dá-me Lume/Ribeira (Metro-Som, 1981), Running Out/Zugueira (Metro-Som, 1982), 
There You Are/My Daddy's Rock (Metro-Som, 1982), Latin’América/Nó Cego (Polygram, 1982), La Dolce 
Vita/Romaria (Polygram, 1983). Durante seu período de existência o grupo contou com a colaboração de Carlos Tê e 
José Martins na autoria de letras, Fernão Girão (voz), Kim M’Jojo (instrumentos de percussão), Tomás Pimentel 
(trompete) e Edgar Caramelo (Saxofone). 
45 No Boletim Informativo nº 3 do Hot Club Portugal, publicado em setembro de 1975, em decorrência do 1º Festival 
de Jazz de Figueira da Foz, traz releases dos músicos que aturam durante o referido festival. Sobre António Pinho 
Vargas, lê-se “[...] de 1970 até 1975 tocou em vários grupos “pop” (“Grelha”, “Smoog”) frequentando simultaneamente 
o Curso de História de Faculdade de Letras”, sobre José Nogueira “[...] fez parte dos grupos “A.D.N” e 
“SUPERNOVA” e tocou em vários agrupamentos “pop””.  
46 Os grupos mencionados por José Nogueira foram Plexus, Araripa, Zanarp e Quarteto do Rão Kyao. 
47 As festas de finalistas foram recorrentemente mencionadas pelos meus colaboradores como fonte de rendimentos 
durante as décadas de 1970 e 1980. 
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Apesar das narrativas que, de uma forma ou de outra, tendem a “desqualificar” uma em detrimento 

da outra, os personagens que as circunscrevem tornaram-se, durante a década de 1980, importantes 

protagonistas na fundação da EJP e desenvolveram fortes laços de cooperação, como será 

observado no decorrer deste capítulo. Assim, refletir sobre esses aspetos nos leva a pensar que, 

apesar do entendimento de Luís Figueiredo quanto ao perfil de músico de jazz, considerado um 

personagem com atividade regular, dedicado ao jazz e à música do ponto de vista da ocupação 

profissional, cujos objetivos almejam produção discográfica e desenvolvimento de uma carreira no 

jazz48 - e dos diversos contributos dos meus colaboradores na tentativa de “cristalizar” e classificar 

a figura de um músico de jazz português –, encontro dificuldade em observar esses parâmetros 

propostos por Figueiredo em todos os outros músicos de jazz com os quais tive contacto durante 

o desenvolvimento desta tese. No ensaio “Local Jazz,” James Lincoln Collier observa que enquanto 

 
jazz criticism and jazz history have always concentrated on the big names, the stars, and the famous clubs and 
dance halls where they worked (...) in fact, perhaps ninety percent of the music has always been made by 
unknown players working in local bars and clubs for audiences drawn from the surrounding neighborhood, 
town, and country (Collier 1996: 997) 

 

Em sua grande maioria, os mais de 60 músicos que colaboraram diretamente com este trabalho – 

alguns atuantes desde a década de 1960 – não se encaixariam nos parâmetros propostos por 

Figueiredo (2016). Ora, muitos dos músicos interlocutores atuam, e atuaram, paralelamente às 

atividades jazzísticas, em diversas outras vertentes musicais ou de forma intermitente entre jazz, 

fado, música de cena, música contemporânea, pop music, R&B, Funk e produção musical49; outros 

atuam como docentes em escolas profissionais de música, conservatórios e cursos superiores50, 

assumindo importante protagonismo na formação de novos músicos e raramente atuando em 

concertos durante o desenvolvimento desta investigação; e alguns gerenciam uma carreira de 

concertos de jazz regulares, atuando como sideman no norte de Portugal, sem ainda terem lançado 

um disco autoral denotado como jazz em seu nome51. Sobre essa perspetiva, o músico, investigador, 

professor, cofundador e diretor do curso de jazz da ESMAE e associado à APJ, António Augusto 

Aguiar, em entrevista (2016), questionou a exclusividade do músico de jazz ao género quando 

refletiu sobre sua própria prática. Segundo Aguiar, 

 

                                                        
48 Esses parâmetros foram basilares na escolha dos quatro pianistas estudados no desenvolvimento da tese doutoral 
de Luís Figueiredo (2016: 259).  
49 António Pinho Vargas, José Menezes, Mário Barreiros, Pedro Barreiros, Carlos Azevedo, José Soares, Ugo Raro, 
António Augusto Aguiar, Luís Eurico, João Pedro Brandão, Rui Teixeira, Mário Costa, André Fernandes, Mariana 
Vergueiros, Miguel Moreira, Susana Santos Silva, e o próprio Luís Figueiredo, entre outros 
50 Mário Santos, Paulo Perfeito, Gileno Santana, Daniel Silva, Paulo Gomes, Pedro Neves, Acácio Salero, entre outros. 
51 Alberto Jorge, Paulino Garcia, Carlos Azevedo, Andreia Santos, António Torres Pinto, Marcos Cavaleiro, Hugo 
Raro, José Marrucho entre outros. 
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ninguém no Jazz toca só Jazz, todos sabemos disso. Talvez os alunos de Jazz façam isso, mas essa é uma 
coisa muito recente. Eu próprio ainda estou muito indeciso sobre o que eu quero fazer amanhã. Se quero 
tocar Jazz, se calhar sou mais música contemporânea do que Jazz. Quando eu toco no Remix Ensemble que 
tem uma cena de música contemporânea. Pouco tem a ver com Jazz. Na verdade, ser músico de Jazz na 
Europa e em Portugal é um conceito muito lato e diverso ainda. Quantos músicos de Jazz que conhecemos 
vivem só de tocar Jazz? (Aguiar 2016, entr.). 

 

Cabe ainda ressaltar que, apesar do nome “Porta-Jazz” ser uma remissão direta e consciente ao 

género, e ter sido escolhido mediante consenso de seus fundadores devido à importância que o 

género reflete em suas formações académicas e musicais, alguns dos músicos pertencentes à 

Associação Porta-Jazz, centro desta investigação, não consideram o rótulo jazz suficiente para 

abarcar a música que produzem. Logo, não se consideram músicos profissionais de jazz, mas 

simplesmente músicos profissionais que contam com os elementos estáticos do jazz como parte 

não condicionante do processo criativo. Nesse contexto, como já mencionado, o termo “jazz” – 

algumas vezes considerado controverso ou restritivo – ainda aparenta ser a label adequada para o 

trabalho da APJ: incorporando a palavra jazz ao nome, identifica-se uma certa tradição musical na 

qual os músicos participantes percebem a si próprios como parte. Entretanto, jazz, nesse sentido, 

relaciona-se mais com uma abordagem geral e um estilo de vida do que com especificidades 

musicais do género. A tradição do jazz, em toda a sua diversidade cultural e estilística, é uma 

inspiração para a APJ no desenvolvimento de conceitos musicais inovadores.  

 

1.3 A História não se faz pelos jornais  

 
a história do desenvolvimento musical de uma cidade faz-

se pelos gajos que estão na hora e com os gajos que 
estiveram antes e com os gajos que vão estar depois [...] 
Oh, Leonardo! Isto que está a fazer agora, há vinte anos 

era impensável, não existia, tás a entender? Só num sonho 
bonito que tivesse pá! em uma cama, e não sei o quê, num 

céu e com perfumes raros é que eu poderia sonhar a ver 
um gajo a fazer o trabalho que está a fazer agora, com 
seriedade. Não havia isso, não existia, era cada um se 

safava para seu lado, tás a ver? E eles marram um bocado 
a existência destes gajos primeiros, é pena, é pena, porque 

eles existiram, e também ajudaram a abrir caminho, não 
terão aberto caminho, mas ajudaram. 

(Alberto Jorge 2016, entr.). 
 

Iniciamos, então, com a primeira narrativa. Ao norte de Portugal, no Porto, o jazz também se fez 

presente desde meados da década de 1930 em cabarés, casas noturnas e em casinos. Segundo o 

contrabaixista e professor Alberto Jorge (2016, entr.) e o acordeonista Arnaldo “Nocas” Gonçalves 

Fonseca (2019, entr.), o jazz no Porto remete ao incógnito pianista Amaral, que, ao tocar 
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supostamente todos os dias no cabaré Tamariz52, na rua Lindo Vale, nº 39, representava a figura de 

um músico zeloso por sua aparência, pioneiro em materiais musicais e melódicos e generoso em 

compartilhar com os outros músicos o conhecimento que tinha associado à estética do jazz durante 

as décadas de 1930 a 1950. Alberto Jorge recorda, assim, o início do Jazz no Porto: 

 
o jazz no Porto começou talvez nos anos 30, havia um pianista chamado Amaral, era um grande, era um gajo 
pá! Extremamente bem vestido, extremamente educado e que levava os músicos que tocavam com ele a 
tocarem melhor. Obrigavam-nos a tocar melhor. Foi o primeiro gajo a aparecer não só com as novas 
harmonias, coisas que fazem hoje, trítonos e assim, coisas dessas, incrível, os suspended, claro, estas coisas, 
como também o gajo deve ter sido também os primeiros gajos a introduzir o latino jazz no jazz em Portugal, 
que foi uma coisa fantástica [...] o senhor Amaral que era espantosamente respeitado por toda a gente, o [que 
o] senhor Amaral dizia era lei, era um homem que tocava muitíssimo bem, era um gajo que tocava todos os 
dias no Tamariz, ou num destes cabarés do Porto, [...] era um gajo culto, e passava para a malta os 
conhecimentos que ia adquirindo, em termos harmônicos e rítmicos e o caraças, percebes? E pá, não só do 
jazz que havia naquela altura que ainda não havíamos começado a ver o Miles [...] nem o Wayne Shorter, era 
tudo uma área extrema, né?, e pá! o gajo punha toda a gente a tocar muito bem, isso eu penso que foi, 
percebe?... eu falei algumas vezes com o contrabaixista que era o senhor João Magalhães com que eu toquei 
na orquestra sinfônica do Porto, e ele era o segundo contrabaixo, e ele pá, a contragosto, diziam que lhe 
pediam para fazer as vezes slap, tás a ver isso em 1940, 1950, “mas pronto pediam me, e eu acabava por fazer”, 
então isso já vem pá, mesmo de antanho (Jorge 2016, entr.).  

 

Dentro dessa perspetiva e de forma similar ao pianista Amaral, o trompetista Anselmo é lembrado 

como um músico que atuava em cabarés e casas noturnas na cidade. Esse músico, tal qual muitos 

músicos americanos, aprendia ao imitar suas referências do jazz mainstream estadunidense. Segundo 

Alberto Jorge e Nocas, Anselmo era conhecido na noite portuense por conhecer o repertório de 

cor do afamado trompetista e maestro estadunidense Harry James, e circular pelas boates a tocar 

sobre as mesas a troco de gorjetas da plateia. Jorge, ao enfatizar a importância de memorar os 

músicos que viviam em um estatuto “menor”, refere-se ao Anselmo como um exemplo de como 

o repertório jazzístico figurava nos cabarés das décadas de 40 e 50. 

 
vamos esquecer os gajos que tocavam jazz nos cabarés? Não, porque eles gostavam tanto de tocar jazz e 
faziam com tanto empenho [...], não digo com tanto conhecimento porque conhecimento não era tão vasto, 
mas eles faziam com tanto empenho quanto os gajos mais modernos, quanto os gajos mais novos. O 
Anselmo trompetista [...] era um admirador pá! do Harry James, pronto, e tocava o repertório todo do Harry 
James, [...], e tocava aquilo tão bem e com tanto mimo, [...]o gajo andava de cabaré em cabaré, percebes? 
Chegava a um cabaré ao meio da noite, subia acima de uma mesa, tocava dois ou três temas do Harry James, 
e ia embora, e ele ganhava mais do que os gajos que estavam lá a noite toda a tocar [...]. Eu toquei com ele 
um tempo, pronto, como eu era na altura o mais novo e era, entre aspas, responsável por aquilo, o gajo 
pedia-me de vez em quando “o pá! Mete lá o, Estrellita, o não sei o quê” temas do Harry James que ele 
adorava tocar (Jorge 2016, entr.). 

 

Da mesma forma, sendo o Porto uma cidade portuária e próxima de Póvoa do Varzim e dos seus 

casinos, a circulação e o intercâmbio de orquestras estadunidenses, mexicanas e italianas 

intensificaram as trocas entre músicos estrangeiros e músicos locais (Fonseca 2019, entr.). Durante 

                                                        
52 O club e casa de Espetáculo Tamariz ainda está em funcionamento. 
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a passagem de orquestras estrangeiras na cidade, era comum alguns músicos copiarem os arranjos 

ou as partes de solo e acompanhamento do que se tocou. Segundo meu interlocutor, essa prática 

se perpetuou até meados da década de 1970: 

 
porque de vez em quando passavam cá orquestras mexicanas, e não sei o quê, que traziam os arranjos 
completos, compreendes? Então a malta sacava as coisas e copiavam o mais depressa que podiam e ficavam 
com as partes de piano [...] [e] as partes de solista. Eu toquei muito tempo com um saxofonista que tinha as 
partes de piano [...] e ao lado tinha partes do solista de saxofone tenor, o gajo pá! Dava ao pianista aquelas 
partes de piano que estavam escritas, o pianista que na altura era um gajo que lia muito bem, que era o Sílvio 
Pinho, António Pinho, que era professor primário e era pianista [...] e ele [o saxofonista] tocava os hots, o que 
ele chamava os hots? Os solos que estavam escritos, aquilo soava muito bem, o pá! O pianista fazia as 
harmonias como estavam lá, tocavam, o baixista, que era eu, ia atrás de orelha, o baterista marcava e o solo 
soava muito bem (Jorge 2016, entr.). 

 

Corroborando as narrativas de Alberto Jorge e Nocas, o pianista, maestro e professor Manuel 

“Paulino” Garcia, ao recordar a sua primeira aproximação ao jazz, contou que no Porto, durante o 

início dos anos de 1960, não havia qualquer tipo de informação disponível sobre o género; no 

entanto, havia intercâmbio com músicos que trabalhavam em navios e orquestras, em digressão 

pela cidade. Segundo Garcia (2016, entr.) e Fonseca (2019, entr.), esses músicos “de bordo” eram 

também responsáveis por dar conhecimento à comunidade de músicos regionais sobre as 

estratégias performativas que existiam em outros locais. Ao falar de seus primeiros trabalhos junto 

ao grupo musical do café Palladium, durante o início dos anos de 1960, Garcia assinala: 

 
nesta casa [Palladium], eu fui trabalhar com os tais músicos da geração do meu pai, [...] e comecei aí pela 
primeira vez a ser alertado para o jazz, com estes músicos. Não que eles tocassem jazz, tentavam, por exemplo 
havia um que foi músico de bordo, tocava nos navios, durante 10 anos, e viajava muito e viajava o mundo, e 
ouvia, recolhia, trazia, explicava o que ouvia, o que achava curioso, por aí a fora, e então, comecei aí os meus 
primeiros passos no jazz, só que a informação técnica, escolas e aprendizagem não havia nada, nada, 
rigorosamente nada (Garcia 2016, entr.). 

 

O Café Palladium, mencionado por Garcia e Nocas, abriu suas portas no dia 18 de agosto de 1939 

e funcionou no cruzamento das ruas de Santa Catarina com Rua Passos Manuel, no Porto, durante 

os anos de 1939 a 1974. Depois de remodelado, tornou-se as Galerias Palladium, nas quais hoje 

funcionam as lojas FNAC e C&A. Durante os anos de 1940 a 1974, o Café Palladium ocupava um 

total de quatro pisos: no rés-do-chão funcionava o café, a casa de chá e um restaurante; no primeiro 

e segundo pisos estavam as salas de jogos, onde se organizavam campeonatos de xadrez e bilhar; e 

no último piso, com entrada separada e elevador exclusivo, o cabaré (Mendes 2012; Leite 2013; 

Sousa 2015). 

 

A música que existia no cabaré do Café Palladium era similar a das boates e bares de alterne, em 

meados das décadas de 1960 e 1970. Nesse aspeto, era condicionada pelos respetivos donos do 
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empreendimento ao gosto da clientela pouco exigente (Garcia 2016, entr.; Jorge 2016, 2018, entr.; 

Fonseca 2019, entr; Henriques 2019 entr.). Nesses ambientes, a música servia como incentivador 

de consumo de bebidas, comidas e, especialmente, em cabarés, de meio lascivo à prostituição. 

Garcia (2016, entr.), ao mencionar o repertório tocado nessas casas noturnas, associou a música 

que se tocava com a música ligeira, comumente associada aos bailes, estes mais familiares, e ao 

antagonismo à música clássica. 

 
[o repertório] estava muito preso à tal música ligeira, quanto também ela nem era ligeira, não sei se tocar uma 
bossa nova é chamar aquilo de ligeira! é preciso saber, tocar salsa e chamar [de ligeira]?, tocar bolero e chamar 
de ligeira? não, não é assim, tudo que não fosse clássico era ligeiro, logo nós vivíamos neste tempo, vivíamos 
mais deste tipo de música, de espetáculos de variedades, de acompanhar cantores de boates toda a noite. 
Quando queríamos, tocávamos, tentávamos tocar, uma música mais swingada, é... especialmente os donos das 
boates não gostavam muito, porque aquilo não era comercial e as pessoas não ligavam muito aquilo, eles 
queriam é mesmo o bolero para poder dançar, o cha cha cha, o que eles podiam admitir era aquilo que na altura 
chamavam o foxtrot, muito bem, era o que se tocava de jazz nesta altura nestas casas, nos bares (Garcia 2016, 
entr.). 

 

Ademais, acerca dos outros ambientes passíveis de se tocar jazz no Porto, durante esse período, 

 
o jazz que nós fazíamos era assim, era desta forma, era tocar essencialmente nas boates, boates era, era boate, 
boate mesmo, se bem que tinha um misto de cabaré com boate, porque havia o alterne, as mulheres, as 
alternes que iam fazer companhia aos senhores nas mesas e iam beber, ajudar a beber e despejar o champanhe, 
estas coisas assim, não é? era ai que nós trabalhávamos e ai era difícil fazer jazz, eles não queriam, eles queriam 
coisas muito, muito, muito fáceis, coisas muito conhecidas, para entrar bem nos ouvidos, e quando digo eles, 
digo os donos (Garcia 2016, entr.). 

 

Entretanto, o jazz se fazia presente pelos gostos dos músicos que usavam de negociações para 

incluir standards de jazz no repertório da noite de trabalho. Alberto Jorge narrou que, durante o ano 

de 1971, após um momento de escassez de concertos53, aceitou fazer a substituição de alguns 

músicos no cabaré Ásia54. Durante esse período de um mês, Jorge propôs aos músicos e ao dono 

do empreendimento um repertório que contemplasse standards de jazz mais palatáveis ao 

ambiente55. Esse acordo, segundo o interlocutor, tinha momento e hora marcada, e com a 

                                                        
53 Jorge mencionou que, com a proximidade do festival Vilar de Mouros no ano de 1971, o seu então empresário Salto 
Esteves recomendou aos membros do grupo de rock progressivo Psico, do qual Jorge era contrabaixista, que ninguém 
tocasse durante o mês que precedia o festival. Nessa altura, Jorge era músico profissional e vivia da renda de concertos, 
assim optou por contrariar seu produtor e aceitar o trabalho de substituição do músico Fonseca, pai do acordeonista 
Arnado Fonseca (Nocas), no Cabaré Ásia. Segundo Jorge, “em 1971 eu fui convidado para tocar no Festival Vilar dos 
Mouros então o empresário do grupo [...] achou que era bom que nós não tocássemos em parte nenhuma durante 
aquele mês [...] ora bem, o pá! Eu a muitos anos vivia do dinheiro que ganhava com música, entendes? [...] e pronto, 
nós paramos de tocar ao vivo, e eu preciso de dinheiro, e apareceu um cabaré, cabaré mesmo daqueles, pá! O pá! que 
me convidou para fazer lá um mês em substituição pá, do contrabaixista e do pianista que iam pra fora e não podiam 
vir ou uma coisa qualquer, e então o baterista ia ficar, o saxofonista também, mas o pianista e o baixista iriam sair e 
então foi eu e meu amigo Juquinha” (Jorge 2016; 2018, entr.). 
54 Situado na rua da Meditação, esquina com a Praça de Mouzinho de Albuquerque, atual Bankinter. 
55 Sobre a escolha do repertório, Jorge cita que “tocar jazz, jazz todos os dias, standards, convenhamos, tocar Miles 
Davis num cabaré às putas não podia ser, tínhamos que tocar jazz standards que tinham melodias, que tinham harmonias 
engraçadas” (Jorge 2016, entr.). 
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proximidade de um outro recinto, o Café Orfeu, alguns estudantes e intelectuais se aproximaram 

do cabaré Ásia nesse horário para apreciar o pequeno concerto: 

 
[a] casa [era] com uma arquitetura anti sismo, uma boa vivência, isso assim e tal, e o que é que nós decidimos? 
se o que tínhamos que tocar era música para dançar, música de cabaré o tempo todo, decidimos que das 2 
às 2:30 [...] fazíamos só standards, e havia ali um café perto, o Orfeu, [...] que era frequentado por muita 
malta, intelectual, gajos que gostavam de jazz e que não sei o quê e então se habituaram, porque o café 
fechava às 2, e eles iam lá ter connosco, [...] e sabiam que das 2 às 2:30 iam ouvir jazz lá, portanto, isso em 
1971, tocar jazz todos os dias? Orgulho-me, prezo-me por ter colaborado nisso (Jorge 2016, entr.). 

 

Outros ambientes no Porto e em Portugal, os quais merecem referência nesse contexto, eram os 

vinculados às associações de estudantes. Da mesma forma que Martins (2006), Figueiredo (2016) 

e Cravinho (2011, 2014) registaram as ações das agremiações de estudantes em Lisboa e Coimbra 

– o Clube Universitário de Jazz (CUJ) e o Clube de Jazz do Orfeon, respetivamente –, foi possível 

apurar que no Porto havia jam sessions promovidas pela secção de jazz da Juventude Musical 

Portuguesa do Porto (JMPP) e audições promovidas em casas de particulares. Estas últimas, apesar 

de não se caracterizarem como um clube oficial e restrito ao jazz, promoviam eventos significativos 

na proto-cena jazz portuense (Azul 2016, entr.; Jorge 2016, entr.; M. Barreiros 2018, entr.; Nogueira 

2018, entr.). 

 

Nesse cenário, um nome importante a ser mencionado é o do professor Manuel Rocha Brito 

Guimarães56 (n. 1927 - 2017). Guimarães foi o fundador da secção de jazz da JMPP, responsável 

pelos programas radiofónicos Hot Club e Jam Session, em estações locais durante os anos de 1948 e 

1951, e pelos programas Jazz, na emissora RCP (1959-1964), e Jazzorama, na RDP durante o ano 

de 1971 (Curvelo, 2009). Teve um papel central na divulgação do jazz na cidade durante o período 

de Receção (1922-1945) e Afirmação (1945-1971). Para além dos programas radiofónicos, tentou 

criar uma extensão do então recém-fundado HCP na cidade do Porto, fato que não logrou 

resultados. Entretanto, seus esforços na divulgação regional foram marcados por dois aspetos: 

primeiro, pelo trabalho microscópico de iniciar pessoas no jazz através de suas aulas de inglês, no 

Liceu Rodrigues De Freitas/D. Manuel II57, onde fazia uso das letras de standards de jazz como 

ferramentas pedagógicas e em pequenas tertúlias em sua residência58; segundo, pelos trabalhos 

impactantes na cidade, nomeadamente, a criação dos já referidos programas de rádio, a organização 

                                                        
56 Disponível em: http://www.hcp.pt/public/media/newsletters/hotnews02.pdf; 
http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/14219.pdf 
57 Disponível em: http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/14219.pdf  
58 Durante a palestra de Alberto Jorge em decorrência do ciclo de palestras “Jazz sem Tretas” – ciclo organizado pela 
Associação Porta-Jazz ao qual atuei como curador, mediador e organizador – algumas pessoas me procuraram para 
relatar a importância do Prof. Guimarães na formação de plateia para o jazz. Após a palestra de Jorge três pessoas com 
idade entorno dos 70 anos relataram que apesar de não serem músicos aprenderam a cultivara o hábito de ir a concertos 
e comprar discos de jazz através das tertúlias e aulas do Prof. Manuel Guimarães nas décadas de 1950 e 1960.  
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de concertos esporádicos com músicos internacionais que circulavam pelo país, a organização do 

1º Festival de Jazz do Porto, somente com músicos portugueses no ano de 1971, o apoio às já 

mencionadas associações, e a marcante presença como diretor artístico do 7º e 8º Festival de Jazz 

Europeu do Porto nos anos de 1997 e 1998, respetivamente. Esses dois aspetos de atuação de 

Guimarães na cidade emergem da narrativa de Alberto Jorge, quando este se refere aos eventos 

ocorridos entre 1963 e 1969: 

 
havia cá no Porto também uma pessoa pá, muito importante, o Manel Rocha Brito Guimarães, foi o 
primeiro professor de inglês no liceu e eu tinha, tinha 11 anos talvez quando ele foi meu professor de inglês, 
então o gajo pá, na aula pá, pôs-nos a cantar uma coisa do coiso, daquele gajo, do Silva, do Horace Silver 
[...]. [Guimarães] era já na altura o grande mentor também das audições de jazz que há no Porto [...] era um 
gajo que tinha discos, tinha um gira disco dual e que organizava sessões de audições na casa dele, e em 
outros sítios, talvez no Cine Clube do Porto, sítios assim, na Juventude Musical Portuense que [...] 
organizava, era ali perto do Hospital Santo Antônio, na Rua da Restauração, e organizava jam session na cave 
onde pontificava um belíssimo organista chamado Caffi, Ítalo Caffi, um gajo italiano que vivia cá no Porto, 
baixista era o Vasco Moura que agora vive em Portimão, mas que era daqui, disso tudo e bateristas talvez o 
Naldo Ferreira, e alguns bateristas que estivessem ali no Porto e gostavam de tocar swing. [...] é pá! Era 
standards, standards! (Jorge 2016, entr.). 
 

O marco simbólico do período de Consolidação (1971 a 1990s) do jazz, o 1º Festival de Jazz de 

Cascais (FJC), é mencionado pelos meus interlocutores como um ano notável e, quiçá, o próprio 

evento, dentro do aspeto que engloba a história do jazz nacional, mas ordinário na cidade do Porto. 

Meus interlocutores, ao refletirem sobre o impacto do FJC no Porto, referem que os louros desse 

evento se circunscreveram a Lisboa e ao sul de Portugal, deixando transparecer dois possíveis 

motivos para um certo descompasso em relação ao norte. O primeiro motivo foi que muitos dos 

músicos que viriam a ser protagonistas da cena jazz portuense, na segunda metade dos anos 1970 

e 1980, eram, na altura, muito novos para se deslocarem à capital, ou não estavam ainda 

suficientemente engajados dentro do universo circunscrito ao jazz (o que, de fato, ocorreu após o 

25 de abril), nomeadamente os músicos Mário Barreiros (n. 1961), Pedro Barreiros (n. 1962), Pedro 

Abrunhosa (n. 1960), José Menezes (n. 1957)59. O próprio José Menezes torna isso bem claro: 

 
Houve o Festival de Jazz [de Cascais], e houve em 71, 72, 73, houve 3 festivais de jazz, e tiveram impacto 
na sociedade [...], de qualquer forma teve impacto no grande público, e deve ter tido impacto em 
determinados músicos, mas este impacto chegou tarde ao Porto. Porque por exemplo, o festival de jazz de 
71 em Cascais teve impacto nos músicos de Lisboa, muito concentradamente em Lisboa, percebes? Foram 
os destinatários do impacto do Cascais Jazz, foram os destinatários de Lisboa, [mais] do que do Porto. Eu 
não conheço muita gente do Porto que tenha estado no 1º Cascais Jazz, eu era muito novo também, e a 
minha mãe não me deixava ir para Lisboa sozinho (Menezes 2017a, entr.). 
 

O segundo motivo foi que os músicos regionais que se aproximavam do domínio do jazz nesse 

período dependiam financeiramente, em sua maioria, de suas atuações em casinos, casas noturnas 

                                                        
59 Esse tema retornará mais adiante. 
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ou concertos de música ligeira, o que impossibilitava a ida ao festival durante os dias 20 e 21 de 

novembro de 1971, um final de semana. Sobre esse aspeto, Garcia menciona que: 

 
fim de 60 iniciando 70, iniciando, ora bom, isso já ouvindo alguns trabalhos de alguns colegas, [...], discos, 
gravações, de alguns colegas que também começaram a ouvir jazz pela primeira vez, que tentaram descobrir 
jazz e a partir daí, do festival, não sei se tem conhecimento disso, que era o Festival de Cascais, festival de 
jazz, e ainda foi até fins de 70. Foi que algum pessoal que podia, ia do Porto a Lisboa para ver o festival e 
lá eu nunca fui porque estava a trabalhar naqueles dias, estava sempre a trabalhar, e o trabalho é que contava, 
é uma questão de sobrevivência (Garcia 2016, entr.) 
 

Dentre os meus interlocutores, José Nogueira, André Sarbib e Rui Azul foram os únicos que 

mencionaram ter ido ao 1º Cascais Jazz. Azul (2016, entr.) mencionou que para esse festival foi 

organizada uma pequena excursão de melómanos saindo do Porto, durante aquele final de semana 

em 1971, e que foi um marco em sua infância. Nogueira (2018, entr.), por sua vez, ao fazer 

referência sobre esse importante momento histórico, corrobora a experiência de Menezes ao 

mencionar que não se lembrava de muita gente ter ido ao festival. Um dos motivos elencados por 

Nogueira seria a quase inexistência de músicos de jazz na cidade do Porto naquele período. Sobre 

os concertos do Miles Davis e do O. Coleman60 durante o 1º Cascais Jazz, Nogueira refere que: 

 
foi um concerto inacreditável, foi um dos maiores concertos que eu vi em toda a minha vida, [...] fabuloso 
este concerto do Miles Davis, e depois, eu assisti ao Ornette Coleman, estava eu na primeira fila à beira do 
palco ao lado Jorge Lima Barreto. Jorge Lima Barreto era provocador era um político, estávamos na primeira 
fila [...] nós daqui [do Porto] fomos, não sei! Meia dúzia, eu lembro-me que fui e que éramos cinco numa 
[Renault] 4L [...], nós fomos meia dúzia daqui, o [Jorge Lima] Barreto foi também, e foram alguns amigos 
dele, [...] Agora, nós tínhamos em 71, tinha 17 anos, portanto nós andávamos pelos 18, 19, [...] e assim, 
músicos não havia muitos, não é? Quero dizer, havia a nossa, nós éramos a tal meia dúzia, não é? daqui do 
Porto [a ir] como músicos, não éramos mais do que meia dúzia, que neste momento dessa meia dúzia só 
sobrou eu e o [António] Pinho Vargas como músicos, os outros já nem tocam, e havia o Barreto e mais uns 
amigos loucos dele que faziam de conta que tocavam, não é? (Nogueira, 2018, entr.). 

 

Nogueira, ao narrar sua ida ao festival, dá indícios do protagonismo do musicólogo, músico e 

ensaísta Jorge Lima Barreto61 como importante influenciador dos personagens que estruturam a 

                                                        
60 Esse concerto sempre é rememorado por meus interlocutores devido à prisão pela PIDE do contrabaixista Charlie 
Haden, após ter dedicado a música “Song For Che” as ‘the black people liberation movements of Mozambique, Angola 
and Guinea’ (Roxo 2017). Sobre esse momento, Nogueira (2018, entr.) mencionou que “quando o Charlie Haden 
dedicou uma das músicas aos movimentos de resistência e foi preso e posto no aeroporto no dia seguinte para ser 
levado embora imediatamente, quando o Charlie Haden faz o anúncio dessa música no pavilhão, ouve, o pavilhão vai 
abaixo, 10.000 pessoas, já viste o que são 10.000 pessoas em 1971 metidas num pavilhão? ficou tudo doido ahhh, tudo 
a berrar, o pavilhão todo veio completamente abaixo. [...] Aquele Festival de 1971 foi muito mais do que um festival 
de jazz, foi uma reunião dos resistentes portugueses contra o fascismo que se vivia politicamente em Portugal, e então 
aquela declaração do Charlie Haden veio ao encontro daquilo que as pessoas todas que ali estavam sentiam, foi um 
momento extraordinário, foi demais pá!”. 
61 Jorge Lima Barreto (1947-2011), musicólogo, músico, ensaísta e performer, iniciou os seus estudos musicais de 
forma autodidata no piano e órgão; mais tarde complementou seus estudos na Juventude Musical Portuguesa. 
Paralelamente, em 1973, cursou Ciências Histórico Filosóficas na Faculdade de Letras da Universidade do Porto - 
FLUP. Exerceu o cargo de professor assistente na FLUP e na Escola Superior de Belas Artes no Porto durante os 
anos de 1974 a 1978. Doutorou-se no Departamento de Ciências da Comunicação na FCSH da Universidade Nova de 
Lisboa, em 2010. Formou o grupo Anarband (1968-1980), o duo Telectu (1982-2008) e o duo Zul Zelub (2005). Foi 
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segunda narrativa sobre o jazz no Porto, durante a década de 1970 – que condiciona a existência 

de jazz na cidade aos músicos que se dedicaram exclusivamente ao género -, nomeadamente José 

Nogueira, António Pinho Vargas e os músicos que, de forma direta ou indireta, tomaram ambos 

os músicos como referências mais próximas. 

 

Jorge Lima Barreto é reconhecido por António Pinho Vargas (Figueiredo 2016), José Nogueira e 

José Menezes62 como mentor e principal influência das suas primeiras experiências vinculadas à 

improvisação e ao jazz. O grupo Anarband63, fundado por Jorge Lima Barreto em 1969, era pautado 

pela música improvisada e pela fusão dos conceitos de jazz e música “erudita”. O grupo originou-

se da confluência de Carlos Zíngaro, Jorge Lima Barreto e Rui Reininho, com a intenção de 

conclamar um estado de liberdade ainda cerceado pelo Estado Novo, no início da década de 1970 

e trazer como manifesto a música improvisada para a cena musical portuense. 

 
Anar Jazz Group é então um grupo anti-jazz (mas este jazz alvejado, que não se confunda com o verdadeiro 
jazz, é o jazz assimilado e corrompido). Para isso recorreu-se à instauração de uma teoria do «conceptual 
jazz», absolutamente inédita e definida nos nossos panfletos e manifestos. As dificuldades de actuação têm 
sido imensas: economia precária, interdição policial, contra-ataque desleal da reacção dos divulgadores 
principais, incompreensão do público mal informado. A minha tomada de posição não foi gratuita: em Viseu 
a polícia proíbe o nosso concerto e a R.T.P. interdita a transmissão de um espectáculo gravado no dia 24-3-
72 (Guimarães apud Barreto 2013: 63).  

 

Os fundamentos teóricos que estruturavam o conceito de jazz conceptual, cunhado por Lima 

Barreto, foram apresentados inicialmente como um “Manifesto do Conceptual Jazz”, no último 

capítulo do livro Revolução do Jazz (Barreto 1972: 339-342). O texto evidencia elementos comuns 

ao conceito de improvisação livre e elucida um pouco sobre como eram direcionadas as 

performances musicais dos grupos naquela altura, bem como os preceitos pregados por Lima 

Barreto aos seus seguidores: 

 
[O jazz conceptual] não se confunde com a Música Aleatória dada a única intenção (nem sempre 
subordinada ao Acaso) de violentar. Recolhemos sons que os instrumentos produzem quando estimulados, 
distorcemo-los numa violência puramente sensitiva e damo-los ao público como Conceptual Jazz. É válida 
qualquer incongruência, qualquer erro técnico, qualquer falha de memória musical, qualquer incapacidade 

                                                        
autor de vasta bibliografia que contempla temas sobre rock, jazz, música eletrónica e música improvisada. Manteve-se 
como ensaísta desde 1967 até o seu falecimento, em publicações periódicas portuguesas. Foi idealizador do programa 
de rádio Musonautas, na Rádio Comercial (1982-1995), e manteve uma atividade regular como conferencista e como 
músico em Portugal e no estrangeiro. É reconhecido por diversos músicos e melómanos como um personagem 
estruturante no processo de divulgação e formação em diversos domínios musicais, sobretudo da música improvisada. 
(Felix, 2010; Guimarães, 2013).  
62 Menezes mencionou que seu interesse pelo jazz iniciou após a leitura de uma crítica aos concertos do 1º Festival de 
Cascais, onde figurou o pianista Keith Jarret, escrita por Jorge Lima Barreto e publicada na revista Mundo da Canção, 
AnoII /nº24 no ano de 1971, na qual se lia “Jarret, pescoço esguio e cabeça agitada, acompanhava cinésicamente [sic] 
o som – lembrando uma cegonha em ato sexual” (Mundo da Canção, 1971, anoII/ nº 24, p. 7)   
63 Segundo Guimarães (2013: 62), “Anar Band, Anar Jazz Group, Anar Conceptual Jazz, ou ainda Anar Jazz Trio, das 
diferentes designações usadas na imprensa da época”. 
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de comunicar (mesmo ao nível altamente individualista de cada músico). Estes elementos são 
condicionantes do Conceptual Jazz [...] Na base do Conceptual Jazz está uma sinalética do Free Jazz que 
articulada num discurso ilógico perde a simbologia e a infinitude estética. Criamos matrizes a partir dessa 
base linguística do Free e estruturamos sons num complexo não determinado aberto a toda a criatividade e 
a novas estruturas. Na sua especificidade musical o Conceptual Jazz só pode ser entendido através de uma 
óptica jazzística, daí a sua propriedade terminológica de Jazz. Na sua comunicação a magia dos sons absorve 
o indivíduo numa participação quase religiosa – um politeísmo em que o deus são só sons e o pecado é a 
passividade (Barreto 1972: 341). 
 

Após as primeiras experiências com o Anarband, em 1973, Lima Barreto fundou a Associação 

Conceptual Jazz. Segundo Guimarães (2013), a Associação Conceptual Jazz foi uma forma de 

referenciar a Associação de Música Conceptual64, criada por Carlos Zíngaro, em finais da década 

de 60. Os colaboradores que corroboram a presença do jazz no Porto, somente após o referido 

período de “consolidação”, mencionaram que Lima Barreto, apesar de não ser um músico exemplar 

ou se dedicar assiduamente ao estudo de qualquer instrumento, foi personagem incontornável na 

formação dos primeiros músicos que se dedicaram ao jazz na cidade. Nogueira (2018, entr.) 

mencionou que, por possuir uma vasta discoteca em sua casa e ser reconhecido por seus pares 

como uma pessoa culta e inteligente, Lima Barreto arregimentava em sua casa músicos diletantes, 

melómanos e seguidores. Dentre esses seguidores, identificam-se nomes importantes durante a 

segunda metade da década de 1970, como António Pinho Vargas, Carlos Martins, Artur Guedes e 

José Nogueira, músicos que, após o 25 de abril, fundariam o Zanarp, grupo que junto ao grupo 

Araripa serviu em parte de base para a gravação do primeiro disco de jazz português, o fonograma 

Malpertui65 (Kyao 1976). Sobre os músicos que circunscreviam o entorno de Lima Barreto, 

Nogueira mencionou que: 

 
o Pinho Vargas tinha o grupo que era ele o Jorge Lima Barreto na bateria e um amigo nosso que já não toca, 
o Artur Guedes, no Contrabaixo. Era o Anarband ou Anar Jazz Trio, e eu tinha um grupo que se chamava 
Supernova, que eu tocava órgão eletrónico, com um baixista, um guitarrista e um baterista, e eles faziam Free 
Jazz puro e duro, e eu fazia alguma música misturada de Free Jazz com Jazz Rock e tal, com eletrónica não 
sei o quê. [Nós] tínhamos vidas paralelas, tínhamos grupos paralelos, eu e o Pinho Vargas só nos juntamos 
depois do 25 de abril, entre 70 e 75, tivemos os nossos grupos independentes e nunca tocávamos um com o 
outro, conhecíamos, andávamos sempre juntos, ouvíamos músicas juntos, mas tocávamos em grupos 
diferentes. O [Jorge Lima] Barreto até dizia que éramos rivais, porque ambos tocavam teclados embora eu 
tocasse mais eletrónica e ele mais piano, portanto, depois de tudo isso, 70 a 75, andamos por aí. Em 75 
juntámo-nos (Nogueira 2018, entr.) 

 

                                                        
64 Nogueira narra como eram as performances dos grupos associados a Jorge Lima Barreto: “Então, eram para aí 8 ou 
9, nenhum deles era músico, então havia instrumentos, antes do concerto reuniram-se todos no camarim, que não era, 
era numa sala de aula ou qualquer coisa, ora bem “temos aqui os instrumentos e quem é que vai tocar o quê? Ok, tu 
tocas não sei o quê, tu tocas bateria, tu tocas não se o quê”, “não, eu não quero eu vou tocar outro, está bem?” e nessa 
altura apareceu um trombone, “então quem é que vai tocar o trombone?” ninguém sabia, e a certa altura aparece um 
tipo que eu já não me lembro, um maduro, eu já não me lembro do nome dele, pegou no trombone, soprou e broo, 
saiu som e “és tu que vais tocar trombone” e foram fazer o concerto assim desta forma, aquilo eram happenings não 
é? Eram performances, o Barreto foi um precursor das performances e dos happenings, não é? Era extraordinário 
muito afrente (Nogueira 2018, entr.). 
65 Kyao, Rão (1976). Malpertuis, VC, LP. 
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Durante a segunda metade da década de 1970, editaram-se os primeiros registos fonográficos de 

música improvisada portuguesa. No ano de 1977, o LP Anarband, e em 1979, o LP Encounters, 

ambos de coautoria de Jorge Lima Barreto, demonstraram uma música pouco divulgada, 

desenvolvida à margem do mainstream (Guimarães 2013). Essa música apresentou-se comprometida 

em criar arte de ruturas. Nesse sentido, a música de Lima Barreto contém elementos de sonoridade 

composicional que não se articulam com o paradigma instituído do jazz, nem com o da música 

erudita, procurando uma espécie de paradigma estético autónomo. 

 

1.4 Em cada esquina um amigo 
 

Em cada rosto igualdade, 
Grândola, vila morena, 
Terra da fraternidade. 

 
Zéca Afonso 

 

O final do regime fascista do Estado Novo e a instauração do regime democrático em 25 de abril 

de 1974 são marcos políticos incontornáveis na compreensão do jazz em Portugal e 

reconhecidamente é um momento simbólico de um novo paradigma do jazz no Porto. Com a 

democratização do país, as políticas culturais que promoviam e facilitavam o acesso às diferentes 

manifestações artísticas, fizeram parte de um novo cenário que aboliu a censura, consagrou a 

liberdade de expressão, fomentou o debate político-ideológico e expandiu os movimentos 

associativos de base em todos os campos sociais (Nery 2010: 1022). Para Manuel Jorge Veloso 

(2010: 656), no domínio do jazz, o 25 de abril aproximou amadores e frequentadores de concertos 

fiéis à real implantação dessa música.  

 

Com efeito, notaram-se mudanças com a especialização estética dos vários eventos jazzisticos, 

chegando estes a moldarem os gostos e a influirem nas percentagens de afluência dos públicos. 

José Menezes (2016a, entr.) e Nogueira (2018, entr.) referem que, nos anos em torno do 25 de abril, 

as nuances e impactos objetivamente sucederam à revolução. Devido à relevância que o 

testemunho de José Menezes e Nogueira traz a esta tese e à importância do texto na compreensão 

do momento histórico em questão, transcrevo os longos contributos de meus interlocutores na 

íntegra. 

 
Foi por esta altura antes do 25 de abril. Andávamos por aí, eu era aluno de engenharia, o Pinho Vargas era 
aluno de história, o Lima Barreto suponho que já era professor na Faculdade de Letras do Porto, tenho 
impressão, [...], portanto, nós estávamos ligados à universidade enfim, e com ligações obviamente também à 
política etc, embora afastados, malta de esquerda, embora não militante político, nunca fomos… porque 
éramos demasiado anarquistas e independentes para isso, como músico de jazz normalmente é, mas 
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obviamente de esquerda, e sobretudo resistentes aquela situação que, para quem vive hoje em Portugal, para 
quem é hoje um jovem em Portugal não imagina o que era viverem antes do 25 de abril. Quero dizer, se a 
gente ía pela rua fora, três ou quatro amigos por exemplo e parávamos para conversar muito tempo era muito 
possível que viessem polícia dizer que “desculpa, mas tem que ser, não podem estar parados a conversar” 
Isto é inacreditável, como é que é possível? não poder estar 3 pessoas a conversar no passeio durante um 
bocadinho, não é? entre muitas outras coisas, mas só isto é tão caricato que é um sinal do que era viver naquela 
altura [...] depois do 25 de abril sim, foi uma coisa indescritível, parece que de repente que tínhamos nuvens 
por cima, escuras durante 20 anos, e que de repente com o 25 de abril parece que as nuvens desapareceram e 
que veio um sol radioso [...] O que eu quero dizer é que eu não consigo dizer o que foi o 25 de abril, todos 
nós que tínhamos mais de 16 anos, 17, 18, 20, no meu caso, 21, 22, por aí, toda essa gente, o pá! Nossa vida 
mudou radicalmente quero dizer, nós vamos todos para a rua, nós passamos a viver na rua, só íamos dormir 
a casa e de resto nós vivemos na rua. Todos os dias aconteciam coisas diferentes, desde o ponto de vista 
político, manifestações, governos caiam, governos que subiam, golpes, contragolpes, reuniões gerais nas 
universidades, tipo maio de 68 em França, altas discussões. Nessa altura passou a discutir isso tudo e mais 
alguma coisa. Antigamente não se podia falar de nada. Nessa altura toda a gente discutia tudo em todo lado. 
Era uma excitação, deslumbramentos absolutamente extraordinários, não é? E do ponto de vista cultural, 
começaram as pessoas a ter iniciativas e a fazer coisas e organizar coisas que até aí não se podia fazer nada, 
era tudo proibido. Começaram a surgir imensas coisas depois do 25 de abril, desde “barzitos” que faziam 
música até galerias, grupos de teatro, coisas um pouco por todo lado começaram a aparecer, não é? (Nogueira 
2018, entr.). 

 

Ademais, o depoimento de José Menezes, ao mencionar o impacto da revolução na comunidade 

musical que o circundava, é significativo: 

 
destas pessoas interessadas por jazz [hoje], eu tenho a impressão que talvez não chegassem a existir se não 
fossem a Revolução [dos Cravos]. Porque, pá! todas as pessoas naquela altura, especialmente aquelas que 
estavam na fase de mudança de vida, ponto crítico de vida, sei lá, com 18 anos, 19, pá! Aquilo [25 de abril] 
mudou a vida de toda gente, é que naquela época não aconteceu nada do que estava previsto no ano anterior, 
ou seja, é, eu andei em medicina, eu ia ser médico e saí da medicina para estudar música. O Rui Azul andou 
em arquitetura e deixou de ser arquiteto para ser músico. O José Nogueira andava em engenharia e deixou de 
ser engenheiro para ser músico. O António Pinho Vargas andava, tinha tirado a licenciatura em história, 
deixou um futuro como professor de história para ser músico [...] o impacto das artes foi muito grande, 
percebes? E as pessoas que tinham um fio condutor ou que estavam a começar a ter um fio condutor, este 
fio condutor explodiu com a revolução, foi uma coisa fantástica. Foi, é pá! Se num dia é proibido falarmos, 
pá! Num café sobre.... eu lembro deste período, eu lembro-me de estar no intervalo do liceu, das aulas do 
liceu, e ter polícia, a paisana, PIDEs, polícia secreta no meio dos alunos a ouvir as conversas, e se uma pessoa 
quisesse falar mais uma outra pessoa, afastava-se deles e ia para outro canto do recreio porque eles estavam 
ali à cata de conversas sobre protestos, sobre reuniões que fossem acontecer, eu ainda me lembro disso. E 
era um país terrível, percebes? Era um país, as pessoas não imaginam, as pessoas não imaginam o que é, pá! 
Viver num estado policiado, e aquilo era realmente um estado policiado, portanto estas coisas de jazz, (risadas) 
era impensável! [...] portanto, basicamente no Porto, eu acho que estamos a falar de uma história, que eu 
saiba, e já falei com muita gente sobre isso, que eu saiba, não existiu. De músicos de jazz propriamente do 
Porto [...] é engraçado ver estas coisas porque juntamente com o jazz estão manifestos políticos, 
marxistas/leninistas, percebes o que eu quero dizer? Era muito engraçado porque, depois do 25 de abril o 
jazz era, e foi, em grande parte uma música de revolução. Percebes o que eu quero dizer? Portanto há muito, 
o aparecimento do interesse pelo jazz está muito ligado aos valores da revolução, por isso é que eu acho que 
se não tivesse sido o 25 de abril tudo teria sido muito diferente, provavelmente nem eu próprio me teria 
interessado pelo jazz, poderia ter-me interessado por outra coisa qualquer (Menezes 2016a, entr.). 

 

Numa esfera institucional pós 25 de abril, no dia 23 de outubro de 1974, a Comissão Dinamizadora 

Central (CODICE), sob a vigência do 3º governo provisório e em colaboração com a Direção 

Geral da Cultura e Espetáculos, promoveu as “Campanhas de Dinamização Cultural e Ação Cívica” 

(CDC), que incidiram durante os anos 1974 e 1975 no Norte e Centro Interior de Portugal. 

Segundo a antropóloga Sónia Vespeira de Almeida (2007), 
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através das Campanhas de Dinamização Cultural e Acção Cívica do MFA, [que] o mundo rural foi 
confrontado com novas discursividades sobre o país, procurando esta iniciativa legitimar e conquistar a 
adesão das comunidades camponesas para o projecto revolucionário, articulando, deste modo, a dimensão 
nacional da revolução com a sua dimensão local” (Almeida 2007: 47-48). 

 

A Comissão Dinamizadora Central, durante as Campanhas de Dinamização Cultural e Ação 

Cívica66, contou com intelectuais e artistas oriundos das artes plásticas e gráficas, teatro, cinema, 

música, literatura, dança e circo. Segundo Nery (2010), essas campanhas eram incumbidas do 

esclarecimento cívico sobre as bases do novo sistema democrático e, para tanto, usavam, entre 

outras interfaces, a animação artística e cultural. A criação da Secretaria de Estado e Cultura (agosto 

de 1975) e, especificamente, a divisão de música da Direções Gerais do Espetáculo, foi geradora 

de políticas públicas que atribuíram “subsídios financeiros a grupos, artistas e projetos, 

encomendando obras a compositores, editando partituras e registros discográficos de música 

portuguesa e patrocinando o reequipamento das bandas de música de todo o país” (Nery 2010: 

1023).  

 

De acordo com o músico, compositor e produtor musical Mário Barreiros (2018), ao contextualizar 

os ambientes sociais presentes durante os anos anteriores ao 25 de abril e os reflexos observados, 

 
a revolução também proporcionou muita coisa, [...] como tu sabes, antes de 74 40% da população 
portuguesa era analfabeta, portanto, eu hoje, eu aceito que tenha sido uma época excecional, aliás como foi 
o pós 25 de abril, as campanhas de desafetação, voluntários que houve , toda a gente do norte e interior, 
toda, a minha mulher [Isabel Dantas] participou de algumas, portanto, e como nós tínhamos tido 48 anos 
de ditadura que nos tinha afastado do mundo, [...] nós vivíamos atrasados e isolados do mundo, não é? com 
o 25 de abril as portas abrem-se todas, não é? Nós vamos à descoberta do mundo e houve uma espécie de 
revolução cultural (Barreiros 2018, entr.). 

 

Apesar de não ser área prioritária dos órgãos governamentais na segunda metade da década de 

1970, o domínio do jazz teve um considerável desenvolvimento em Portugal, a partir da instauração 

das políticas públicas para a cultura. Durante esse período, proliferaram diversos festivais, 

cooperativas e movimentos associativos integrados às transformações culturais geradas pela 

democratização do país (Mendes 2016). É nesse contexto social que emergem os concertos e jam 

sessions de jazz na Cooperativa Árvore. 

 

Segundo Pedro Barreiros (2017), as atividades no domínio do Jazz no Porto foram marcantes 

durante a segunda metade da década de 70, limitando-se, contudo, às esporádicas apresentações, 

sobretudo em faculdades, como a de Economia e a de Belas Artes. Por outro lado, Menezes (2016) 

e Mário Barreiros (2018) atribuem aos centros universitários, especialmente ao Anfiteatro da 

                                                        
66 Tema largamente discutido pela investigadora Sónia Vespeira de Almeida (1996, 2002, 2007 e 2009). 



 68 

Faculdade de Belas Artes, um caráter preponderante e centralizador das atividades culturais e de 

intervenção presentes naquele período. As estruturas universitárias acolheram um considerável 

número de concertos, encontros, exibições de filmes e outras atividades sociais, durante a década 

de 1970.  

 

Entre as diversas atividades promovidas, realizaram-se concertos de jazz com as bandas que 

figuravam na cidade, nomeadamente Padma, Anartband, Abralas, Xarco, Jazz Workshop do Porto 

e os Zanarp. Apesar da intensificação das atividades pós 25 de abril, destacam-se ainda o concerto 

anterior à revolução no Festival de Jazz, promovido durante a queima das fitas do curso de 

Matemática da Universidade do Porto, em 197167, e o 2ª Festival Nacional68 de Jazz realizado por 

iniciativa dos estudantes da Faculdade de Economia do Porto, em 1976, no qual figuraram 

Anarband, Zanarp, Plexus e Rão Kyao. Nogueira (2018, entr.) e, de certa forma, os outros 

colaboradores, enfatizam, no entanto, que “o teatro e as artes plásticas é que eram os principais 

suportes do jazz no Porto nesta altura”, entre eles a Cooperativa do Povo Portuense, que estava a 

ser gerida pela Seiva Trupe, o Teatro Experimental do Porto69, a Escola de Belas Artes do Porto e 

a Cooperativa Árvore. 

                                                        
67 Disponível em: https://repositorio-tematico.up.pt/bitstream/10405/33263/1/GAE_DV_01_C.pdf  
68 Curiosamente, esse festival sempre foi rememorado pelos meus interlocutores. Menezes (2018, entr.) disse que “foi 
um concerto fabuloso, (...) o Anarband não só fazia um Happening mas o público que gostava daquele tipo de música 
ajudou o happening. No lago ao lado da faculdade de Economia, havia patos, como normalmente há, e alguém 
sequestrou dois ou três patos e lançou ao palco durante o concerto do Anarband, e aquilo foi o caus geral (...) foi um 
happening realmente.  
69 Fundada no ano de 1953, após um breve abrandar da censura imposta pelo regime fascista, resultante da derrota do 
eixo ítalo-germânico, O Círculo de Cultura Teatral / Teatro Experimental do Porto (CCT / TEP) é a companhia de 
teatro mais antiga em funcionamento em Portugal. Foi nesse contexto de pós-guerra que surgiram diversos coletivos 
teatrais, os quais figuraram durante a década de 1950, um dos momentos mais excitantes do teatro português. Dentre 
os principais coletivos, citam-se: o Teatro – Estúdio Salitre (1946), A Casa da Comédia (1946), os Companheiros do 
Páteo das Comédias (1948), o Grupo Dramático Lisboeta (1948-1950), o Grupo de Teatro Experimental da Rua da 
Fé (1951) e o Teatro d’Arte de Lisboa (1955) (Coelho 2013). 
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Figura 5: Programa do 2º Festival Nacional do Jazz - 1976 na Faculdade de Economia do Porto (arquivo pessoal de 
José Menezes) 

 

Segundo Calvet de Magalhães e José Rodrigues, cofundadores e ex-presidentes da Cooperativa 

Árvore (CA), o Porto, durante a década de 1960 e início da década de 1970, era uma cidade que 

carecia de estruturas e meios de germinação e fluxo de arte de vanguarda. A produção que era feita 

restringia-se a algumas manifestações revolucionárias dos partidários de esquerda e a algumas 

escolas de artes e companhias teatrais – Escola de Belas Artes e Teatro Experimental do Porto, 

respetivamente. 

 
a malta era toda de esquerda… não é? era tudo do PC’s e não havia nada no Porto, (...) mas era um ideal de 
rebeldia pá, estávamos sempre descontentes. Porque o Porto era um velório, o Porto era um velório e nós 
tínhamos a necessidade de fazer algo, havia a Escola de Belas Artes do Porto, mas não chegava, por isso a 
necessidade de criar uma escola, criar um foco dinamizador, porque o Porto era um velório Pá, uma cidade 
triste, toda vestida de preto, foi uma necessidade de sobreviver (Rodrigues em entrevista ao documentarista 
André Martins 201270). 

 

Assim, durante o início da década de 1960, a alguns metros do já referido Café Palladium, o Café 

Majestic era ponto de encontro de escritores, poetas, artistas, jornalistas e intelectuais de esquerda 

                                                        
70 Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=DgOAPrTO3T4 
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na cidade. Nessas tertúlias eram costumeiramente discutidas as possíveis formas de contornar o 

regime fascista que pairava sobre Portugal, criticar formalismos, revisar motivações artísticas e 

propor formas de organizar os movimentos culturais que germinavam através de artistas vinculados 

à Escola Superior de Belas Artes do Porto (ESBAP), ao Círculo de Cultura Teatral e Teatro 

Experimental do Porto, ao Cineclube, à Galeria Domingos Alvarez e à Delegação do Norte da 

Sociedade Portuguesa de Escritores. Dessas tertúlias, entre artistas e intelectuais de renome 

regional, nasceu, no ano de 1963, a Árvore - Cooperativa de Atividades Artísticas, referida neste 

trabalho como Cooperativa Árvore (CA) ou simplesmente a Árvore. 

 

Conforme Francisco Silva, presidente da Árvore durante o ano de 2012, a cooperativa surgiu sob 

a inspiração do amplo trabalho desenvolvido nas áreas de design, artes plásticas, arquitetura de 

vanguarda e artesanato na escola Bauhaus71, durante os anos de 1919 a 1933, e da abordagem 

holística do desenvolvimento físico, espiritual, intelectual e artístico atribuída à pedagogia Waldorf 

de Rudolf Steiner. Durante toda a década de 1970, a cooperativa foi um agente provocador do 

estado da arte na cidade e, através das atividades centradas na realização de palestras, conferências 

e exposições, propôs um espaço de criação e de produção artística e cultural. Nesta senda, a Árvore, 

após a queda do regime fascista, tornou-se um centro aglutinador de artistas e intelectuais, um 

ponto de encontro de discussão de ideias e propostas. 

 

Especificamente sobre o cerne deste trabalho, o livro Árvore das virtudes: 38 anos com a cidade, editado 

no ano de 2003 e lançado pela editora da própria cooperativa, traz, para além de toda a 

história e personagens envolvidos na criação da instituição, um levantamento de todas as 

atividades oficiais desenvolvidas na Coopertiva Árvore durante os seus 38 anos de 

existência (1963 – 2001). Nesse extenso trabalho de cunho historiográfico apresentado na 

obra, há, durante a década de 1970, apenas uma remissão às ações, concertos ou palestras, 

circunscrita ao género jazz. Essa nota remete-se às tertúlias nominadas “jornal falado”72, 

realizadas em dezembro de 1973, nas quais Jorge Lima Barreto debateu sobre a “actualidade 

                                                        
71 A escola Bauhaus foi fundada em 1919 por Walter Gropius e esteve ativa durante a República de Weimar (1919 -
1933), tendo sido encerrada pelo regime nazista. Apesar da curta duração, 14 anos, nesta escola conviveram renomados 
artistas, nomeadamente os pintores Paul Klee e Wassily Kandinsky e o arquiteto Mies van der Rohe, importantes 
protagonistas na história da arte e da arquitetura do século XX. 
72 A íntegra do parágrafo que consta a citação ao músico Jorge Lima Barreto demonstra a amplitude temática – de 
saúde à música atual – da proposta nas tertúlias do “Jornal Falado” e reflete um pouco do papel social da CA como 
um órgão formativo no Porto dos anos de 1970: “com a colaboração de Manuel Canijo, sobre a relação médico-doente 
na nossa sociedade e suas implicações, de Mária da Glória Padrão sobre problemas de professores e alunos e de livros 
escolares, de Alberto Carneiro sobre artes plásticas e de algumas aspectos das ligações entre mercado, e de Jorge Lima 
Barreto, sobre actualidade musical, sobretudo portuguesa e portuense, quer no domínio da música erudita e do “jazz” 
quer no domínio da música popular” (p. 117). 
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musical, sobretudo portuguesa e portuense, quer no domínio da música erudita e do ‘jazz’ 

quer no domínio da música popular”73. 

 

Acerca da produção musical vinculada à Árvore, José Menezes (2016b, entr.) e Pedro Barreiros 

(2017) mencionaram que a cooperativa se tornou um centro de artes vocacionado às artes plásticas 

e que hospedava alguns concertos e jam session, embora não os produzisse. Assim, um local 

estratégico e aberto aos concertos foi eleito pelos músicos mais jovens e politicamente engajados 

do período como ponto de encontro. Segundo Menezes (2016a, entr.), nos eventos em que havia 

música confluíam “basicamente [...] uma faixa de músicos de ‘X’ faixa cultural, ou seja, ser mesmo 

de esquerda, cultos, envolvidos na intervenção social e política, [...] de uma faixa etária parecida, de 

uma faixa cultural com uma boa formação”.  

 

Conforme meus interlocutores, esse perfil de músicos - jovens de esquerda com atitude progressista 

– se refletia na música oferecida nesses encontros, os quais abrangiam sobretudo o Free Jazz e o 

fusion, música em voga naquele período. Sobre o direcionamento estético desses concertos, o 

saxofonista, compositor, cartunista e designer gráfico Rui Azul (2016, entr.) refere que: 

 
Free Jazz, havia, mas não [era a única forma], era o [Jorge] Lima Barreto, [...] era o Anarband, o Reininho 
tocava baixo por exemplo, poderíamos ter uns 30% de base free, por que também vamos ser francos, os anos 
60 tinham acabado de acontecer e o Free Jazz tinha sido algo muito forte [...].  

 

Contrapondo Azul, Menezes argumenta que: 

  
Aquilo tudo era para malta nova, de esquerda, com atitudes progressistas, que até se refletiam na música que 
se fazia, porque as jam sessions eram muitas vezes de Free, Improvisação, pá! [...] Não se ia para a Cooperativa 
Árvore propriamente para tocar standards porque não se sabia tocar standards, percebes o que eu quero dizer? 
Basicamente tocava-se Free Jazz por exclusão de partes! Não sabíamos tocar Dixieland, não sabíamos tocar 
standards, não sabíamos tocar bebop, então tocava-se Free Jazz, que é uma atitude que prevalece em muitas 
áreas e ao longo de muitas épocas, a pessoa quer tocar e ainda não tem o Know-how gramatical, toca-se sem 
gramática, e está bem, tocar sem gramática é tão digno como tocar com gramática (Menezes 2016b, entr.). 

 

Mário Barreiros (2018), apesar de se referir à jam session da cooperativa com a frase “naquela altura 

valia tudo, menos tirar os olhos”, comenta o trecho da entrevista de Menezes citado acima, contra-

argumentando que: 

 
na altura a energia que te impele para tocar Free Jazz não é “e pá! não sei tocar isto olha ao menos faço 
qualquer coisa” não é por aí. Estávamos a descobrir o dia 25 de abril, conhecido há pouco tempo, né? pronto 
eu sou, eu no 25 de abril, tinha 13 anos por exemplo, [...] a gente se calhar não conseguia fazer melhor, mas 
já podíamos tocar outras coisas, já saberíamos tocar o Maiden Voyage do Herbie Hancock, o Stolen Moments 
do Oliver Nelson, quer dizer... a música pode ter uma série de intenções e as intenções podem ser de 

                                                        
73 p. 117 
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libertação, de afirmação de várias ordens, percebes? enquanto isso, e isso justifica qualquer som que tu faças, 
não é? tu podes fazer até o silêncio, não é? [...] agora isto que estávamos a falar do free e dessa altura de depois 
25 de abril cá em Portugal e da forma como nós recebemos o Free Jazz e da forma como nós cultivamos, no 
sentido de saber o que é que se tinha passado 10 anos antes também [referindo-se a maio de 68] (Barreiros 
2018, entr.). 

 

De uma forma elucidativa, José Nogueira (2018, entr.) explicou que o direcionamento estético 

desses concertos era fruto da confluência de músicos que buscavam certa afirmação política, seja 

ela através do Free Jazz ou da música de intervenção. Refere-se, assim, aos raros locais onde se 

apresentavam quando atuavam com o grupo Zanarp, durante meados da década de 1970: 

 
tocávamos sobre tudo na [Cooperativa] Árvore, [...] que era basicamente uma cooperativa de artes plásticas, 
mas onde passava o Zeca Afonso. Quantas vezes lá estive a ver o Zeca a e muita gente da música, da chamada 
música de intervenção. É preciso ver que estávamos na altura ainda do fascismo, antes da revolução e, 
portanto, todas estas coisas eram algumas proibidas como o Zeca, e outras quase, era um bocado subversivos, 
não é? E nós fazíamos Free Jazz em parte porque não sabíamos tocar muito bem, mas não noutra parte 
também [era] como uma afirmação política, como resistência política também, Free Jazz era uma música de 
resistência (Nogueira 2018, entr.) 

 

Dos músicos de jazz que confluíam para a CA, Menezes (2016a, entr., 2018, correio eletrónico) 

propõe uma espécie de origem e pertença geográfica: os residentes na zona do Bonfim (os irmãos 

Barreiros74, o próprio José Menezes e o Pedro Abrunhosa), os residentes na zona da Constituição 

(Rui Azul, Luís Carlos, José Eduardo Alves, Guilherme Eduardo, Lino, Rui Reininho, Jorge Lima 

Barreto), os da zona da Boavista (Rui Veloso, Paulo Godinho, Carlos Machado), os de Gaia 

(António Pinho Vargas e José Nogueira) e o de Lisboa (o Rão Kyao). Logo, a Cooperativa Árvore 

e, sucessivamente, a EJP eram redutos que contemplavam as diversas vertentes do jazz disponíveis 

na cidade, além de locais de encontro para os quais confluíam músicos e artistas em geral. 

 

                                                        
74 Pedro Barreiros, Mário Barreiros, ambos colaboradores desta tese, Jorge Barreiros e Eugénio Barreiros. 
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Figura 6: Jam Session na Cooperativa Árvore, 1976 © Victor Valente, Armando Grelha (bateria), Joel Garrido 
(guitarra), José Nogueira (teclados), Pedro Cavaco (Contrabaixo), António Pinho Vargas (de costas com cachecol ao 
ombro) (Arquivo pessoal de José Menezes) 

 

Segundo Rui Azul (2016, entr.), a ideia de concertos e jam sessions regulares na CA surgiu devido à 

montagem da obra de Boris Vian, Schmürz75, no Teatro Experimental do Porto, durante o ano de 

1976, montagem que propiciou o encontro entre o baterista e o percussionista José Martins, o 

próprio Rui Azul, o trompetista Carlos Machado e o fundador da companhia teatral Pé de Vento 

e encenador João Luís. A ideia contribuía igualmente com a proximidade76 política e ideológica 

dessas pessoas ao ambiente gerado pela CA. Segundo Rui Azul (2016, entr.), as jam sessions na 

Árvore tiveram seu ápice durante a série de concertos “Sem Concertos Sem”, realizados no ano de 

                                                        
75 Obra escrita por Boris Vian em 1959, também conhecida como Les Bâtisseurs d'Empire. 
76 Rui Azul mencionou em entrevista diversas vezes que, por ser filho de um dos fundadores da CA, frequentava a 
instituição desde sua fundação.  
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1978 e organizados pelo77 já mencionado João Luís. Referindo-se a esse evento em entrevista78 ao 

investigador Francisco Pessanha de Meneses, João Luís (2015) identifica-o como uma tentativa de 

criar um panorama da música eletroacústica na cidade – que, de facto, fora uma ação tentada 

anteriormente no Théâtre Poème, no período em que João Luís esteve exilado em Bruxelas (1966 

a 1977), e realizada somente em 1978 – não deixando clara a existência de qualquer tipo de concerto 

ou jam session associado ao jazz durante o evento.  Sobre o nascimento do “Sem Concerto Sem”, 

João Luís explicou que, 

 
queria fazer um concerto com música, mas nunca chegou a ser feito por meros circunstancialismos, mas 
podíamos ter feito um concerto. Até porque nessa altura o teatro [Théâtre Poème] tinha um bom gravador 
de 78 com aquelas grandes fitas, aquelas coisas. Tinha-se arranjado, também vindo da rádio, aqueles 
“monstros” — aquilo era de alta qualidade e reproduzia muito bem. Mas faltaram as fitas. E isso que nós não 
fizemos em Bruxelas, fizemos depois cá a partir de 77 quando fizemos o Sem Concerto Sem [em 1978], uma 
panorâmica da música eletroacústica. Não conseguimos fazer lá: a maior parte veio embora, portanto, depois, 
logo — já estava em criação a Pé de Vento, fizemos isso na Árvore.  

 

Sobre como se deu o “Sem Concerto Sem” e a relação do evento com as jam sessions e concertos 

na cooperativa, Rui Azul (2016, entr.) refere que 

 
os primeiros concertos regulares de jazz no Porto começam na Cooperativa Árvore. Antes disso, tinha 
havido pa’ai 10 anos antes concertos, estávamos no tempo do fascismo, tinha jam session, o pessoal do hotel 
e não sei o quê, [...], agora uma coisa mais jazz? [...] foi na Cooperativa Árvore que aconteceu, que era o 
“Sem Concerto Sem”, [...] e foram três pessoas que era o João Luís que era do teatro Pé de Vento, o Zé 
Martins que é baterista e percussionista, [...], que fazia parte do tal Jazz Workshop do Porto, [...] esse João 
Luís do Pé de Vento, [...] decidiu [que seria] na Árvore [e] às vezes é jam, às vezes é concerto mesmo, e 
tivemos lá o Rão [Kyao], e o Braz Gonsalves79 que é um tipo indiano, chegamos a levar o [Saheb] Sarbib 
(Azul 2016, entr.) 
 

Jorge Lima Barreto, no caderno Comunicação e Cultura da edição nº 238 do jornal Página Um, 29 

de abril a 4 de maio de 1978, na matéria intitulada “Jorge Peixinho na Árvore”, discorreu sobre o 

debut da referida série “Sem Concerto Sem”, em 19 de abril de 1978. Nesse texto, ofereceu análises 

sobre as três obras de Jorge Peixinho performadas durante o evento, e facilitou alguns indícios de 

como era a dinâmica das jam sessions na Cooperativa Árvore antes da série de concertos “Sem 

                                                        
77A companhia teatral Pé de Vento foi fundada em fevereiro de 1978. “desde a sua fundação que o Pé de Vento 
alicerçou a sua direcção artística num núcleo impulsionador, constituído pelo encenador João Luiz e pela dramaturgista 
(sic) Maria João Reynaud, a que se vieram juntar, temporariamente, o escritor Manuel António Pina – autor 
representado desde os primeiros espetáculos – e, um pouco mais tarde, Álvaro Magalhães e Teresa Rita Lopes. 
Recentemente, juntámos ao repertório de autores portugueses, Gonçalo M. Tavares.” Disponível em 
http://www.pedevento.pt/companhia.htm. 
78 Cinco entrevistas e mais umas quantas notas sobre Jorge Peixinho e o teatro: contributos (em bruto) para uma 
História da Música de Cena em Portugal. Francisco Pessanha de Meneses. CESEM – Centro de Estudos de Sociologia 
e Estética Musical (Universidade Nova de Lisboa) Bolseiro de Doutoramento da FCT — Fundação para a Ciência e 
Tecnologia (Portugal) (Out. 2017). 
79 Jazz Planet (p. 64), “the portuguese emcee, impressed by Gonsalves’ playing, invited him to perform at a jazz festival 
in Portugal in 1978 alongside the Thad Jones – Mel Lewis Big Band and saxophonist Dexter Gordon” E. Taylor Atkins 
(Pinckney, Warren Jr. (1989) ‘Jazz in India: Perspectives on Historical Development and Musical Acculturation’.) 
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Concerto Sem”. Barreto comentou que, até aquele momento, o espaço disponibilizado pela CA à 

música era “inicialmente devotado a amadores e compreensivos de atividades experimentais de 

pouca relevância, em particular ao jazz” (1978, grifo meu). 

 

 
Figura 7: Cartaz da Jam Música Improvisada, Cooperativa Árvore 1980 (Arquivo pessoal de José Menezes) 

 

Nesse sentido, as jam sessions agendadas às sextas-feiras na Árvore se consolidaram como um polo 

aglutinador dos músicos de jazz, com mais ou menos protagonismo, atuantes na cena portuguesa, 

e de melómanos. A partir desses encontros, novos grupos e projetos foram surgindo, como o Jazz 

Workshop do Porto80, grupo formado por Rui Azul no saxofone tenor, Carlos Machado no 

trompete, os jovens irmãos Barreiros - Mário Barreiros na guitarra, Eugénio Barreiros no piano, 

Pedro Barreiros no baixo - e Miguel Guerra na bateria. O grupo também é indício da frequência 

com que esses grupos atuavam na cidade do Porto, já que, segundo Azul e Menezes, apenas são 

rememorados dois concertos, um no Anfiteatro da Belas Artes do Porto e outro no restaurante O 

Churrasquinho, local que será detalhado na próxima secção. 

 

                                                        
80 Apesar do repertório mencionado por Azul e Menezes ser restrito aos standards de jazz, nomeadamente Stolen 
Moments e C Jam Blues, entre outros, o nome do grupo pode nos facilitar algumas referências musicais seguidas na 
época. Nesse sentido, o nome Jazz Workshop do Porto é uma pretensa homenagem aos grupos Workshop de Lyon – 
grupo que atuou no 2º festival de jazz de Vila Real, em 1976 – e Charlie Mingus Jazz Workshop e Jazz Composers 
Workshop. 
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Segundo os meus interlocutores, as jam sessions e concertos da Cooperativa Árvore tiveram o seu 

fim devido às mudanças administrativas e estruturais81 que atribuíram outra finalidade à sala onde 

havia os encontros (Azul 2016, entr.), além da oferta82 paralela do mesmo tipo de concertos e jam 

session em outros locais na cidade (a sala da Companhia Teatral Seiva Trupe, o TEP e o já 

mencionado O Churrasquinho) (Menezes 2016b). Menezes refere desta forma ao fim das jam 

sessions na CA: 

 
o último concerto que vi na cooperativa árvore foi ele [Rão Kyao], e eu creio que em duo, bateria e saxofone. 
Ele fazia muito isso, ele tocava muito aquelas coisas afro tipo Sonny Rollins, tipo “don’t stop the carnival”83, 
e aquelas, aquelas, calypsos, e aquelas coisas afros, e pronto. Depois começou a aparecer um ou outro sítio 
no Porto, em que estas sessões passaram a ter, [...] a sala do Seiva Trupe na rua Faria Guimarães, começaram 
a receber este tipo de jam session. Entretanto o Churrasquinho também começou a ter jam sessions lá, portanto, 
talvez venha daí o decréscimo e o desaparecimento da Cooperativa Árvore como local (Menezes 2016b, entr.).  
 

Após a Revolução dos Cravos e paralelamente aos concertos e jam sessions na Cooperativa Árvore, 

grupos associados ao jazz adquiriram importante protagonismo regional e nacional, dentre eles o 

quinteto Zanarp, fundado aproximadamente em 1975 por Pedro Cavaco, José Miranda, José 

Nogueira, Arthur Guedes e António Pinho Vargas. A performance desse grupo durante o 1º 

Festival de Jazz de Figueira da Foz, em 1976, será discutida no próximo capítulo como importante 

ligação na construção da cena jazz no Porto durante a década de 1980. O Zanarp também serviu 

                                                        
81 Rui Azul mencionou duas histórias diferentes sobre as mudanças administrativas da CA que fizeram com que a 
cooperativa se incompatibilizasse com os concertos e jam sessions. Durante uma postagem em sua conta particular do 
Facebook com o nome o “Jazz no Porto, de agora e de há 3 e 4 décadas atrás”, datada de 4 de agosto de 2011, Rui 
Azul mencionou que “a certo ponto, algumas das cadeiras da plateia do TEP [Teatro Experimental do Porto], que foi 
obrigado a abandonar a sua sala por ordem camarária [...] foram doadas à Árvore [...] dado que as filas de cadeiras da 
plateia do TEP eram parte de uma plateia com um certo grau de inclinação, como acontece em anfiteatros, o palco da 
sala da Árvore que era em cimento serviu para apoio da última fila, e o palco passou para onde montávamos o bar. A 
redução dramática do nª de lugares sentados, a impossibilidade de ser um espaço onde se podia estar de pé, circular, 
sentar-se [...], determinou o fim daquele espaço para a audição e prática de jazz ao vivo”, entretanto em entrevista no 
ano de 2016 mencionou que “Fui culpado, isso tem responsabilidade, isso foi o filho do Calvet de Magalhães [...] que 
quis rentabilizar a sala, [...] nós tínhamos bilhetes a 60 escudos, o preço de 2 cafés, [...] era por amor à camisola e para 
uma mínima ajuda, mas depois o Calvet de Magalhães, o filho, que decidiu ter bailes cabo-verdianos, bailes no estilo 
da música de Cabo Verde. Bailes de rua [...] e terminou com jazz [...] e foi para O Churrasquinho”. 
82 Menezes (2016a) cogitou a possibilidade do fim dos concertos e jam sessions da CA após o atentado a bomba no dia 
8 de janeiro de 1976 (http://www.iscsp.ulisboa.pt/~cepp/cronologias/1976.htm). Em entrevista, Menezes 
mencionou que “porque era um ponto de encontro dos ‘perigosos esquerdistas’ do Porto, até porque a Cooperativa 
Árvore tinha, e tem uma componente muito forte política, está muito relacionada não só com o PCP, mas com, na 
altura, especialmente os trotskistas, era um sítio que muita gente do movimento de esquerda socialista, que era um 
movimento trotskista, encontravam-se lá, ou seja, estava muito relacionado com o PCP e mais a esquerda do PCP, e 
pronto. Então foi um alvo, e tinha, tinha afirmação, fazia exposições, fazia colóquios, havia concertos, ou seja, eram 
ativistas em seus esquerdismos, e houve um atentado a bomba, eu não sei se tem a ver com este atentado em que 
durante uns tempos, a coisa, as jam sessions param e depois encontram outro sítio e já não regressam a base, talvez possa 
ter a ver com isso”. Entretanto, as datas dos eventos mencionados por Menezes não complementam a linha 
cronológica narrada por outros colaboradores e os documentos disponibilizados pelo próprio Menezes, os quais 
destacam a existência de concertos e jam session na CA até início da década de 1980. 
83 Cabe aqui notar que “Don’t Stop the Carnival” foi um dos momentos marcantes do concerto do Sonny Rollins no 
Cascais Jazz, em 1976, mencionados durante esta investigação.  Exerto disponível em 
https://www.youtube.com/watch?v=0nDCHEhabrs. 
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como gérmen, através da reconfiguração de seus integrantes84 e mudanças estéticas, na criação do 

grupo Abralas. O Abralas foi um influente grupo de jazz fusion atuante durante os anos de 1975 a 

1977, constituído por Carlos Machado no trompete, Carlos Araújo no baixo elétrico, José Martins 

nas percussões, José Nogueira nos saxofones alto e soprano, Paulo Godinho nas cordas dedilhadas, 

José Rato na bateria e António Pinho Vargas no piano85. 

 

 
Figura 8: Quarteto Zanarp, Praça de Toiros da Figueira da Foz final da década de 1970. Da esquerda para a direita: 
António Pinho Vargas, José Nogueira, José Martins e Artur Guedes (Arquivo pessoal de José Menezes) 

 

Esses dois grupos foram o prenúncio - inicialmente batizado de Quarteto Nogueira/Pinho Vargas 

– do Quarteto de António Pinho Vargas, através do qual se estreitaram as relações de intercâmbio 

entre os músicos do Porto e Lisboa, facto fundamental para a inauguração da EJP86 (Barreiros, 

2018). Dentre outros grupos que atuaram na década de 1970 é importante mencionar o grupo 

Padma, formado pelos músicos Olavo Tangner (guitarra), Luís Monteiro (bateria), Pedro Cavaco 

(baixo elétrico), Carlos Machado (trompete), Henrique Canelhas (piano), António Pereira 

(percussão) e José Miranda (saxofone). O Padma foi um grupo marcante na cidade por sua 

                                                        
84 Segundo Araujo (2019, entr.), o Abralas é junção do grupo Zanarp com o grupo de jazz rock Kamasutra.  
85 Disponível em: http://zimk.blogspot.pt/2008/07/abralas.html 
86 Esse tema será aprofundado adiante. 
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proposta de jazz fusion, especialmente influenciada pelo fonograma “Sweetnighter” (lançado no ano 

de 1973, foi um álbum que inaugurou a fase mais orientada ao jazz funk e R&B do grupo norte-

americano de jazz fusion Weather Report87) (Menezes 2016a, entr.). 

 

 
Figura 9: Padma - Concerto no auditório da ESBAP em 1976. Com Luís Monteiro (bateria), Pedro Cavaco –
(contrabaixo), Henrique Canelhas (piano), José Miranda (sax alto), Carlos Machado (trompete) e Pereira (percussão). 
Foto de Olavo Tengner Barros (Arquivo pessoal) 

 

Segundo Alberto Jorge, durante a segunda metade da década de 1970 e início da década de 1980, 

no Porto, as manifestações no domínio do jazz tiveram forte influência da estética associada à 

gravadora alemã ECM88. Assim, os grupos do Porto atuaram mormente dentro dos estilos do jazz 

fusion e jazz and rock produzido à época, bem como da reminiscência do Free Jazz do final da década 

de 196089. 

 
na década de 70 para 80, que foram os grupos que esteve incluído o António Pinho Vargas, o Zé Nogueira, 
o Pedro Cavaco, o Artur Guedes, pá, os gajos muito importantes que fizeram um jazz já com características 
muito modernaças, já com altas harmonias e tal [...] que era uma coisa que na base [...] naquela linha do Herbie 
Hancock e do Head Hunters, por ali, percebes? Os gajos andavam por estas zonas, e o pá!, e há essa, e esta 

                                                        
87 Disponível em: http://zimk.blogspot.com/2016/06/jazz-porto-anos-70.html 
88 A ECM é editora fundada em 1969 por Manfred Eicher. 
89 Segundo Mendes (2016), “alguns dos músicos que tocavam jazz em Portugal no período de transição entre as décadas 
de 1970/1980 tiveram nos discos da ECM algumas das suas primeiras influências nesta prática musical”. 
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fase, chamemos assim de jazz moderno, jazz moderno, que havia variadíssimos conceitos com esta 
instrumentação, e isso é uma fase que foi muito importante no jazz do Porto, pá! (Jorge 2016, entr.). 

 

A partir das experiências na Cooperativa Árvore e das instituições associadas ao teatro e às artes 

plásticas – nomeadamente as já mencionadas, a sede do TEP e a companhia teatral Seiva Trupe –, 

da redemocratização nacional e do efervescer de uma cena jazz na cidade, com grupos e 

protagonistas, outros locais no Porto ganharam protagonismo com a oferta de jam sessions e 

concertos no domínio do jazz. É nessa perspetiva que o restaurante O Churrasquinho se torna 

local de confluência e lugar central para o entendimento do jazz na cidade. O próximo capítulo 

tratará especificamente sobre o nascimento da Escola de Jazz do Porto nesse local de confluência 

– O Churrasquinho. 
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Capítulo 2: Escola de Jazz do Porto 
 

Na década dos oito, o jazz por cá andou a acomodar-se a 
uma dimensão mais realista: poucos músicos, poucos 

discos, poucos escritos, dependência da importação, mais 
concertos isolados, mais concertos juntos, em ramalhetes, 
festivais. Alguma falsa humildade, duas escolas modestas, 

muita maledicência, cena pobrezinha, coitadinha, mas 
sempre a comum paixão pelo jazz a explicar tudo! 

(Duarte 2000: 23)  
 

A Escola de Jazz do Porto (EJP) foi, e é, uma iniciativa dinamizada no Porto pela família Barreiros. 

A escola nasceu na esteira da revolução cultural pós 25 de abril e seu desenvolvimento passou por 

dois marcos simbólicos paralelos. O primeiro decorreu do encontro entre os músicos do Porto, 

António Pinho Vargas90, Zé Nogueira, Artur Guedes e Pedro Cavaco, com os músicos de Lisboa, 

José Eduardo, Rão Kyao, João Heitor e Emilio Robalo durante o 1º Festival de Jazz de Figueira da 

Foz. O segundo resultou do reconhecimento nacional, especificamente no meio musical, dos 

irmãos Barreiros através dos grupos Mini-Pop91 e, posteriormente, Jafumega92. Assim, o restaurante 

                                                        
90 Apesar deste encontro ser premissa assumida como preponderante na compressão do jazz no Porto, Paulo Gomes 
(2018, entr.) e Carlos Azevedo (2018, entr.) não colocam o Antonio Pinho Vargas como personagem importante ou 
relevante na compressão deste processo. Segundo Gomes (2018, entr.) “o Pinho nunca fez parte de coisa nenhuma 
do jazz no Porto. O Antonio Pinho vivia no Porto e fez um grupo, entendeu? Não se integrou a coisa nenhuma. Na 
Escola de Jazz (do Porto), eu estive lá 14 anos, [...] e eu nunca vi o Antonio Pinho lá, (...) nem como expectador, nem 
como colaborador, nem como professor nem como nada” 
91 Criado em 1969, o Mini-Pop foi um dos primeiros conjuntos musicais portugueses formados por crianças entre sete 
e dez anos.  Foi organizado pela iniciativa de músico amador e empresário Mário Barreiros Pinto e era constituído 
pelos seus filhos, Pedro (baixo elétrico) Eugénio (voz e instrumentos de tecla) e Mário Barreiros (guitarra elétrica) – os 
Irmãos Barreiros –, e por Abílio Queirós (bateria). O Mini-Pop mantinha um repertório dedicado ao pop-rock e 
integralmente constituído por versões internacional de bandas de sucesso durante as décadas de 1960 e 1970, 
nomeadamente Gentle Giant, Focus, Yes, Chicago, Soft Machine, Cream, Jimi Hendrix, entre outros e atuava 
principalmente em bailes de estudantes.  Segundo Almeida e Tilly (2010: 794-795) “o grupo destacou-se pelo 
desempenho musical dos seus jovens elementos e pela aproximação à sonoridade dos repertórios originais. A qualidade 
das suas interpretações viabilizou a gravação de seis fonogramas para as editoras Zip-Zip e Movieplay com canções de 
Paulo de Carvalho, José Cid, Thilo Krasmann, Rui Ressurreição, Nuno Gomes dos Santos e Jaime “Queimado” 
Lisboa”. O grupo gravou os fonogramas Certos senhores crescidos / O recreio / Ladrar à Lua / Reflections of my 
life (Fama/Zip-Zip 1971) Já Não Queremos Histórias / Mini-Pop (Fama/Zip-Zip 1972) Delta Queen / Beggars Can't 
Be Choosers (Movieplay 1972) Menina de Luto/ Canção do Moinho Velho (Movieplay 1973) Days Of Summer Sun 
/ Vaya Con Dios (Movieplay 1973) My Holiday Girl / Sailing (Movieplay 1973) e constituiu o início da carreira musical 
de Pedro e Mário Barreiros. 
92 Grupo de pop-rock formado no Porto em 1978 pelos irmãos Pedro Barreiros (baixo elétrico) e Mário Barreiros 
(guitarra elétrica), Álvaro Marques (bateria) e dois membros do grupo de jazz Abralas, José Nogueira (saxofone 
clarinete e instrumentos de tecla) e António Pinho Vargas (instrumentos de tecla). O grupo começou por desenvolver 
um repertório influenciado pelos estilos de jazz-rock e jazz de fusão em voga durante a década de 1970. No entanto, 
em 1979, com a falta de inserção no mercado e a necessidade de rentabilizar o grupo dedicaram-se à composição de 
canções, aproximando-se universo do pop-rock, funk e reggae. Com a saída de António Pinho Vargas e entrada de 
Luís Portugal (voz) e Eugénio Barreiros (irmão de Mário e Pedro que substitui Pinho Vargas) o grupo gravou os 
fonogramas Estamos Aí (Metro-Som 1980), Jafumega (Polygram 1982), Recados (Polygram 1983), Jafumega (Polygram 
1990), e os singles Dá-me Lume/Ribeira (Metro-Som, 1981), Running Out / Zugueira (Metro-Som 1982), There You 
Are/My Daddy's Rock (Metro-Som 1982), Latin'América/Nó Cego (Polygram 1982), La Dolce Vita/Romaria 
(Polygram 1983). Durante seu período de existência o grupo contou com a colaboração de Carlos Tê e José Martins 
na autoria de letras, Fernando Girão (voz), Kim M’Jojo (instrumentos de percussão), Tomás Pimentel (trompete) e 
Edgar Caramelo (Saxofone). 
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gerido pela família Barreiros e a sala de ensaio dos dois referidos grupos musicais, associados aos 

irmãos Barreiros, se tornaram um centro de confluência de músicos para jam sessions e troca de 

conhecimento sobre estratégias performativas musicais. Outrossim, no ano de 1985, a família 

Barreiros juntou-se ao entusiasmo de alguns músicos e docentes que atuavam na cena jazz e por 

meio de um regime de cooperativa de artistas em prol de um objetivo comum criaram o primeiro 

marco preponderante na compreensão da APJ – A Escola de Jazz do Porto.   

 

2.1 Figueira da Foz 

 
das finas areias 

berço de sereias procurando abrigo. 
Estrelas, doiradas estrelas 

enfeitam o mar 
que pede a chorar 

para casar contigo. 
Figueira, e à noite o luar, 

deita-se a teu lado 
e a serra, que te adora e deseja, 
também sofre com a luz do sol 

que te abraça e te beija. 
 

António Sousa Freitas e Nóbrega e Sousa 
 

Em 1975 ocorreu, na Figueira da Foz, cidade do distrito de Coimbra, situada na foz do Rio 

Mondego, o 1º Festival de Jazz de Figueira da Foz – 1º Figueira Jazz ou 1º Foz Jazz –, primeiro 

festival de jazz em Portugal pós-revolução de 25 de abril. O festival foi organizado através dos 

esforços de Francisco Almeida, então vogal do Hot Clube de Portugal na direção de 1975 a 1977, 

da Comissão Municipal de Turismo de Figueira da Foz, da Sociedade Figueira-Praia (Casino da 

Figueira da Foz) e do HCP. No cartaz constaram as bandas de Lisboa Araripa93, Rão Kyao | Baga 

Baga94 e Quasar95 e, do Porto, o grupo Zanarp96. Apesar do artigo publicado pelo próprio Almeida 

em 2013, no boletim informativo oficial do Hot Clube de Portugal -- o Hot News --, referir apenas 

esses quatro grupos, José Nogueira (2018, entr.) refere a presença do grupo Plexus, de Carlos 

Zíngaro, como grupo marcante por se aproximar da estética Free Jazz do grupo Zanarp. 

                                                        
93 José Eduardo, contrabaixo; Emílio Robalo, piano; João Heitor, bateria; Rui Cardoso, saxofones (formação inicial); 
Paul Stocker, saxofones (segunda formação) 
94 Segundo meus interlocutores as formações que acompanhavam o músico Rão Kyao neste período eram heterogéneas 
e pouco regulares.   
95 Grupo Formado por Gandharva Pedro Luís, piano; Gabriel Eustáquio Évora, guitarra baixo; Péricles Benrós Duarte, 
saxofone e flauta; Rui Calado, guitarra; Amónzéah Barba, bateria. 
96 Em artigo publicado na revista Hot News, nº 7, no ano de 2013, Almeida mencionou que “na altura, jazz no Norte 
era Jorge Lima Barreto. Mas um dia em que estava no Hot, a prepará-lo, para o fim-de-semana, tocaram à campainha. 
Era um desconhecido, vinha do Porto e estava por uns dias em Lisboa. Não ia pôr fora. Entrou, sentou-se ao piano e 
foi tocando enquanto conversávamos. Foi por ele (Zé Martins) que fiquei a saber da cena jazzística do Porto”. Segundo 
Almeida este encontro proporcionou o convite do grupo Zanarp para o primeiro festival de Figueira da Foz. 
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Segundo Almeida (2013), foi no Foz Jazz de 1975 que aconteceu o encontro entre os músicos de 

Lisboa e os músicos do Porto97. Para Mendes (2016: 32), esse encontro no centro do país entre os 

músicos do sul e do norte impactou a forma de trabalhar dos envolvidos. José Nogueira e António 

Pinho Vargas, na altura músicos dos Zanarp, assumiram em entrevistas, tal como referido por 

Mendes, que o contato com o grupo Araripa alterou a sua atitude enquanto músicos, especialmente 

em relação ao desejo de aprendizagem. Para Rui Martins (2016)98, a produção de um jazz nacional 

se divide entre “um antes e outro depois do Araripa”; o grupo é reconhecido como a união dos 

primeiros músicos a trabalhar com a finalidade de se tornarem músicos profissionais de jazz em 

Portugal. Ao descrever a importância desse festival e o contato com o grupo Araripa, Nogueira 

lembra 

 
estava ali toda a gente, os Zanarp éramos nós, era eu, o Pinho Vargas, o Artur Guedes e o José Martins, [...], 
fomos tocar Free Jazz e foi o primeiro concerto [do Zanarp], e praticamente sem ensaios. Repara, nós 
tínhamos ensaiado duas, três, quatro vezes em junho por aí, em julho eu fui de férias, quando cheguei disseram 
“vai para a Figueira da Foz” e saltamos daí diretos para o palco, sem grandes ensaios, eu lembro de ter feito 
um solo [...] de boquilha de clarinete baixo, só boquilha, portanto era loucura total, e depois havia um grupo 
que era o Rão [Kyao], o Rão tinha chegado de Paris há pouco tempo [...] e tinha um grupo completamente 
louco cheio de percussão e coisas naquela base de Pharoah Sanders, [...]. Gostei imenso daquilo. E depois 
havia outro grupo que era o Araripa, [...], nós também gostamos imenso porque eles já sabiam tocar standards 
e gostamos imenso de ver, e dizemos “e pá estes gajos sabem tocar pá, como é que é? a gente não sabe tocar 
aquelas coisas”, bom, e com o Zíngaro que já conhecíamos e fazia uma música free e tal, [...] a partir daí esta 
comunidade de músicos nunca mais se separou, o Zé Eduardo, o Rão, o Emílio Robalo e etc, nunca mais nos 
separamos, [...] íamos muitas vezes a Lisboa e eles vinham ao Porto, nunca mais perdemos o contato e 
passamos a tocar uns com os outros (Nogueira 2018, entr.). 

 

A proficiência e a desenvoltura do grupo Araripa em palco, durante o festival, foi marcante ao 

mostrar aos músicos portuenses presentes uma outra perspetiva possível de jazz. Nesse sentido, a 

aproximação ao grupo Araripa foi decisiva na criação de uma alternativa performativa do grupo 

Zanarp, que não aquela diretamente influenciada por Jorge Lima Barreto. Assim, com esse 

encontro, o grupo portuense iniciou um processo de aprimoramento em uma linguagem mais 

mainstream – linguagem mais associada ao jazz tradicional norte-americano – em festivais e workshops 

na Europa. De acordo com Nogueira, esse processo teve origem num workshop em França, em 

1976: 

 

                                                        
97 cf. “o hot após abril: contributo para a historiografia do HCP” in hot news: boletim informativo oficial do hot clube 
de Portugal, nº7, fevereiro de 2013, pp. 4-5. Disponível em: 
 http://hcp.pt/wp-content/uploads/2018/03/HotNews_7.pdf  
98 Boletim do hot, entrevista ao Mendes, Roxo e Lourenço disponível em  
 https://pt.scribd.com/document/319490915/HotNews-12-Entrevista-a-Rui-Martins 
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estávamos a tocar nós no Algarve num concerto qualquer, [...], fomos durante a noite até Lisboa, apanhamos 
uma camioneta em Lisboa e fomos para Chateauvallon99. Foi uma viagem completamente aventureira, e lá 
aprendemos finalmente como é que que era a cifra, e como é que se construía um acorde, e a partir daí com 
o Real Book100 na mão começamos a tocar os standards todos, desde o primeiro até o último, e foi assim e 
ouvir os discos que fomos aprendendo o que aprendemos enfim (Nogueira 2018, entr.). 

 

Na esteira de Nogueira, António Pinho Vargas afirmou que se afastou significativamente do Free 

Jazz, e se aproximou do jazz tradicional norte-americano a partir do Festival de Jazz de Figueira da 

Foz. Essa mudança de escolha estética é também fruto da proximidade adquirida com o grupo 

Araripa e do contato frequente em concertos com o contrabaixista José Eduardo (Figueiredo, 

2016).  Como refere Antônio Pinho Vargas em entrevista a Luís Figueiredo,  

 
nessa altura, eu comecei a achar que tinha que estudar o jazz tradicional, o chamado fraseado do bebop, e tal, 
porque, por um lado, o Free Jazz tinha perdido aquela força que tinha (a sua razão de ser, com o fim da guerra 
colonial e a democracia, a sua razão de ser política tinha terminado), e entretanto, a minha tomada de 
conhecimento com o Araripa e depois com o Zé Eduardo e o João Heitor, que faziam parte desse grupo do 
Rão Kyao que foi à Jugoslávia e que gravou o Malpertuis101, eu comecei, digamos assim, a estar em sintonia 
também com o Zé Eduardo. Nós, aliás, tivemos vários grupos nos anos seguintes: um trio com o baterista 
Zlatko Kaucic, um jugoslavo que passou aqui montes de vezes; chegámos a fazer concertos em duo, isto já 
mais adiante, 79, e não sei quê. Portanto, eu continuei em contacto com o Zé Eduardo, e entretanto, durante 
o resto dos anos ’70 e princípios dos anos ‘80, [...]. E por isso, eu estava de facto nessa altura num processo 
de aprendizagem das linguagens mais tradicionais. [...] portanto esse período foi o período da aprendizagem 
da linguagem do jazz tradicional (Vargas 2008d, entr. apud Figueiredo 2016). 
 

Esse intercâmbio foi preponderante na gravação do já referido fonograma Malpertuis (1976), o 

primeiro disco de jazz composto e gravado por portugueses. Segundo Figueiredo (2016, pp. 266-

268), as duas edições do Foz Jazz, 1975 e 1976, propiciaram o contato inaugural e as subsequentes 

colaborações do pianista António Pinho Vargas nos discos Malpertuis (1976) e Bambu 

(2001/1977), do saxofonista Rão Kyao. Segundo Mendes (2016), José Eduardo e os músicos do 

Zanarp eram um grupo que convergia para a investigação e estudo dedicado ao jazz. Nessa senda, 

                                                        
99 Segundo Neves (Música & Som Nº 17 – "Festival de Jazz de Chateauvallon" / Rui Neves 1977: 35-37), o 1º Festival 
de Jazz de Chateauvallon, em 1976, foi estruturado em 10 seminários e concertos diários dirigidos por músicos 
profissionais. Dentre os músicos que figuraram, notam-se os nomes de Steve Lacy, Charles Mingus, The Art Ensemble 
of Chicago, Bernard Lubat, Patrick Auzier, Herie Texier, Michel Portal, Francois Jeanneau e Don Moye. O festival foi 
marcante por ser organizado por uma equipa com cerca de 200 estagiários e oferecer alojamentos baratos, transportes 
gratuitos, camping gratuito e, especialmente, diversidade de manifestações artísticas.  
100 Segundo Alberto Jorge (2016, entr.), o primeiro exemplar do Real Book que chegou à cidade do Porto foi adquirido 
pelo músico Beto Abreu, durante o curto período em que esteve como aluno na Berklee College of Music, e trazido 
para o Porto no início da década de 1970. Meu interlocutor mencionou que o Beto Abreu, sem saber exatamente o 
que tinha adquirido de alunos na porta da afamada escola, mostrou o livro ao Alberto Jorge que, de pronto, o 
fotocopiou e passou para António Pinho Vargas (Zanarp) e Emílio Robalo (Araripa). Ambos passaram para vários 
músicos do Porto e de Lisboa. Em decorrência do falecimento de Beto Abre em maio de 2020 devido a complicações 
associadas ao Covid 19, Menezes mencionou em suas redes sociais que, apesar da importância do músico na cena 
portuense, Abreu não chegou a ir aos Estados Unidos da América, ficando ao meio do caminho, na cidade de São 
Paulo. 
101 Além de Rão Kyao, a formação que gravou Malpertuis contou com José Eduardo no contrabaixo, António Pinho 
Vargas nos pianos, João Heitor na bateria, Fernando Girão na voz e Joãozinho “Oiã” nas percussões. 
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os referidos músicos assumiam uma postura de ensaios rigorosos e profissionais. De acordo com 

José Martins, baterista dos Zanarp,  

 
nenhum de nós fazia aquilo por desporto, com ânimo leve. Toda a gente tentava desenvolver-se ao máximo 
e estudar, ouvir muitos discos, comprar livros, ensaiar com os outros, trocar opiniões e ideias. Aliás, havia 
muito o espírito de nós nos ouvirmos uns aos outros e darmos opiniões [...]. Já ninguém estava numa de fazer 
um grupo de garagem só para fumar uns charros e ficar a curtir a tarde toda. Era mesmo para tentar fazer a 
coisa o melhor possível (Martins 2015, entr. apud Pedro Mendes 2016: 46).  

 

Paralelamente a esses contatos e colaborações em termos nacionais entre os músicos vinculados 

aos grupos Zanarp e Araripa, no Porto, a cena jazz era permeada por jam sessions e concertos em 

cooperativas de arte, bares e anfiteatros – como narrado no capítulo anterior. Após o primeiro 

concerto na Figueira da Foz, em 1975, o Zanarp mudou sua perspetiva enquanto grupo e iniciou 

uma agenda de ensaios mais rigorosa e sistémica. O local escolhido para esses ensaios tornou-se, 

durante aquele ano, um ponto de encontro entre músicos e melómanos: a sala de ensaio dos irmãos 

Barreiros, mantida para o grupo Mini-Pop (1969 – 1975), uma ampla sala atrás do restaurante O 

Churrasquinho.  

 

2.2 O Churrasquinho  

 

O Churrasquinho, situado na Avenida Fernão de Magalhães, nº 35, na cidade do Porto, era um 

restaurante fundado em 1975, que dividia suas funções entre o restaurante - à frente -; um salão 

usado para festas, pequenos concertos e extensão da área de atendimento; um pátio ao meio, 

inicialmente usado como um abatedor de frangos102; e uma sala de ensaio ao fundo. Mário Barreiros 

descreveu o local como 

 
um restaurante, o que existia era o Churrasquinho, o Churrasquinho era na frente, o que [hoje] é a parte da 
frente da escola, o que é agora a secretaria, aquela parte depois do pátio, a casa tem 50 metros de fundo, há 
um pátio no meio, o edifício anexo à casa propriamente dita, tem um auditório na parte de baixo [que] já 
existia antigamente e que eventualmente, quando havia um casamento ou batizado, assim uma festa maior, 
era utilizado para o restaurante, mas normalmente era uma parte fechada para o restaurante e aí fazíamos 
festas, nós os filhos, portanto éramos quatro filhos, quatro músicos, fazíamos festas com os amigos e com 
músicas (M. Barreiros 2018, entr.). 

 

O gestor desse restaurante e da sala de ensaio era o empresário, músico amador e entusiasta Mário 

Barreiros Pinto, sua esposa, a “Dona” Iracema e os filhos Mário, Pedro, Jorge e Eugénio Barreiros. 

A propósito do ambiente familiar em torno da residência da família Barreiros e, especificamente, 

                                                        
102 Sobre essa curiosidade mencionada por meus interlocutores, Menezes disse que “na avenida Fernão de Magalhães 
nº 35, era um sítio, era a casa do Barreiros, [...] e eles compraram aquela casa grande e tinha muito espaço aquilo, tinha 
imensos andares, e tinha um pátio em que eles começavam a abater frangos ai, tipo as 7 da manhã e matavam os 
frangos até as 9, e depois aquele pátio, aquele espaço ficava vazio o resto do dia” (Menezes 2016a, entr.). 
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sobre a estratégia de Mário Barreiros Pinto (pai) para se aproximar do meio musical do Porto, é 

importante o testemunho de memória de Mário Barreiros (filho): 

 
antes de eu ser músico meu pai já era, já tinha outros grupos, meu pai gostava muito de música, foi músico 
amador e gostava muito de ser músico e tal, nunca teve hipótese de ser profissional, mas proporcionou aos 
filhos essa possibilidade. Eu lembro-me com cinco, seis anos de idade, antes de começar a aprender música, 
eu já tinha música lá em casa porque o meu pai comprava aparelhagens e depois convidava alguns músicos 
que eu gostava, novos, pessoas entre os 20 e 30 anos, e fazia grupos para tocar música, para tocar em festas, 
portanto, ele depois tirava uma maior percentagem para a aparelhagem, para pagar o investimento, não é? e 
pronto era assim tanto dele tinha uma paixão tal pela música que tinha que ter sempre música em casa, 
engraçado (M. Barreiros 2018, entr.).  

 

No período final do grupo Mini-Pop, o músico Mário Barreiros se aproximou dos movimentos 

conotados com o jazz na cidade e iniciou um processo de aprendizagem pautado pela audição 

sistemática de fonogramas e troca de informações com músicos mais velhos do Porto, 

nomeadamente António Pinho Vargas, Alberto Jorge, Jorge Lima Barreto, Paulino Garcia, Luís 

Carlos, Maurício Coutinho, entre outros não especificados pelo meu interlocutor. Segundo Mendes 

(2016), quanto aos processos de aprendizagem desenvolvidos no âmbito do jazz em Portugal, a 

década de 1970 foi marcada pela postura de alguns músicos em assumir a necessidade de 

desenvolver suas próprias capacidades, na promoção do hábito de estudo entre os músicos e do 

espírito crítico. Segundo meus colaboradores, havia uma ligação (identificação) entre os músicos 

baseada no desejo de aprendizagem de uma prática musical, especialmente o jazz, ainda que feita 

fora de uma instituição dedicada a esse fim. Essa perspetiva colaborativa entre os músicos mais 

experientes e os músicos diletantes emerge na narrativa de Mário Barreiros: 

 
o que me lembro, lembro do Alberto Jorge, [...], no salão do colégio Alemão, ali na Boavista e lembro de ver 
o Zanarp, ali a tocar por exemplo com o Pinho [Vargas] num Rhodes, num Fender Rhodes e lembro de ver 
o Nirvana que era o grupo do Aberto Jorge, Nirvana, numa dessas festas, [...]. O Alberto Jorge foi uma das 
pessoas em que eu [...] fui gravar cassetes e discos, e mostrou muita coisa, mas foi já quando eu andava à 
procura de jazz, foi lá com os meus 15 a 16 anos, talvez 17, e realmente ele já conhecia muita coisa antes de 
mim, não é? [...]. Meu interesse pelo jazz, que aparece, que eu descubro, eu começo a procurar os meus amigos 
que tinham discos e começo a gravar tudo [...] quis absorver o máximo e o que fazia era ir à casa de amigos, 
de músicos, e gravar tudo o que eles tinham de jazz [...], portanto é uma época excecional, é uma época em 
que nós queremos absorver tudo aquilo que estávamos fechados, o que nós não conseguíamos ter, eu sei até 
por colegas meus mais velhos como o Pinho [António Pinho Vargas] e como [Jorge] Lima Barreto, como o 
Zé Nogueira, quando alguém chegava com discos do estrangeiro de Londres, ou Nova York, ou de Paris, 
durante semanas organizaram-se serões em casa destas pessoas para ouvir em grupo o disco do Miles Davis, 
[...] portanto era assim que se vivia na altura (M. Barreiros 2018, entr.). 

 

Com a aproximação dos grupos de António Pinho Vargas e José Nogueira – Zanarp e Abralas – 

ao Churrasquinho, Mário Barreiros e Pedro Barreiros se beneficiaram das circunstâncias que os 

cercavam. Obviamente, os irmãos Barreiros – já empenhados em aprender as práticas que 

envolviam o jazz –, ao perceberem que os músicos de jazz com protagonismo na cidade, e, até no 

país, ensaiavam e conviviam em sua casa, passaram a assistir a todos os ensaios dos grupos (M. 
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Barreiros 2018, entr.). Num dos ensaios do grupo Zanarp/Abralas em que o baterista José Martins, 

recém migrado para Lisboa, não pôde participar, Mário Barreiros,103 então com cerca de 17 anos, 

pediu aos músicos José Nogueira e Pinho Vargas a oportunidade para acompanhar na bateria. Esse 

momento é mencionado por Barreiros como a forma inusitada pela qual iniciou sua carreira como 

músico de jazz.  

 
os Zanarp ensaiavam no anexo da minha casa, do meu pai onde é agora a Escola Jazz [do Porto], e o José 
Martins, que foi tocar para Lisboa, foi viver para Lisboa e não ensaiava habitualmente com eles, só ensaiava 
nas vésperas de concertos que eles tinham, nos outros dias, que eles ensaiavam semanalmente, eles ensaiavam 
os três, sem bateria. Estou eu a assistir aos ensaios todos, gostava muito de os ver, estava com eles nestes 
dias, e até que tem um dia em que eu peço para acompanhar só com a mão direita, assim sem incomodar e 
tal, e eles deixaram, pronto, e eu consegui não atrapalhar, importante a partir daí, comecei a tocar com eles e 
foi à maneira mais esquisita (M. Barreiros 2018, entr.). 

 

O ensaio, de resto, parece ter sido um universo de enorme circulação de pessoas e de saberes: 

 
ensaiávamos no sítio dos irmãos Barreiros, o Churrasquinho, que depois se transformou na Escola de Jazz 
do Porto, em 85, antes era um restaurante, O churrasquinho,  antes ensaiávamos lá, ensaiávamos todos, tanto 
o Jafumega, como os Zanarp, como o Abralas, ensaiávamos todos ali no mesmo sítio, não havia muitos sítios, 
era lá, entretanto um dia estava os Zanarp, estava a ensaiar lá e o Mário Barreiros estava assistir, [o Mário] 
tocava guitarra, [...] estava a assistir e o nosso baterista da altura que era o Zé Martins, acho eu, não pôde ir 
ao ensaio, ou atrasou-se, ou qualquer coisa assim, e o Mário perguntou, “pá! eu posso tocar bateria?” “pá, 
pode” o Mário começou a tocar e tocava barbaramente bateria, mas uma coisa absolutamente, nós ficamos 
todos de boca aberta, “mas o que é isto?” este gajo está aqui, é guitarrista e toca assim bateria, é já, “fica aí, já 
está contratado”, imediatamente já entrou, acabou, um baterista extraordinário logo ali, não é? E depois 
entrou o Pedro também no contrabaixo porque o Artur Guedes, estava na altura a estudar para acabar o curso 
de engenharia, a vida dele estava a mudar, o Pedro também tocava muitíssimo bem e o grupo passou a ser 
com o Mário e o Pedro, eu e o Pinho Vargas104 (Nogueira 2018, entr.). 

 

Esse fato aparentemente corriqueiro e curioso, a substituição de José Martins por Mário Barreiros 

no Abralas/Zanarp e, sucessivamente, de Artur Guedes por Pedro Barreiros, marca um ponto de 

viragem na carreira dos irmãos Mário e Pedro Barreiros. Esse é um ponto simbólico que refletirá 

diretamente na futura abertura da EJP, em 1985. Foi através da entrada nos grupos dos músicos 

Nogueira e Pinho Vargas, com os ensaios no Churrasquinho, que Mário Barreiros entrou em 

contato com a rede de grupos e músicos com protagonismo nacional, da qual António Pinho 

Vargas fazia parte. Nesse período, os irmãos Barreiros, Mário e Pedro se apresentaram ao lado dos 

músicos Rão Kyao, Emílio Robalo, João Heitor, Rui Cardoso, entre outros, entrando a partir desse 

momento na rede de músicos portuenses e lisboetas. Mário Barreiros descreve deste modo a sua 

experiência: 

                                                        
103 Apesar de na época Mário Barreiros ser reconhecido como guitarrista dos Mini-Pop e do Jafumega, o músico já 
flertava com a bateria e instrumentos de teclas. Segundo M. Barreiros, essa propensão em explorar vários instrumentos 
nasceu do ambiente cultivado por seus pais, permeado sempre por muitos músicos e instrumentos à disposição. Após 
a parceria iniciada com António Pinho Vargas e José Nogueira, Mário Barreiros assumiu-se como baterista na maioria 
de seus projetos associados ao jazz. 
104 Essa formação se consolidou com o Quarteto de António Pinho Vargas. 
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eu começo tocar com os Zanarp no final de 78 talvez, [em] 79 o António Pinho Vargas tocava no quarteto 
Rão Kyao, saxofonista na altura ainda, e gravei com o Rão, acho que só gravei o Estrada da Luz (...), portanto, 
o Pinho Vargas falou de mim e ele andava sempre com problemas com os bateristas porque os bateristas de 
rock105 tinha um bombo muito duro, muito forte, e eu como eu conhecia jazz e estava muito interessado no 
jazz [tinha um bombo mais leve e criativo], falou de mim e portanto eu em 80, 81, 82 fiz parte do quarteto 
do Rão Kyao que era o António Pinho Vargas no piano, o José Eduardo no contrabaixo, eu na bateria e o 
Rão Kyao, é um quarteto e fizemos inúmeros concertos. [...] O Pinho Vargas que já era muito conhecido lá 
em Lisboa, José Eduardo era um músico mais importante de Lisboa, ligado ao Hot Club [Portugal], fundou 
a Escola de Jazz do Hot Club onde apareceu Mário Laginha, etc, e depois sou convidado logo ali no início de 
80 também por inúmeras formações de Lisboa, toquei com a Maria João por exemplo, com o quinteto  da 
Maria João, com o Zé Peixoto na guitarra, Carlos Bica no contrabaixo, um pianista alemão que eu não me 
lembro [o nome], demos vários concertos. Também o Pinho Vargas, começa a gravar por aí, entretanto o 
Zanarp acaba e, portanto, sai o baixista, [...] o Artur Guedes, e entra o meu irmão pro contrabaixo, o Pedro 
(M. Barreiros 2018, entr.) 

 

Segundo Alberto Jorge (2016, entr.), os irmãos Barreiros recebiam apoio e orientações dos músicos 

de Porto e Lisboa ainda no período em que eram conhecidos como Mini-Pop. Também, segundo 

meu interlocutor, esse apoio consolidou-se na formação do Quarteto de António Pinho Vargas e 

na gravação do primeiro fonograma do pianista no ano de 1983, o LP Outros Lugares 

(Vertigo/Polygram Discos 1983). É notável observar que o fonograma também conta com a 

participação do contrabaixista Artur Guedes, substituído por Pedro Barreiros, como forma de 

reconhecimento e homenagem ao período inicial da formação do grupo no qual Guedes atuou 

junto ao Zanarp e Abralas.   

 

                                                        
105 Para Martins (2016, boletim do Hot, junho 12, 2016: 13), “a banda do Rão era sempre com o António Pinho vargas 
no piano, o Zé Eduardo no contrabaixo e os bateristas creio que eram mais irregulares. Houve uma altura em que ele 
até tocou com um baterista de rock, o Necas. Mas o jazz mais profissional que se fazia na altura era o grupo do Rão 
Kyao e o Araripa”. 
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Figura 10: Mini Pops na década de 1970, da esquerda para direita Eugênio Barreiros (teclados), Mário Barreiros 
(guitarra), Pedro Barreiros (contrabaixo), Abílio Queiroz (bateria) (arquivo pessoal de José Menezes) 

 

Acerca do período inicial da carreira dos irmãos Barreiros como músicos de jazz, o contrabaixista 

José Eduardo, dentre os vários músicos contatados, foi recorrentemente mencionado por meus 

interlocutores como o elo entre o universo portuense e lisboeta, o qual facilitou e auxiliou Mário 

Barreiros na conceção da Escola de Jazz do Porto106. Segundo Pedro Mendes (2016), apoiando-se 

em dezenas de relatos de músicos lisboetas e portuenses, a postura pedagógica de José Eduardo 

exerceu importante influncia nos músicos que o orbitavam, no tocante ao desenvolvimento do 

espírito dedicado ao estudo e no processo individual de aprendizagem. António Pinho Vargas 

mencionou que “o Zé Eduardo era movido por uma pulsão de aprendizagem, eu beneficiei dessa 

pulsão dele – ele era o que arranjava mais partituras e materiais, essa pulsão pedagógica, eu diria, é 

que faz com que ele seja criador da escola do Hot Club [...]. Ele tem essa pulsão e esse prazer” 

(Vargas apud Mendes 2016).  

                                                        
106 Durante o período de gravação das entrevistas para o ciclo “Jazz sem Tretas” (tema a ser tratado no capítulo 6 desta 
tese) e revisão deste capítulo, Mário Barreiros (2018b, entr.) retirou consideravelmente o protagonismo do José 
Eduardo como um personagem influente tanto no Churrasquinho quanto nas ideias em torno da Escola de Jazz do 
Porto. 
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éramos praticamente como alunos do Zé Eduardo, e o Zé Eduardo é o grande diretor do Taller de Musics e 
estava em Barcelona107, [...] ele era diretor pedagógico, diretor musical, e portanto quando ele vai para 
Barcelona a escola dá um salto enorme e tem os melhores músicos na altura, por exemplo este baterista que 
teve 15 anos com o Brad Mehldau, o Jordi Rossi, estudou lá e foi professor lá no Taller de Musics também, 
o Zé Duarte, e ele tocou com o Tete Montoliu, um dos maiores músicos catalães e portanto mais uma vez o 
Zé Eduardo que é uma figura central no jazz nacional (M. Barreiros 2018, entr.). 
 

Com a junção de músicos vinculados a António Pinho Vargas e José Nogueira no Churrasquinho, 

e a aproximação dos músicos Mário e Pedro Barreiros108 no universo do jazz profissional, o referido 

restaurante consolidou-se como um ponto de encontro de músicos, além de ter ajudado na 

construção e no compartilhamento de uma “ética musical, com maneiras de ser musical” (Menezes 

2018, entr.) entre músicos profissionais. Durante os primeiros anos da década de 1980, sob forte 

influência de José Eduardo, os irmãos Barreiros começaram a organizar tertúlias, audições 

comentadas, jam sessions e ensaios aberto, passando depois a oferecer workshops e palestras nas 

estruturas do Churrasquinho. Essas palestras eram geralmente articuladas através dos contatos 

oriundos do relacionamento entre Mário Barreiros e José Eduardo.  

 

Há aqui de se notar, e já referido anteriormente, que José Eduardo gozava de um estatuto 

excecional na cena nacional e era reconhecido como um grande articulador e fomentador do ensino 

e aprendizagem do jazz em diversos níveis (Mendes 2016; Curvelo 2010; Veloso 2010). Segundo 

Veloso (2010), a idealização e direção da Escola de Jazz do HCP, depois designada Escola de Jazz 

Luiz Villas-Boas, por José Eduardo, durante os anos de 1979-82, constituiu o mais importante 

ponto de viragem no desenvolvimento do jazz no sentido profissionalizante em âmbito nacional. 

Esse referido ponto de viragem colmatou no Porto uma oferta formativa mais sólida no ambiente 

do Churrasquinho, uma vez que, desde finais de 1970, esse local já era reconhecido como um local 

de concertos, jam sessions e de troca de conhecimento. Esses workshops no Churrasquinho, e 

prolongados durante a EJP, eram essencialmente com artistas internacionais que circulavam pela 

Europa em turnês e se aproximavam dos músicos de Lisboa relacionados ao Hot Club. Os músicos 

com protagonismo mundial e próximos a José Eduardo e aos irmãos Barreiros se deslocavam para 

o Porto e, durante o final de semana, promoviam concertos e workshops com os músicos locais. 

Menezes mencionou a importância desses workshops em sua formação como músico profissional: 

 
o Hot Club [Portugal] já tinham um up de músicos estrangeiros, não é? Já passavam pelo Hot Club músicos 
estrangeiros, então de vez em quando conseguia-se apanhar um destes músicos para vir ao Porto, e o primeiro 

                                                        
107 José Eduardo da Conceição e Silva (1952), Zé Eduardo, foi diretor do Taller de Musics durante os anos 1982 a 
1990. 
108 Mendes (2016), na linha da proposta de Berliner (1994) quanto à importância dos músicos mais experientes na 
formação dos músicos mais jovens, dentro do universo do jazz, fez ainda em seu trabalho uma importante reflexão 
entre essa atitude de José Eduardo, o papel do músico Rão Kyao e a conexão com o músico belga Jean-Pierre Gebler, 
que serviu de referência aos músicos atuantes no Hot Club Portugal (p. 52). 
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contato que eu tive com os estrangeiros foi um workshop com Michael Kaupa [...] que nesta altura ele morava 
em Barcelona e tocava com o Zé Eduardo, e ele foi a primeira pessoa em que eu ouvi falar de guide lines, 
pronto, ele veio e fez um workshop superimportante, e estes workshops eram o quê? Dois dias, pá, ele vinha 
na sexta dava um workshop na sexta, tocava na sexta pra sábado, dava um workshop no sábado, tocava do 
sábado para o domingo e domingo ia embora, eram estes os workshops que existiam, [...] conseguimos o 
Michael Kaupa, conseguimos o John Tchicai, conseguimos o Alan Skidmore, conseguimos o Ronan 
Guilfoyle, que veio com seu grupo e com um grande saxofonista que toca muito bem, [...], o Richie Buckley, 
pronto, isso era momentos em que nós, eu nomeadamente, contactava com um nível muito acima do que me 
envolvia, não é? Obviamente que nós pensávamos “oh pá! Um gajo tem que ter mais disto, quando o 
workshop acaba agora vai demorar mais um ano prá haver outro” (Menezes 2016b, entr.). 

 

Nesse sentido, segundo Nogueira, M. Barreiros e Menezes, o cenário que antecede a fundação da 

EJP é entendido como uma associação de músicos que cooperam em prol do incremento da cena 

local, seja ela educacional ou performativa. Segundo Menezes, o Churrasquinho se tornou uma sala 

de concertos pertencente ao circuito nacional de locais que mantinham uma agenda regular de 

concertos de jazz. Por outro lado, a proximidade com os músicos associados ao Hot Club Portugal 

tornou a estrutura do Churrasquinho mais próxima aos modelos de um possível clube de jazz109. 

Berliner (1994) refere que, no contexto jazzístico norte-americano, essa estratégia de cooperação 

estava/está presente como forma vulgar no aprendizado do género. Segundo Paul Berliner   

 
when the ambitions of performers lead them to New York, many maintain their former relationships as they 
join new, closely knit study groups that form within the remarkable pool for talents around them. [...] in 
addition to exchanging knowledge among peers, many young’s artists also develop apprenticeship with jazz 
veteran’s outsider their hometowns, occasionally at the latter’s initiations (Berliner 1994: 39). 

 

É importante notar que essa articulação entre os músicos que circulavam em torno do 

Churrasquinho e os músicos de Lisboa gerou outros intercâmbios profícuos. Um dos projetos 

consolidados através dos contatos entre a cena jazzística do Porto e de Lisboa foi o Sexteto de Jazz 

de Lisboa (SJL), em 1984, que se afirmou como um dos primeiros grupos de formação alargada de 

jazz português a operar de forma profissional. O SJL é reconhecido como o primeiro grupo a se 

aproximar esteticamente dos grupos norte-americanos que retomavam a tradição do hardbop e 

sucessor histórico do Quarteto do HCP, mas dando origem a um repertório constituído de originais 

(Veloso 2010; Curvelo e Veloso 2015110). O sexteto inicialmente era constituído pelos músicos 

lisboetas Tomás Pimentel (trompete), Carlos Martins111 (saxofone), Edgar Caramelo (saxofone), 

Mário Laginha (piano), David Gausden (contrabaixo) e Carlos Vieira (bateria)112. Segundo Laginha 

                                                        
109 Durante os primeiros anos da década de 1980, Rui Azul fundou a Cria-son, que se constituía como uma associação 
de músicos de jazz para articular junto às freguesias e a câmara municipal do Porto, locais para a fundação de um 
possível clube de jazz. Devido à natureza informal conduzida por Azul, a referida associação não logrou resultados 
significativos durante seu curto período de existência (Azul 2016, entr.).  
110 Ciclo “história de jazz em Portugal” – concerto extra, o (re)encontro do Sexteto de Jazz de Lisboa, Curtugest, 2015 
folha de sala. Disponível em: http://www.culturgest.pt/arquivo/2015/docs/sextetojazzlisboa_fslite.pdf 
e Carlos Martins foi substituído por Jorge Reis.  
112 Disponível em: https://gulbenkian.pt/jazzemagosto/evento/sexteto-de-jazz-de-lisboa/ 
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(2015113), “o grupo inicial começou por ser só com músicos de Lisboa. Depois é que entraram os 

manos Barreiros, que são do Porto, mas com o acordo deles mantivemos o nome”. O referido 

sexteto lançou no ano de 1988 o fonograma Ao Encontro pela editora Polygram Discos S. A. e 

encerrou suas atividades em 1990, retornando com concertos esporádicos após o ano de 2015.  

 

Na senda desses intercâmbios entre Porto e Lisboa, Menezes (2016a, entr.) mencionou que Mário 

Laginha se tornou um importante elo entre a cena musical das duas cidades. Segundo Menezes, 

esses contactos nascidos no Churrasquinho e fortificados durante os primeiros anos da EJP, para 

além das diversas parcerias emergidas, foram importantes para colocá-lo no circuito profissional e, 

em certa medida, responsável por sua mudança para Lisboa.  

 
[...] aliás foi da vinda do Mário Laginha ao Porto, e do Tomás Pimentel, a darem aulas, que eu conheci o 
Mário Laginha e o Tomás Pimentel, e quando o Mário Laginha decidiu fazer um grupo novo, o Decateto do 
Mário Laginha, que só fez dois espetáculos na vida, convidou-me para o Decateto, e eu quando comecei a vir 
tocar a Lisboa ou com o Mário Laginha ou com pessoas relacionadas com o Mário Laginha, ou seja, foi um 
ótimo cartão de visita para mim, por que pá! Eu não era conhecido em Lisboa, mas as vezes que vim, apareci 
ao lado do Mário Laginha e isso pôs-me de certa forma no mapa de músicos, e pronto, passei a trabalhar com 
mais gente e passei a trabalhar numa área mais alargada da música comercial, é preciso gravar isto ou aquilo 
então passaram a convidar a mim, então havia um grupo de músicos que praticamente faziam tudo, que eram 
o Edgar Caramelo, Tomás Pimentel, o Jorge Reis e eu, em termos de sopros éramos estes basicamente. E 
este estatuto, digamos assim, durou praticamente todos os anos 90. Esta relação que eu estabeleci com estes 
músicos de Lisboa em 85, transformou-se em trabalho durante mais 15 anos (Menezes 2016a, entr.). 

 

Mário Barreiros, já na altura pertencente aos músicos com protagonismo nacional, considera a 

década de 1980 uma época áurea do jazz nacional. Meu colaborador mencionou que o jazz, durante 

aquela década, gozou de uma grande visibilidade nacional, demonstrada em aparições semanais em 

programas de televisão, de rádio e festivais de jazz com notável sucesso de bilheteira. Nesse sentido, 

segundo M. Barreiros (2018, entr.), o jazz era um “fenómeno artístico, o jazz era uma música muito 

tida em conta, digamos, uma espécie de possibilidade de alternativa à música clássica”. Outro aspeto 

que deu notoriedade aos movimentos conotados como jazz, naquele período, foi a consolidação 

da Escola de Jazz do Hot Club Lisboa114, nascida em 1979 através da vontade e articulação do 

contrabaixista José Eduardo. A escola do Hot Club teve um papel determinante no panorama 

jazzístico português ao possibilitar que surgisse uma primeira geração de músicos profissionais de 

jazz, nomeadamente Mário Laginha, Tomás Pimentel, Mário Delgado, Paula Oliveira, Carlos Bica, 

Carlos Martins, Bruno Santos, Maria João, Edgar Caramelo. Segundo Mendes (2016), essa escola 

consolidou suas atividades durante os três primeiros meses de sua existência, sobretudo pela 

direção pedagógica de José Eduardo e pelo apoio dos músicos/professores ingleses Michael 

                                                        
113 Disponível em:  https://ionline.sapo.pt/390321 , https://www.publico.pt/2015/05/10/culturaipsilon/noticia/ao-
reencontro-de-um-grupo-historico-do-jazz-1695051 e https://www.funchaljazzfestival.org/sexteto-de-jazz-de-lisboa,  
114 Em 1998, a escola do Hot Clube de Portugal passou a ser designada Escola de Jazz Luís Villas-Boas (Curvelo 2010). 
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Garrick, Tony Faulkner e Don Rendellum. Com a estrutura desenvolvida após esse período de 

geminação, e assegurados os devidos financiamentos115 para a manutenção da escola, José Eduardo 

se manteve como professor/diretor até o ano de 1982, quando assumiu, durante oito anos, a 

direção pedagógica do Taller de Musics de Barcelona.  

 

No Porto, apesar do efervescente cenário nacional de interação entre os músicos do Porto e de 

Lisboa, que nascia e se direcionava ao Churrasquinho, a perceção da falta de oferta formativa na 

cidade permanecia latente. De acordo com Paulino Garcia (Garcia 2016, entr.), mesmo que envolto 

em um ambiente que fomentava o desenvolvimento de suas próprias capacidades, a promoção do 

hábito de estudo entre os músicos, permeado por práticas colaborativas e pelo espírito crítico, 

como mencionado acima, o jazz ainda era feito no Porto por músicos bem-intencionados, mas mal 

informados116. Segundo Abrunhosa, Menezes e Nogueira, o ensino de música nos conservatórios 

no período era entremeado pela reprodução de um discurso conservador e avesso a outros géneros 

ou expressões artísticas que não a consolidada e reconhecida música de concerto europeia. A 

discussão desenvolvida em torno da criação de uma escola de jazz como uma proposta de antítese 

ao ensino tradicional era algo transversal à comunidade de músicos frequentadores do 

Churrasquinho e, consequentemente, aos fundadores da EJP.  

 

Assim, com o encerramento do grupo Jafumega, em 1984/85, e a maior disponibilidade dos irmãos 

Barreiros117 aos eventos à volta do Churrasquinho, foi inaugurada em 4 de novembro de 1985 a 

Escola de Jazz do Porto.  

  

                                                        
115 Segundo Mendes (2016), o período de três meses em que os referidos professores atuaram junto com José Eduardo 
na Escola do Hot Club foi subsidiado, de forma experimental, pela Secretaria de Estado da Cultura. Após os resultados 
satisfatórios apresentados em concertos no Instituto Alemão, o Hot Club Portugal passou a ser contemplado por uma 
entidade pública com verbas anuais. Tal fato marcou o reconhecimento e a legitimação do jazz, e, em particular, o seu 
ensino, por uma instância do poder público português.  
116 Paulino Garcia, ao mencionar esse aspecto, disse que “[no início da década de 80] não havia escola, não havia 
aprendizagem, estas coisas assim, não é?  trabalhei com o Zé Menezes e com vários outros colegas. Estávamos nós a 
querer fazer jazz desinformados, continuo a bater nesta tecla, desinformados tecnicamente, sem termos um professor 
de jazz, não havia, não havia, não havia isso, não havia escola não havia nada, portanto [o aprendizado] era em 
conversas uns com os outros “como é que aquele tipo que nós ouvimos tocar naquele tema? o que ele tocou? como é 
que ele fez o acorde?” etc, etc, [...] ainda era o acorde, não era o voicing, ainda era o acorde, e então era assim que nós 
aprendíamos, que vínhamos aprendendo (Garcia 2016, entr.). 
117 José Nogueira, acerca desses eventos, disse que “o Jafumega acabou em 85, nós decidimos parar nesta altura, e foi 
depois da paragem do Jafumega que eles [os irmãos Barreiros] começaram a pensar em pôr em pé então, já tinham 
outra disponibilidade, em pôr em pé a Escola de Jazz [do Porto]. Antes da escola encontrávamos lá muita gente, era 
um sítio onde havia muitos músicos a entrar e a sair efetivamente, era o sítio onde ensaiava o Jafumega, era o sítio 
onde ensaiava os grupos do Pinho Vargas, e a malta ia aparecendo, não é? (Nogueira 2018, entr.) 
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2.3 A Escola de Jazz do Porto  

 

Segundo Mário Barreiros, a EJP118 surgiu como uma forma de consolidação do trabalho já 

desenvolvido no Churrasquinho, através de um modelo de cooperativa de artistas, que buscava 

suplantar a necessidade de formação em jazz dos músicos portuenses, e com uma proposta capaz 

de fomentar a prática do jazz através de um possível clube119. Menezes (2015120, 2016b, 2018, entr.) 

sugere que a formatação da escola como uma cooperativa representou a solução para a criação de 

uma comunidade e de uma plataforma de aprendizagem e troca de ideias em torno do jazz e da 

cidade do Porto. Nesse sentido, é relevante a nota divulgada na imprensa da época, onde constava 

a missão da escola: “a Escola de Jazz do Porto, onde se tenciona não apenas lecionar, mas também 

divulgar um género de música incompreensivelmente menosprezado em Portugal”. Nas palavras 

de Mário Barreiros  

 
A escola começou [...] [para] formalizar aquilo que já estava acontecendo antes com as jam sessions e com os 
encontros de música quer na [Cooperativa] Árvore quer lá [no Churrasquinho] onde foi depois a Escola de 
Jazz [do Porto], portanto [...] o que é que acontecia no Porto? O jazz estava na moda, [...] era muito bem visto 
em termos sociais e portanto nós, o que nós quisermos fazer foi formalizar um centro musical de jazz, deste 
estilo musical, e portanto os professores eram os melhores músicos no Porto da altura e alguns de Lisboa 
também, que nós convidamos, como o Mário Laginha por exemplo, e além das aulas tínhamos concertos 
quinzenais, salvo eu, ou semanais, tivemos muita gente [...] e pronto, foi basicamente [...] uma espécie de 
cooperativa, de associação de músicos em prol do jazz121 (M. Barreiros 2018, entr., grifo meu). 

 

Segundo Menezes (2016a, entr.; 2018, entr.) e Abrunhosa (1985), a EJP nasceu da confluência de 

todas essas circunstâncias narradas em volta do Churrasquinho, no início da década de 1980, e da 

atitude empreendedora do patriarca Barreiros, ao qual é atribuído o apoio logístico na formação da 

escola, com uma proposta de otimização do espaço cedido e de todo o movimento já existente no 

local. Segundo Abrunhosa (1985), a escola iniciou com os músicos Mário Barreiros, Pedro 

Barreiros, António Pinho Vargas, José Nogueira, José Menezes, Guilherme Rodrigues, Joaquín 

Iglésias e o próprio Abrunhosa. Veloso (2010: 655), no extenso verbete sobre jazz da Enciclopédia 

da Música Portuguesa, cita que a escola foi dinamizada pela “família Barreiros” e pelos músicos 

José Menezes, Pedro Abrunhosa, Ricardo Pabini, Carlos Azevedo ou Paulino Garcia. Entretanto, 

Menezes (2016a, 2018, entr.), Gomes (2018, entr.), Azevedo (2018) e Alberto Jorge (2016, entr.) 

acrescentaram a produtora Isabel Dantas, esposa de Mário Barreiros, como a pessoa que teve 

protagonismo estruturante na consolidação do projeto inicial da EJP. Especificamente Alberto 

                                                        
118 Segundo Mário Barreiros (2018b, entr.), “a ideia da Escola de Jazz [do Porto] surgiu do meu pai [Mário Marreiros]. 
O meu pai, portanto, assistia toda aquela festas e orgias que fazíamos, orgias musicais, que nós fazíamos lá desde 1978, 
final de 77, e o pá! Isso aqui tem sair qualquer coisa mais organizada não é?”.   
119 “iniciativa única: abre no Porto escola de jazz” in A Capital. 30/10/1985 
120 Disponível em http://xmusic.pt/entrevista/1886-jose-menezes 
121 Grifo nosso. 
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Jorge reforça a importância dos músicos Joaquín Iglésias e Aires da Silva como articuladores da 

manutenção da escola. Por outro lado, Paulino Garcia, ao contrário do mencionado por Veloso e 

Alberto Jorge, adverte que não participou efetivamente da fundação da EJP no ano de 1985, 

entrando para o quadro de professores somente no ano de 1986122 (Garcia 2016, entr.).  

 

Nessa mesma direção, José Nogueira, apesar de mencionado por Abrunhosa123, também não se 

inclui efetivamente no processo de estruturação da escola, somente se atendo às participações nos 

eventos do Churrasquinho antes de 1985. Paulo Gomes (2018, entr.) e Carlos Azevedo (2018, entr.) 

mencionaram que a associação dos nomes de António Pinho Vargas e José Nogueira no início da 

EJP foi uma estratégia de marketing para arregimentar alunos, fato que motivou o próprio Paulo 

Gomes a procurar a escola no início de sua formação. Em contrapartida, Azevedo (2016, 2018 

entr.) mencionou que participou efetivamente do processo de estruturação e montagem da EJP 

logo nos meses que antecederam a inauguração, pertencendo ao quadro inicial dos professores. O 

corpo docente foi ampliado temporariamente no segundo ano com o músico Mário Laginha 

(piano), que ministravam aulas quinzenais (Menezes 2018, email; Gomes 2016, entr.). Menezes, 

com o intuito de clarificar124 alguns pontos sensíveis referentes aos primeiros dois anos da EJP, 

respondeu a uma postagem no Facebook do saxofonista Rui Azul, em 4 de agosto de 2011, dizendo 

que 

 
apesar de em torno do “churrasquinho” se ter desenvolvido uma atividade musical algo intensa desde 1981, 
com ensaios, jam, pequenos concertos para amigos, os ensaios dos irmãos Barreiros (de temas que a maioria 
nós ainda não conseguíamos tocar) bem como ensaios da versão alargada do “Mini-Pop” da qual tu [Rui 
Azul] e eu fazíamos parte, a Escola de Jazz do Porto só teve início em 85 tendo como professores os 3 irmãos 
Barreiros, o Eugénio (piano), o Pedro (baixo elétrico, fazia pouco tempo que se iniciara no contrabaixo), e o 
Mário (bateria). O Joaquin Iglésias, guitarrista que eu conheci no casino de espinho e que eu “trouxe” para a 
escola de jazz, ensinava guitarra, eu próprio comecei por ensinar saxofone iniciando, no ano seguinte, a 
disciplina de harmonia de jazz, a Isabel Dantas ensinava formação musical tendo o Tó Torres125 entrado para 
o ensino dessa disciplina no ano seguinte. O Pedro Abrunhosa dirigia a Big Band, designação que comporta 
algum exagero já que era uma formação com alguns sopros apenas (Menezes 2011 - Facebook126) 

 

                                                        
122 Sobre o período em que atuou como professor da EJP, Garcia (2016, entr.) recordou que “foi [professor] de 
harmonia, [...] dei aulas de harmonia, foi um período, porque tinha a maior parte de interessados, o Paulo Gomes, o 
Soares, que era um guitarrista e era funcionário da televisão, e o Zé Fidalgo, contrabaixo, [...] [fiquei] um ou dois e 
[depois] e o Paulo Gomes entrou como professor também”.  
123 Ao refletir sobre esse posicionamento de Abrunhosa, em 1985, e sobre a narrativa facilitada por meus interlocutores, 
acredito que a inclusão dos nomes de Pinho Vargas e José Nogueira por Abrunhosa, considerados articuladores e 
docentes da EJP, foi uma estratégia de marketing. No início da década de 1980, Vargas e Nogueira gozavam de forte 
inserção mediática e eram reconhecidos como músicos de destaque da cena nacional.   
124 Sobre a importância de clarificar o ocorrido durante os primeiros anos, Menezes mencionou que “a história vai 
sofrendo apropriações/distorções periódicas que ao fim de algum tempo deixam a realidade irreconhecível. Evitemos 
isso, pelo menos, em relação à história de que fizemos parte” (Menezes 2011).  
125 António Torres Pinto é baterista e compositor atuante na cena musical do Porto e membro da Associação Porta-
Jazz.  
126 Disponível em: https://www.facebook.com/notes/rui-azul/o-jazz-no-porto-de-agora-e-de-h%C3%A1-3-e-4-
d%C3%A9cadas-atr%C3%A1s/229501630418202/ 
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Outrossim, os professores mencionados por meus interlocutores que participaram dos primeiros 

anos da EJP foram alguns músicos com afinidades interpessoais que atuavam no Churrasquinho, 

nas jam sessions da Cooperativa Árvore e nos concertos dos Teatro da Faculdade de Belas Artes e 

Sala Seiva Trupe, respetivamente. Há também como característica transversal ao corpo docente 

estruturante da EJP o convívio entre os irmãos Barreiros no Conservatório do Porto e a crítica ao 

ensino enrijecido dos conservatórios oficiais portugueses. Sobre esse último aspeto, Abrunhosa, 

em decorrência da inauguração da EJP, mencionou que “em Portugal há muitos conservatórios, 

mas estão cheios de musgo, e não há ninguém que tenha coragem de o varrer. Neles, o ensino da 

música funciona como há 100 anos atrás: há medo das ideias novas, a criatividade é policiada, as 

aulas são repetitivas e chatas” (Abrunhosa apud Namora 1985). Corroborando Abrunhosa, 

Menezes (2014, 2015, 2018, entr.) associa, de certa forma, o ensino frustrante que foi submetido 

aos moldes do conservatório tradicional e ao encontro de pessoas que sustentavam movimentos 

estéticos inovadores e interessantes, advindos da abertura sociopolítica ocorrida dez anos antes do 

grupo que fundou a EJP. Nesse contexto, Menezes disse que: 

 
sim, comecei por fazer o Conservatório, que foi uma experiência super frustrante, como para muitos músicos 
que hoje tocam jazz e improvisação. Nada aprendi do que queria ter aprendido. Nessa altura, o ensino era 
muito mau e muito afastado daquilo que eu procurava. Por isso, durante uma série de anos fui evoluindo 
muito devagar, espantosamente devagar para o que é habitual hoje em dia. Reuni-me a um pequeno grupo de 
pessoas no Porto que gostavam das mesmas coisas que eu e estavam tão motivadas quanto eu para fazer 
coisas, que eram Mário Barreiros, Pedro Barreiros, Pedro Abrunhosa, Isabel Dantas (Menezes 2014, entr.).  

 

O curso, durante as primeiras fases da escola, foi teoricamente planeado com a duração de três 

anos e contava com as disciplinas de instrumento, combo, harmonia, educação musical e treino 

auditivo. Essa estrutura de curso foi fruto da relação e influência, já mencionada e reiterada, de José 

Eduardo dentro da perspetiva educacional do jazz em Portugal. Assim, de acordo com Pedro 

Abrunhosa (1985)127 e M. Barreiros (2018a, entr.), a escola almejava seguir o modelo desenvolvido 

e aplicado por José Eduardo no Taller de Musics128, durante os oito anos que coordenou o curso 

em Barcelona. Entretanto, esse modelo aplicado em Barcelona nunca foi aplicado, de facto, na EJP 

(Gomes 2018, entr.; Azevedo 2018, entr.; Barreiros 2018b, entr.). 

Nessa primeira fase também é notável a importância da escola na divulgação do jazz mais ao 

interior do país. Segundo Salero (2019, entr.), Gomes (2018, entr.) e Azevedo (2018, entr.) fui uma 

prática recorrente grupos de músicos se organizarem e virem do interior para frequentar a EJP. 

Segundo meus interlocutores a comitiva de Viseu formado por Luís Lapa, Carlos Peninha, Pedro 

                                                        
127 “Escola de Jazz do Porto: um sopro diferente nos ventos da música” in o Diário, 20/10/1985. 
128 Segundo Mendes (2016), o programa implementado por José Eduardo no Taller de Musics de Barcelona era fruto 
das adaptações de programas de ensino de jazz norte-americanos apreendidos por José Eduardo  
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Lemos e Acácio “Salero” Cardoso, foi notadamente um dos grupos que representavam a escola 

em termos de produtividade e ensino. Segundo o baterista, compositor e saxofonista Acácio Salero, 

esta comitiva teve papel importante em divulgar o jazz que se fazia e se ensinava na EJP na região 

de Viseu. Salero referiu que o grupo deu origem a um quinteto, o Quinteto de Jazz de Viseu, que 

gozou de certo protagonismo com algumas apresentações na televisão aberta e foi responsável em 

criar, nos moldes da EJP, a Escola de Jazz de Viseu. Entretanto, com a rápida inserção de Salero e 

Lapa no circuito de músicos atuantes de Portugal e a pouca quantidade de alunos, a Escola de Jazz 

de Viseu fechou as portas. Salero, no entanto, entrou para os quadros de professores da EJP, 

permanecendo lá até o início de década de 1990. 

O sucesso alcançado nesses cinco primeiros anos da EJP possibilitou a implementação de um 

ensemble alargado129, com sopros e secção rítmica, denominado primeiramente de “Big Band” e, 

depois, Orquestra de Jazz do Porto130, a qual teve entre suas fileiras os músicos Mário Santos, Rui 

Teixeira, Antonio Aguiar, Acácio Salero e Pedro Guedes como alunos/professores da EJP em 

período de formação. Esses músicos, por sua vez, seriam, na próxima década, fundadores da 

Orquestra de Jazz de Matosinhos.  

 

                                                        
129 Apesar de Abrunhosa referir que coordenava uma Big Band na EJP e que, de alguma forma, essa foi a origem de 
diversos outros grupos subsequentes (2007 [https://www.dn.pt/arquivo/2007/interior/entrevista-a-pedro-
abrunhosa-musico-nao-consigo-viver-a-olhar-para-tras-659530.html], 2013 
[http://www.abrunhosa.com/biografia.aspx?menu=BIOGRAFIA], 2016 [https://blitz.sapo.pt/fotos/2016-02-19-
Pedro-Abrunhosa-sem-oculos-as-fotos-de-um-tempo-que-ja-la-vai], Menezes (2011, 2016, 2018) mencionou, e 
mostrou em fotos, que atribuir o estatuto de big band ao grupo era, de certa forma, um exagero, já que o coletivo era 
formado por apenas alguns instrumentos de sopro e uma secção rítmica. Nas fotos apresentadas por Menezes constam 
13 pessoas em formações diferentes em relação ao formato consolidado de uma big band. 
130 Mário Santos (2015, entr.) ressaltou que “desde que existe a orquestra [de jazz] no Porto sempre toquei, primeiro 
foi a do Pedro Abrunhosa, primeira orquestra que lembro no Porto, foi na Escola de Jazz do Porto, e era dirigida por 
Abrunhosa, essa foi a primeira em que toquei”. 
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Figura 11: Orquestra de Jazz do Porto, Escola de Jazz do Porto, meados da década de 1980 

 

Outro organismo consolidado nesses primeiros anos da EJP, e que marcou os músicos que 

constituem a atual cena portuense e frequentavam o ambiente da referida escola, foi o Seminário 

Internacional de Jazz do Porto que, neste sentido, simbolizou a transformação do restaurante o 

Churrasquinho em um club de jazz, como mencionado nas propostas de Abrunhosa no lançamento 

da escola nos jornais da época. Assim, a escola deu lugar, nos dias 10 a 13 de março 1986, ao 

Primeiro Seminário Internacional de Jazz no Porto, no qual esteve presente o quarteto irlandês 

Four in One131.  

 

                                                        
131 Quarteto irlandês formado no início da década de 1980 por Richie Buckley (saxofone), Ronan Guilfoiyle 
(contrabaixo), Conor Guilfoyle (bateria), Michael Nielsen (guitarra). (Jornal de notícias Porto 6 de março de 1986 | o 
Diário, Lisboa 6 de março de 1986 |Primeiro de Janeiro, Porto, 7 de março de 1986). 
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Figura 12: Four in One a frente da Escola de Jazz do Porto, Ronan Guilfoyle, Connor Guilfoyle Ritchie Buckley e 
Michael Nielsen (Acervo pessoal de José Menezes) 

 

Segundo meus interlocutores, esse evento foi um marco no processo formativo de alguns dos 

músicos que atuavam nessa data no jazz nacional e colaboraram com esta tese. Para além do grupo 

Four in One, José Menezes refere-se ainda aos nomes dos saxofonistas Alan Skidmore e John Tchicai 

como palestrantes em outros momentos. Carlos Azevedo acrescenta que, 

 
nessa altura, aconteceram tantas coisas que não sei dizer. Muitas coisas tinham a ver com o fato de os irmãos 
Barreiros, o Mário e o Pedro, terem muitos conhecimentos, conheciam muita gente e toda a gente que ia para 
Lisboa vinha ao Porto tocar e faziam workshops. Faziam muitos, e tinha um Clube de Jazz [na EJP] muito 
bom porque tinha uma sala muito boa que estava sempre cheia. Eu vi coisas fantásticas, grupos incríveis [...] 
muitas coisas fabulosas. Modern Jazz Saxofone Quartet que eram só craques. Houve muita coisa, nem sei 
dizer tudo o que havia porque foi muita coisa (Azevedo 2016, entr.)  
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Segundo meus interlocutores, para além dos cursos ministrados e oferecidos pelos professores à 

comunidade portuense, a escola teve um papel importante na formação e qualificação de seu 

próprio corpo docente. Com base nos seus testemunhos, optei em separar esse aspeto em três 

dimensões. A primeira dimensão corresponde aos já referidos workshops, clínicas e seminários, 

que serviam também como um componente formativo aos professores. A segunda é a 

possibilidade dos professores de se aprofundarem em determinado tema, com o intuito de 

ensinar a outrem, ou seja, os professores não dominavam por completo os conteúdos que 

ministravam quando iniciaram o curso, o que gerou mais um incentivo ao processo de 

desenvolvimento de suas próprias capacidades e à promoção do hábito de estudo entre os músicos, 

normalmente permeado por práticas colaborativas e espírito crítico (Gomes 2016, 2018, entr.; 

Azevedo 2018, entr.; Menezes 2016, 2018, entr.).  

 

Segundo Paulo Gomes (2018, entr.), ao ingressar como aluno no curso da EJP, deparou-se com 

Carlos Azevedo como professor. Apesar de reconhecer que Azevedo possuía uma formação 

musical sólida e mais valias específicas, fruto de sua formação como compositor e pianista, meu 

interlocutor refere que as competências vinculadas às práticas associadas ao jazz não se distinguiam 

entre ele e o Azevedo. Gomes passou assim a professor de iniciação de piano já no primeiro ano. 

Sobre o direcionamento pedagógico da EJP, meu interlocutor disse: 

 
isso foi aqui um gajo que sabia 0.75 ensinar um gajo que sabia 0.70. [...]132, e foi assim que eu passei a professor. 
[...] O projeto pedagógico da Escola de Jazz [do Porto] era paupérrimo. Aquilo era inexistente, era um sítio 
onde nós íamos dar aulas. Não havia plano pedagógico nenhum, qualquer que seja. [...]. O Pedro [Barreiros] 
em determinada altura conseguiu os planos de ensino do Taller de Musics de Barcelona, por ele tinha alguma 
relação com ele [José Eduardo], [...], mas era uma coisa muito solta e ninguém seguia aquilo. Não havia 
articulação de disciplinas, não havia nada disso, nem se quer um plano obrigatório que diga que ao aluno 
tenha que fazer isso ou aquilo. Tudo no ar. (Gomes 2018, entr.). 

 

José Menezes, corroborando o testemunho de Gomes, narra que os professores usavam o próprio 

escopo das aulas como um impulsionador para sua própria formação. Ao mencionar o início da 

escola, Menezes disse que, 

 
praticamente no princípio da nossa aprendizagem, abrimos uma escola! E fomos os primeiros professores. O 
que é muito interessante, porque nos colocou a todos - e isso foi uma coisa que me marcou para toda a vida 
- na situação que criarmos dois pedais numa bicicleta só. Isto é, ao mesmo tempo que um pedal ensinava, o 
outro tinha de aprender - e isso foi bestial. Foi uma das melhores coisas que me aconteceram. Ou seja, dada 
a falta de escolas, nós criámos uma, na qual éramos ao mesmo tempo professores e alunos. [...] Naquela altura 
a coisa foi muito épica, foi uma fase épica da minha aprendizagem porque estava a ensinar praticamente ao 
mesmo ritmo com que aprendia (Menezes 2014)133. 

                                                        
132 Paulo Gomes (2018, entr.), com todo seu humor e irreverência, contou uma história que dizia se “um gajo chegasse 
e dissesse ‘olha eu queria ter aulas de fagote jazz’ e seu Barreiros dizia ‘não temos professores de fagote jazz, mas se 
arranjar um aluno passa a professor’”. 
133 Disponível em https://www.jazz.pt/entrevista/2014/08/11/pontos-nos-iis/ 
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A terceira dimensão estende-se aos cursos quinzenais ministrado por Mário Laginha durante 

o primeiro ano de existência da escola. Essas aulas quinzenais foram mencionadas como uma 

importante estratégia de arregimentação de alunos de piano. Nesse sentido, os músicos Pedro 

Guedes, Carlos Azevedo, Manel Beleza e Paulo Gomes associam os seus respetivos inícios no 

processo formativo no jazz a essas aulas com Mário Laginha. De acordo com Paulo Gomes,  

 
o Menezes deu-me aulas de harmonia, deu aulas de formação musical, porque eu não tinha conservatório 
nem nada, porque aquilo mesmo, eu tinha prática porque estudei desde miúdo, e bandas de garagem e não 
sei o quê, eu já tinha esta prática [...] e depois daí que comecei a estudar um estudo mais formal e depois fiz 
lá na Escola Jazz [do Porto], estava interessado a estudar piano jazz porque piano clássico não me interessava 
na altura, [e] porque o Mário Laginha vinha de 15 em 15 dias aqui ao Porto, e tava uma tarde com os três 
professores que estávamos a dar aulas na Escola de Jazz do Porto, portanto ele estava  2 horas comigo , 2 
horas com o Carlos [Azevedo] e 2 horas com o Manel Beleza, e enchíamos a tarde dele, ele vinha de 15 em 
15 dias dar aulas a nós três alunos (Gomes 2016, entr.). 

 

Esses cinco primeiros anos da EJP foram saudosamente mencionados por meus interlocutores 

como os tempos áureos na história da escola. Nesse período figuraram como alunos e professores 

muitos dos músicos que construíram os pontos simbólicos eleitos nesta tese para o entendimento 

da APJ. Para além dos diversos colaboradores mencionados, é notória a presença dos músicos – 

então alunos da EJP no referido período – Pedro Guedes, Carlos Azevedo e António Augusto 

Aguiar, músicos que poucos anos após a fundação da EJP seriam responsáveis pela fundação da 

OJM e do curso de jazz da ESMAE, sendo que os dois primeiros mencionados são os diretores da 

OJM. Junto a esses três nomeados ainda se somam os músicos Mário Santos e José Luís Rego 

como importantes músicos da cena nacional e professores de boa parte dos fundadores da APJ. 

Nas palavras de António Augusto Aguiar, atual presidente da Escola Superior de Música e Artes 

do Espetáculo (ESMAE),  

 
na altura não havia ensino formal [de jazz], portanto, só quando eu já estava a chegar lá para os dezassete 
anos foi que abriu aqui a Escola de Jazz do Porto. Foi formada no seio da família dos irmãos Barreiros. [...] o 
Jazz [no Porto] começa muito ligado a essa gente, aos irmãos Barreiros, Paulino, Alberto Jorge [...]. Portanto, 
não havia muito mais de fato em Portugal. [...] Comecei aí na verdade, formalmente, aprender jazz. Quem me 
ensinou a estrutura do Blues foi o Pedro Abrunhosa que na altura era contrabaixista [...]. A primeira vez que 
toquei em público foi com o Pedro Abrunhosa, ele a querer cantar já. Mas era um ambiente raro, de 
informação difícil. [...] na verdade, à Escola de Jazz do Porto existia, mas também fruto do interesse desses 
intervenientes (Aguiar 2016, entr.). 

 

Ademais, Mário Santos descreve a dinâmica e o ambiente na Escola de Jazz do Porto nos primeiros 

anos de sua formação na área do jazz:  

 
eu tive aulas com o Mário Barreiros de combo, [...] comecei a tocar com o Pedro Barreiros em duo, em trio, 
sempre gente que motivava mais, que era uma coisa porreira que havia, e a Escola de Jazz [do Porto] nesta 
altura era um sítio incrível. Chegou a ter lá muitos artistas de jazz, havia jam session, havia concertos, e 
inclusivamente, e eu fazia a parte gráfica dos bilhetes, dos cartazes, [...], e aquilo era incrível, não é? aquilo 
chegava, não se conseguia estar lá dentro porque era tanta gente que ia lá, percebes? é uma pena que aquilo 
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tenha, pois em termo de gestão da escola, aquilo tenha ido para outros lados, percebe? [...] eu comecei a dar 
aulas [lá] logo muito cedo, percebes? ainda numa fase de aprendizagem. Só que também, tem que fazer algum 
trabalho, não é? E ali fiz muita coisa, desde trabalhar no bar, até na secretaria, fazer a parte gráfica das coisas, 
tanto que tinha que arranjar meios de subsistência, para pagar a escola, pra pagar a casa, uma série de coisas, 
percebes? (Santos 2016, entr.). 

 

Nesse mesmo viés, José Nogueira e José Menezes (2018, entr.) mencionaram que o impacto da 

criação da EJP e do desenvolvimento durante os cinco primeiros anos, sobretudo com a 

consolidação de uma estrutura que se aproximava de um clube de jazz, foram fundamentais para 

criar a comunidade que conduz, de uma forma ou de outra, a cena atual na cidade. Segundo meu 

colaborador, a EJP propiciou acesso à população jovem da década de 1980 de propostas aliciantes 

ao jazz que anteriormente eram pouco imaginadas. 

 
foi sobretudo depois de 85, da Escola de Jazz do Porto, e aí sim, e aí sim arrebentou e começou a haver 
atividade normal de um clube e de escola ao mesmo tempo. Eles faziam o clube cá em baixo e a escola estava 
em cima, isto aí havia muita jam sessions havia muitas coisas. [...] a partir de 85 com Escola de Jazz do Porto e 
então aí sim e abriu completamente e foi decisivo para que aparecesse mais gente a tocar no Porto, porque  
de 75 a 85 não havia nada, praticamente não apareceram músicos novos, eram os que haviam era os que 
ficaram, portanto foi a Escola de Jazz do Porto, é que no Porto deu o primeiro passo para que se começassem 
aparecer outros músicos, porque, quero dizer, como é que iria aparecer outros músicos? Das duas uma, ou 
eram maluquinhos como nós que por qualquer razão resolveram virar pro jazz, quando o jazz não existe e 
ninguém ligava, ou então tem que haver uma escola, uma escola onde as pessoas vão pra aprender, [...] Aqui 
[no Porto] é um sítio onde jazz não era muito apreciado, onde há pouquíssima gente a ligar ao jazz, ou não 
há sítios onde tocar, ou pelo contrário, o jazz é até considerado como uma música esquisita, [...] porque é que 
a malta nova vai se dedicar ao jazz? Vai se dedicar sim ao Rock outra coisa qualquer, ao clássico, ao popular, 
ao jazz não. Aparecendo uma escola é diferente, tens um sítio onde tens alguém que te vai ensinar, já tens 
pessoas que lançaram discos, que já são conhecidos, tens por outro lado um clube por baixo onde pode-se 
beber uns copos e ver gajos a tocar ao fim de semana, podes até ir fazendo umas jam sessions, tudo isto cria 
uma dinâmica que permite que apareça gente nova, e foi esse o grande pontapé de saída da Escola de Jazz do 
Porto, foi aí que começou. Sem isso acho que não teria aparecido muito mais gente (Nogueira 2018, entr.). 

 

Meus interlocutores mencionaram que, no início da década de 1990, o ambiente de cooperação, 

anteriormente cultivado na EJP, começou a entrar em decadência. Apesar de não mencionar 

diretamente que na EJP tenha havido qualquer declínio propriamente dito, M. Barreiros, ao se 

referir a um possível declínio artístico nacional, argumentou que a música conotada como jazz em 

Portugal teve seu período de expansão durante o Cascais Jazz, em 1971, reafirmando-se como 

“época de ouro” – com o 25 de abril – e durando até o início dos anos de 1990134. Já sua decadência 

culminou com a profusão e ascensão do rock cantado em português, especialmente com o sucesso 

do disco duplo Mingos & Os Samurais, do cantor Rui Veloso135.  

                                                        
134 Durante a gravação do ciclo “Jazz sem Tretas”, Mário Barreiros mudou de opinião e argumentou que o Rock não 
matou o jazz, uma vez que a grande acensão do rock português se deu nos anos de 1980, paralelamente à ascensão do 
jazz nacional.  
135 O fonograma Mingos & Os Samurais (EMI 1990) de Rui Veloso foi galardoado com discos de platina e é 
reconhecido como um dos mais emblemáticos discos de sucesso do rock n’roll português. Segundo Tilly (2010: 1323), 
o referido fonograma “tornou-se o disco mais popularizado em 1990, e cujas vendas, superiores a 100,000 unidades, 
o tornaram no fonograma mais vendido em Portugal até então”. 
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Barreiros ressalta ainda que a Revolução dos Cravos trouxe consigo a mais importante revolução 

cultural vista em Portugal, especialmente com os movimentos de alfabetização em grande escala. 

Com efeito, a época que compreende o intervalo de 1975 a 1990 foi “uma época excecional, [...] 

para nós [portugueses], vamos à descoberta do mundo e houve uma espécie de revolução cultural, 

15 anos depois se calhar voltamos ao rame-rame do normal, não é? que a música mais popular, que 

é música ligeira, não é? E, portanto, o Pop Rock”. É possível que a ascensão do Pop Rock descrita 

por M. Barreiros tenha impactado indiretamente na EJP através da diminuição de alunos, concertos 

e interessados. Com a ascendente carreira de Rui Veloso, Mário Barreiros, então guitarrista do 

respetivo cantor, mudou-se para Lisboa em 1990, afastando-se da EJP. Esse afastamento de M. 

Barreiros da EJP é mencionado por meus interlocutores como impactante na qualidade do ensino 

oferecido pela escola, fato que fez mudar definitivamente a dinâmica construída durante os 

primeiros cinco anos de funcionamento da instituição. 

 

Outros colaboradores, nomeadamente Menezes, Jorge, Gomes, Serro e Santos, argumentam que a 

estrutura de cooperativa de artistas em prol da propagação do jazz, a qual motivou a criação e 

expansão da EJP nos cinco primeiros anos, foi frontalmente comprometida após consideráveis 

mudanças na estratégia de gestão da escola. Meus colaboradores ressaltaram que a escola passou a 

se aproximar mais de um tipo de gestão que se assemelhava a uma empresa familiar e menos de 

um modelo associativo, ou de cooperativa, como o constituído anteriormente. Segundo Menezes, 

essa mudança de filosofia na gestão causou a debandada do grupo de professores que fundaram a 

escola numa primeira fase. Como refere Menezes: 

 
a escola desenvolveu-se durante 4 ou 5 anos num sentido, e num sentido que nos pareceu bastante sólido, até 
por que estava a conseguir fazer workshops com gente internacional, tínhamos professores a vir de Lisboa 
então estamos a falar, e de repente, [...] as pessoas perceberam “OK, nós estamos a fazer uma escola, mas no 
território pessoal de algumas pessoas”, então o projeto escola acaba, por que não é pra isso que estou a 
trabalhar, [...] O projeto escola enfraqueceu muito, eu fiquei muito chateado, [...] eu saí da escola, o Mário 
[Barreiros] saiu da escola, e o Pedro Abrunhosa saiu da escola, e pá! [...] ainda houve algumas reuniões tensas 
para tentar resolver aquele problema, mas tudo bateu na parede “se eu to na minha casa eu faço o que eu 
quero”, portanto para mim o projeto acabou ali, para o Mário Barreiros também, para o Pedro Abrunhosa 
também, [...], depois na Escola de Jazz houve esta tendência de os professores saírem com os alunos, [...] 
pronto, e a Escola de Jazz basicamente o que foi pra mim, “Escola de Jazz”, acabou aí. Depois vieram outros 
professores e pronto, e a coisa roeu-se um pouco, pronto, sei que o Alberto Jorge esteve lá por anos, anos e 
anos, mas saiu também, e ele já me explicou um bocadinho, mas também saiu por razões parecidas, ou seja 
quando as coisas na escola corre bem há sempre a carta de que isto é minha casa, o que é sempre uma situação 
muito duvidosa, não é? portanto a escola ficou por ali (Menezes 2016a, entr.). 

 

Importa destacar que, apesar do aparente conflito entre a gestão da escola e o seu corpo docente 

durante a década de 1990, que, segundo alguns colaboradores, causou o suposto declínio da escola, 

a relação entre os músicos fundadores ainda perdura e é demonstrada tanto nos diversos 

testemunhos expressos nesta tese, como na produção artística portuguesa atual. Após a saída de 
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Menezes, Abrunhosa, Azevedo, Mário Barreiros e Isabel Dantas, ainda perduraram nos três anos 

seguintes importantes figuras da cena nacional, nomeadamente Mário Santos, Pedro Guedes, 

António Torres Pinto, Paulo Gomes, Manuel Beleza, Ricardo Fabini, e Alberto Jorge. Esse 

segundo período é mencionado por ex-alunos da escola como uma época em que a instituição vivia 

de lembranças próximas de grande produção artístico-musical, enquanto padecia de um ambiente 

precário e deficitário. 

  

Sobre esse último aspeto, o pianista, compositor e membro fundador da APJ, Hugo Raro, 

mencionou em entrevista que, por volta de 1990/1991, procurou a EJP com o intuito de estudar 

com Pedro Guedes, recém-graduado pela New School of Music; no entanto, refere que, “ao chegar à 

escola de jazz eu ouço falar muito nas histórias, e no ambiente, e de tudo, eu já não apanhei nada 

disso. Tinha acabado uns meses antes, eu já apanhei a escola de jazz um bocado triste. Não se via 

atividade lá, não havia alunos a tocar” (Raro 2016, entr.). De forma semelhante, o saxofonista, 

compositor e membro fundador da OJM e da APJ, Rui Teixeira (2015, entr.), mencionou que 

durante os três primeiros anos da década de 1990, a EJP tinha poucos professores que efetivamente 

se dedicavam aos alunos da instituição. Após a saída de Mário Santos, em 1992136, Rui Teixeira 

afastou-se da EJP e assumiu a sua própria formação em um caminho mencionado por ele como 

“do-it-yourself”, e, favorecendo-se da pouca mão de obra disponível no mercado da época – havia 

efetivamente poucos saxofonistas na região –, tocou com o máximo de grupos da cena portuense. 

O fundador e atual coordenador da APJ, João Brandão, nos ofereceu um exemplo mais detalhado 

sobre como se efetivava a dinâmica de ensino – especificamente nas aulas de combo – dentro da 

EJP durante os primeiros anos da década de 1990. Brandão disse que,  

 
aos 18 [anos, em 1993], quis mesmo estudar jazz. Era uma coisa que eu ouvia em casa e [...] que tentei a 
decodificar sozinho e que não consegui. Então fui para Escola de Jazz do Porto na altura, [...] queria ter 
aulas e meu instrumento, que era flauta, lá disseram que não havia nenhum flautista para me dar aulas e tal, 
e aconselharam-me a ter o combo. [...] Tive aulas de combo com o Pedro Barreiros, portanto tive um ano 
aula com o Pedro, fizemos um repertório muito, pá! aquelas horas eram incríveis, aquilo pra mim eram o 
meu dia da semana, não é? O dia em que eu esperava.  Mostrou-nos o disco Kind Of Blue e começamos a 
fazer o So what, o All Blues, aquele repertório, e foi incrível. Depois lá pro fim tivemos assim dois temas 
mais estranhos, o Friends do Chick Corea, já coisas muito evoluídas pra quem estava naquela altura, 
nomeadamente eu, não tinha noções de harmonia, portanto eu tive um ano a tocar de ouvido simplesmente, 
a improvisar de ouvido que foi bom, não é? Mas depois de certa altura aquilo já me limitava, não é? Não 
sabia o que era um acorde dominante, diminuto, maior ou menor, não fazia ideia. E pronto, havia algumas 
tentativas de perceber junto do Pedro [Barreiros] estas questões mais teóricas, mas não era muito fácil, e de 
pronto, no ano seguinte voltei-me a inscrever num combo com ele e aí ele apresentou-nos o Moment’s 

                                                        
136 Mário Santos saiu no ano de 1992 da EJP com o intuito de criar em sua própria casa uma alternativa à Escola de 
Jazz do Porto, criando um outro polo aglutinador de músicos de jazz na cidade. Devido à importância mencionada 
por meus interlocutores, este tema será retomado em detalhe no capítulo seguinte. 
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Notice do Coltrane e o 26-02 e eu passado um bocado, desisti novamente da música, porque achei que não 
estava a altura ou aquilo não estava lá137. (Brandão 2015a, entr.)  

 

Apesar das narrativas apresentadas por meus interlocutores, a escola manteve-se durante a década 

de 1990 como importante centro de ensino, fomento e produção de música. Gomes138 e Perfeito 

ressaltaram que a estrutura e a liberdade de ensino remanescente na EJP, juntando-se ao fato do 

local gozar de imensa tradição do ensino de jazz e de uma comunidade ainda ativa, foram 

importantes para manter a escola em funcionamento durante toda a década. Após a perda de 

protagonismo regional, a EJP passou a ser citada por meus interlocutores como pouco relevante 

para a construção da cena jazz local durante as décadas de 2000. Nesse âmbito, outros ambientes 

e grupos surgem como pontos de germinação de ensino, nomeadamente as casas do Mário Santos 

e Paulo Gomes, a Escola Valentim de Carvalho, o Conservatório do Porto e, preponderantemente, 

a ESMAE. 

 

Atualmente, a EJP é reconhecida por ter aglutinado em um único local, durante o início da década 

de 1980, uma comunidade de músicos interessados em jazz que mal se conheciam (Azevedo 2016, 

entr.). Segundo meus interlocutores, o sentido comunitário criado nos primeiros anos da EJP 

transpassou três décadas e se mantém presente nas parcerias que se cristalizam até os dias de hoje 

na APJ. Para Azevedo, a fundação da EJP teve o mesmo efeito que a fundação da licenciatura em 

jazz da ESMAE tem neste século, “que foi agrupar uma série de gente que se interessava pelo jazz” 

(2016, entr.). Consequentemente, a rede de contatos criada entorno da EJP aproximou os músicos 

que ainda hoje articulam a cena regional.   

 

Apesar de atualmente a EJP ser mencionada como uma instituição com pouco protagonismo 

regional, ela continua exercendo importante papel na formação de músicos e professores na cidade. 

Segundo Azevedo139, a EJP ainda é um organismo eficiente na preparação de músicos para a 

                                                        
137 João Brandão retornou à Escola de Jazz do Porto, no ano de 1996, se matriculando na turma de Paulo Gomes, a 
qual mantinha uma proposta pedagógica mais coerente com o nível dos músicos que frequentavam sua classe. Sobre 
este aspeto, Brandão mencionou que voltou “novamente para Escola de Jazz [do Porto], e fui ter aulas com Paulo 
Gomes, [...], estudei um ano e um bocadinho com o Pedro [Barreiros], depois tive parado e no ano seguinte fui ter 
aulas com o Paulo, e pronto, e o Paulo começou a falar dos ciclos das quintas, fazer arpejos maiores sobre o ciclo, o 
que que era modos, o que que é o modo dórico, o que que era o modo mixolídio, tocamos o Take the ‘A’ Train, um 
blues, um rhythm changes, portanto houve ali uma [coisa], que de repente fez assim luz, “ah! Ok! Há um caminho”, 
não é? E tive um caminho e aí comecei a estudar sempre com a flauta, não é? Comecei a estudar improvisação, não é? 
Arpejos, aproximações, ciclo das quintas” (Brandão 2015a, entr.). 
138 Seguindo a tendência de outros professores da escola, Paulo Gomes e Alberto Jorge saíram da EJP em 1999 devido 
às discordâncias com a administração da época. Após a sua saída, Gomes e sua esposa, Fátima Serro, criaram em sua 
residência outro polo de formação musical na cidade. As relações criadas nesse polo serão discutidas em detalhe no 
próximo capítulo. 
139 Ao refletir sobre a atual qualidade de ensino da EJP, Azevedo (2016, entr.) mencionou que “a Escola de Jazz do 
Porto pode parecer que não tem a importância que teve, na altura não havia nada [...]. A Escola de Jazz do Porto, se 
calhar agora, tem melhor formação agora do que tinha na altura. Malta habilitada. Na altura, qualquer pessoa que sabias 
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licenciatura em jazz da ESMAE, com seus alunos e ex-alunos figurando entre os aprovados nos 

exames anuais de ingresso. Dentro de uma perspetiva de formação de professores, o guitarrista, 

compositor e músico associado à APJ, Manuel Fernandes, atribui a oportunidade dada por Pedro 

Barreiros, diretor da EJP, de figurar no corpo docente da EJP ainda em período inicial de sua 

formação como músico. Esse fato é importante para o sustento de sua vida académica na ESMAE 

e revelador de estratégias e formas de pensar a música que ecoa nas atitudes enquanto músico, 

compositor e professor de instrumento. Acerca desse período, Fernandes disse: 

 
na escola de jazz do Porto, [...] de repente tenho um bué [de alunos], é a cena das aulas de guitarra que tens 
logo muitos alunos não é?, e pá, pronto, consegui pagar minhas próprias propinas e foi fixe, e comecei a 
aprender muito sobre o que que é dar aulas, o que que é encontrar pessoas com problemas parecidos contigo, 
às vezes mesmo diferentes de qualquer problema que as vezes tinha tido e saber lidar com isso, pá, 
humanamente é uma experiencia muito fixe dar aulas, e cruzas-te assim com, é um tipo de intimidade muito 
específico, estar ali a lidar com problemas do interior da cabeça das pessoas, que tens que tirar para conseguir 
fazer isso, apesar de agora não estar a dar, mas pronto, ou seja, tirando isso, o dinheiro que comecei a fazer a 
tocar, comecei a tocar, a receber dinheiro, a fazer gigs ainda antes de entrar na ESMAE, provavelmente no 
meu último ano antes da ESMAE, [...], ou seja, eu comecei a aparecer nas jams da Escola de Jazz do Porto 
(Fernandes 2017, entr.).  

 

Durante as décadas de 80 e 90, fortaleceu, conjuntamente à EJP, uma pequena cena musical 

constituída por bares e grupos que se propunham a tocar jazz entremeado com outros géneros na 

cidade do Porto. Segundo Pinto (2017, entr.), muitos dos grupos atuantes na noite portuense eram 

oriundos das relações de cooperação criadas entre alunos e professores da EJP. Bares na região da 

Ribeira do Porto, nomeadamente Meia Cave, Luís Armastrondo, Cova Funda, Splash140, Aniki-

Bobó e O Bacalhau, recebiam grupos constituídos por professores e alunos para concertos em que 

o jazz era presente, dentre outros estilos. Sobre isso, Gomes (2016, entr.) refere: 

 
nós tocávamos muito ai nos bares mas não dava para fazer repertório assim, jazz, era muito raro ter, 
organizam sítios, haviam uns bares ainda na altura, o Cova Funda que era um bar que havia na Ribeira141, o 
Bacalhau que era um bar aqui perto do conservatório e às vezes se organizavam uns ciclos assim, tipo, os 4 
domingos do mês de não sei o quê vai haver jazz, então a gente ia tocar lá, mas havia muitos bares, muita 
música ao vivo aqui na nossa cidade, e o que  é que acontecia era que íamos pra lá e os gajos não queriam que 
a gente fosse tocar jazz, não era música comercial, mas nós íamos metendo uns standards no meio das coisas, 
íamos fazendo uns covers da cena pop, mas metíamos uns standards, metíamos uma bossa nova que era sempre 
uma cena que era do repertório jazzístico também, mas que também agrada o pessoal a tocar num bar, então 
andávamos por ai [...] havia era muita música ao vivo, muita música aqui nos anos 80 (Gomes, 2016, entr.). 

                                                        
um pouquinho mais ensinava ao outro. Era uma ideia de quem sabe mais ensina a quem sabe menos. [...]. [A escola] 
nunca parou, entretanto, houve outras escolas que abriram e fecharam”. 
140 O Splash foi um no centro comercial Dallas, fruto de uma sociedade entre o músico Carlos Araújo, o ator e 
comediante Óscar Branco e o empresário João Pedro. Segundo Gomes (2018, entr.), no Splash “já dava para soltar a 
franga, porque ninguém nos mandava calar, o Splash é um sítio muito importante (...), eram sete noites, e o horário? 
Era da meia noite as quatro, fazias três sets e no intervalo fazia-se stand-ups, não era stand-ups porque prá já nós não 
sabíamos falar inglês. Havia o momento do humor, que era a maior parte das vezes o Óscar Branco”. 
141 Segundo António Torres Pinto (2017, entr.), a região da Ribeira do Porto “naquele tempo, naquela altura, era o 
foco da noite aqui no Porto”, efetivamente lá se concentravam os principais bares que recebiam concertos com jazz, 
e onde se situava em especial o bar Aniki Bobó, mítico bar portuense, palco de diversos concertos e movimentos 
artísticos.  
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Esse especto, corroborado por outros interlocutores, assemelha-se ao descrito por Jorge e Garcia 

em relação à cena musical do Porto na década de 1960. Ora, a prática do jazz no Porto, segundo 

os relatos dos meus interlocutores, foi no decorrer da sua história até os anos 2000, entremeada 

por músicas de diversas vertentes, gostos e estéticas. Assim, pensar nessa perspetiva me faz associar 

a característica de polivalência e busca estética diferenciada como traço comum aos músicos aqui 

citados e que se dedicam ao jazz nessa cidade. Nesse sentido, ora os músicos se apresentaram, até 

a década de 2000, como músicos que buscavam originalidade e negavam dar uma resposta ao 

mercado, sem se associarem ao jazz mais mainstream, ora atuavam em bares e casas noturnas e 

permeavam seu repertório entre originais, standards e música comercial a gosto do cliente e do dono 

do bar. 

 

 
Figura 13: Cartaz da programação jazz no bar Luís Armastrondo durante a década de 1980 (Acervo pessoal de José 
Menezes) 
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Para meus interlocutores, a EJP foi o local onde aconteceu o primeiro encontro entre a comunidade 

que, de forma direta ou indireta, articulava a cena jazz do Porto e, em especial, os responsáveis pela 

existência da Associação Porta-Jazz. Nesse local também se cultivaram as relações comunitárias 

que perpassam toda a narrativa aqui apresentada e que se articulam com os movimentos conotados 

com o jazz atualmente na cidade.  

 

No próximo capítulo serão apresentados quatro movimentos que surgiram a partir da Escola de 

Jazz do Porto e que constituem um pouco da história da cidade, facilitando o entendimento em 

torno da APJ: o Quarteto de Saxofones do Porto, a casa do Mário Santos, a casa do Paulo Gomes 

e a sala de aula do Paulino Garcia.  
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Capítulo 3: Um quarteto, duas casas e uma sala voltadas para o jazz  
 

Entorno da EJP surgiram diversos grupos e projetos que articulavam a cena musical/jazz na cidade 

durante meados da década de 1980. Dentre eles o Quarteto de Saxofone do Porto é um grupo que 

representa simbolicamente as escolhas estéticas plurais que marcam a cena portuense e é indício da 

forma como se estruturaram os grupos naquela altura. Nesta senda, durante o início da década de 

1990, os professores Mário Santos e Paulo Gomes afastaram-se da EJP e criam em suas respetivas 

casas importantes polos de confluência de músicos. Paulino Garcia, por sua vez, ao sair da EJP foi 

contratado para dar aulas de jazz no Conservatório de Música do Porto, tornando-se assim o 

primeiro professor de jazz no ensino oficial em Portugal. Destes polos surgiram ofertas formativas 

que persistem até os dias de hoje e são rememoradas por meus interlocutores como pontos de 

encontros que estruturaram e consolidaram, direta ou indiretamente, a comunidade de músicos 

entorno da APJ. 

 

3.1 O Quarteto de Saxofones do Porto 

 
é um grupo com caráter único em Portugal, tanto pela 
formação instrumental como pela música que pratica. 

Composto por quatro músicos de formação 
essencialmente jazzística, mas também com experiência 

noutros campos, como a música clássica e o “rock”, o 
“quarteto de saxofones”, apresenta nos seus espetáculos 
um repertório diversificado, que inclui peças de música 

clássica, peças do domínio do “jazz”, onde a improvisação 
é a característica dominante. 

 
(recorte de jornal S/N 4/05/1989) 

 

O Quarteto de Saxofone do Porto (QSP), fundado entre os anos de 1985 e 1986, é um agrupamento 

musical que emerge a partir da ação da Escola de Jazz do Porto. O QSP foi o primeiro quarteto de 

saxofones em Portugal a se dedicar exclusivamente à música europeia, tanto de vertente clássica 

quanto popular, e ao jazz. O agrupamento surge com o objetivo de troca de conhecimento entre 

os saxofonistas José Nogueira e José Menezes. Ambos os saxofonistas, Nogueira e Menezes, eram 

frequentadores das jam sessions e concertos no restaurante Churrasquinho e da Cooperativa Árvore, 

durante a década de 1970/80. Ao estreitarem relações através dos encontros em ambos os lugares, 

surgiu a ideia de se juntarem para estudar e tocar peças em duo. Após sucessivas sessões de estudo 

na casa de Nogueira, nasceu naturalmente a vontade de acrescentar mais dois integrantes e seguir 

para a criação e estruturação do Quarteto de Saxofones do Porto.  
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Para além de José Nogueira e José Menezes142 nos saxofones alto e soprano, o quarteto contava 

inicialmente com Edgar Caramelo143 no saxofone barítono e Manuel Caspurro no saxofone tenor. 

Edgar Caramelo residia em Lisboa, era músico do Sexteto de Jazz de Lisboa e um dos poucos 

músicos144 a se dedicar ao saxofone barítono nas vertentes do jazz e da música popular no país, em 

meados da década de 1980. Manuel Caspurro era saxofonista tenor, aluno da Escola de Jazz do 

Porto, elemento da orquestra da escola e frequentador assíduo das jam sessions do Churrasquinho. 

Paralelamente ao período, Caspurro colaborou com o QSP e atuou junto com José Menezes na 

CoolJazz Orquestra, do cantor e contrabaixista Pedro Abrunhosa; veio a ser substituído no QSP 

por José Francisco antes do primeiro concerto oficial, no Festival Internacional de Música de Verão 

de Paços de Brandão, no ano de 1986. José Francisco era músico do Casino de Espinho e, segundo 

Menezes (2016b, entr.), era “um músico que não vinha da área do jazz, não vinha da área da música 

clássica era... tinha sido meu colega no casino de Espinho, ou seja, um músico que estava habituado 

a tocar em grupos de baile basicamente, mas lia bem, bom som, melhor que a média [...]”,  

 
era um tipo que tocava na televisão nessa altura, nesses programas da manhã tinham um grupo a tocar, [...], 
não era um músico de jazz, era um músico como aqueles tais de, de... mas que tinha não só técnica suficiente 
como sensibilidade, e adaptou-se bem, de vez em quando tinha uma outra dificuldade nas coisas mais jazz, 
mas a gente trabalhava com ele e funcionou perfeitamente, mas nunca foi um músico do circuito do jazz, não 
é? (Nogueira 2018, entr.). 

 

A formação do grupo é fruto do intercâmbio iniciado durante o 1º festival de jazz de Figueira da 

Foz, já que na década de 70 não havia material humano disponível para estruturar um grupo com 

essa formação. Somente com a criação da EJP e a consolidação do intercâmbio entre músicos de 

Porto e Lisboa, bem como o aparecimento dos músicos Edgar Caramelo e José Menezes, foi 

possível manter um grupo desse género. Nogueira descreve da seguinte forma o processo de 

escolha dos músicos e as circunstâncias que antecederam a fundação do QSP: 

 
desde 75, no Porto e Lisboa, nós estávamos [juntos], eu toquei com Laginha muitas vezes, com Carlos 
Martins, com o [Edgar] Caramelo, o [Carlos] Bica tocou connosco, tocou no grupo do Pinho Vargas e comigo 
durante anos, [...] havia tão poucos músicos que, como é que se havia de fazer um quarteto saxofones? a certa 
altura isso foi possível, nos anos 80 foi possível porque primeiro o Zé Menezes tocava já bem, vem depois o 
Edgar Caramelo, era de Lisboa, mas tocava barítono e era fundamental. [...] Havia muito contacto, portanto, 
nós já tínhamos gente para conseguir formar um quarteto de saxofones fenomenal, e dávamos muito bem 
com o Edgar, que é gajo bestial, e é um belíssimo músico, o Zé Menezes que é um belíssimo músico e depois, 
arranjamos um tenor que não era bem um músico de jazz, mas dava jeito, na altura, repara na altura não havia 
músicos que chegasse se quer (Nogueira, 2018, entr.). 

 

                                                        
142 José Menezes, n. Porto, 27 de abril de 1957. 
143 Edgar Jorge Vieira Caramelo, n. Lisboa, 3 de abril de 1959. 
144 Nessa época, o saxofonista Luís Guerreiro de Ferragudo, no Algarve, também se dedicava ao barítono. 



 111 

O direcionamento estético do QSP ficou a cargo de Nogueira e Menezes, os quais comungavam 

de um gosto estético abrangente, que ia da música clássica ao jazz, passando pela música folclórica 

europeia. Assim, e devido a esse ecletismo, durante os concertos era apresentado um repertório 

imprevisto para altura e que incluía composições de Mário Laginha, Coltrane, Schumann, Liebman, 

Klaas de Vries, bem como arranjos, transcrições e composições de seus integrantes. Entretanto, o 

repertório era entremeado com improvisações de cunho jazzístico, que circulavam entre os três 

músicos com mais afinidades ao estilo. Essa proposta, que combinava música clássica e música 

popular com improvisação, criava um sentido esteticamente desclassificado e, em benefício do 

grupo, abriu oportunidades para atuar em festivais de diversas vertentes.  

 
começamos a ser convidados para inaugurações e vernissages de exposições, concertos de jazz, festivais de 
jazz, festivais de música clássica, porque estávamos naquela barreira de tanto poderíamos estar dum lado 
como no outro, [...] há uma coisa interessante é que naquele grupo misturávamos um repertório 
completamente imprevisto, tocávamos coisa do Mário Laginha, tocávamos Schumann, tocávamos David 
Liebman, tocávamos Coltrane, [...] ou seja, aquilo ia a todo lado [...] e depois improvisávamos sobre isso, eu 
tenho gravações nossas a tocar, e basicamente alguma popularidade que o grupo teve foi pelo fato de não se 
ter fixado no repertório. Nós podíamos, nós tocávamos um coral de Bach e depois seguíamos para tocarmos 
uma coisa do Coltrane, e isso para os saxofonistas da época, e especialmente para as pessoas que víamos, foi 
algo bem-vindo (Menezes 2016b, entr.). 
 

Apesar do direcionamento estético do QSP ser atribuído aos músicos José Menezes e José 

Nogueira, há que notar a preponderância e o reconhecimento deste último na gestão e nas escolhas 

estéticas do grupo (Branco S/D, Carvalho S/D). Nogueira foi o responsável por apresentar ao 

QSP algumas das principais referências do grupo, especialmente o trio de saxofones britânico 

S.O.S145, formado pelos músicos John Surman, Mike Osborne e Alan Skidmore, no ano de 1973, e 

o quarteto de saxofone norte-americano World Saxophone Quartet (WSQ), formados 

inicialmente146 pelos saxofonistas Julius Hemphill, Oliver Lake, Hamiet Bluiett e David Murray. 

Segundo Menezes, os S.O.S e os WSQ147 foram os dois principais modelos de grupos emulados 

pelo QSP, chegando a incluir obras originais de ambos os grupos, transcritas e rearranjadas em seu 

repertório148. Nogueira dirigiu o grupo começando, 

 
por um lado, a fazer transcrições do S.O.S, justamente, fiz 3 ou 4 transcrições desse grupo, e por outro lado 
comecei a tentar arranjar partituras quer de clássico, quer de jazz, quer de Contemporâneo, por todo lado. 
Lembro-me, por exemplo, que trouxe de Amesterdão uma quantidade enorme partituras, inclusivamente 
coisas escritas pelo David Liebman para quarteto saxofones. Nós tocávamos duas composições dele para 
quarteto saxofone, chegamos aliás a mostrar-lhe isso. Tocávamos transcrições de coisas clássicas, Schumann 

                                                        
145 Disponível em: http://news.wjct.org/post/looking-next-one-reveals-underappreciated-sax-trio 
146 Os músicos Julius Hemphill, Oliver Lake, Hamiet Bluiett, David Murray, Arthur Blythe, Sam Rivers, Eric Person, 
James Spaulding, John Purcell, Bruce Williams, Jaleel Shaw, Jorge Sylvester, Steve Potts, Tony Kofi, James Carter, 
Kidd Jordan e Branford Marsalis também atuaram junto ao quarteto.  
147 Durante o processo de revisão deste texto pelos meus interlocutores, José Menezes, ao se referir ao WSQ, disse, 
“World Saxophone Quartet que achamos na altura o maior quarteto de saxofones do mundo”. 
148 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?time_continue=40&v=YnpRE67-o8E 
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por exemplo,  e no mesmo concerto fazíamos estas coisas, uma transcrição de Schumann, uma transcrição 
dos S.O.S, uma coisa escrita pelo David Liebman que era meio jazz, meio música contemporânea, uma 
composição do Klaas de Vries, que era música contemporânea minimal repetitiva, por exemplo, com 
performance a mistura em que nós nos levantarmos, sentávamos, fazíamos coisas esquisitas, portanto, nosso 
espetáculo tinha todas estas coisas misturadas (Nogueira 2018, entr.). 

 

Outro quarteto de saxofones que serviu como influência na afirmação de uma atitude eclética do 

QSP foi o Quarteto de Saxofone de Amsterdão (QSA). Em janeiro de 1990, o QSP participou, 

enquanto grupo, do workshop de saxofones ministrado no Conservatório de Música de Aveiro, e, 

durante esse encontro, tiveram contato com o QSA. Segundo Menezes (2018, email e revisão de 

08/06/2018), “esse quarteto [QSA] cultivava, também ele, uma atitude eclética em relação ao 

repertório, que apesar de virem da escola clássica Holandesa, misturavam no mesmo recital o 

Singelée com o Leonard Bernstein. Para além disso tinham um look e uma postura moderna o que 

fez com que a identificação fosse imediata”. Nesse sentido, é importante mencionar que a 

circularidade e os contatos de músicos locais com músicos de maior experiência, em decorrência 

de eventos como workshops ou concertos em festivais, é importante na formação149 e consolidação 

das escolhas estéticas dos músicos locais (Berliner 1994; Monson 1996; Wilf 2014).  

 

Assim, os três grupos mencionados - S.O.S, WSQ e QSA - estiveram direta ou indiretamente 

próximos aos músicos do QSP. O QSP figurou na programação do segundo Festival Europeu de 

Jazz do Porto (Carvalho, S/D) junto com o Quarteto do John Surman, ex-integrante do S.O.S; o 

WSQ atuou no Jazz em Agosto150 de 1987, apenas dois anos depois da fundação do QSP; e, em 

1990, atuou junto ao QSP na cidade de Aveiro. Outrossim, Nogueira também fazia parte do núcleo 

estruturante do jazz no Porto nos anos de 1970, um núcleo que tinha como figura central António 

Pinho Vargas e que se aproximava da estética associada à ECM (Figueiredo, 2016). Sobre isso, José 

Menezes refere que: 

 
há um personagem central no Quarteto de Saxofone do Porto que é o Zé Nogueira. O Zé Nogueira fazia 
parte daquele núcleo duro do jazz europeu do Porto, o núcleo duro era ele e o António Pinho Vargas, 
portanto. Há, através do Zé Nogueira, aquela atitude do Pinho Vargas e do quarteto do Pinho Vargas que 
[também] estava um bocadinho presente no Quarteto de Saxofone do Porto. Porque nenhum de nós 
desdenhávamos da música clássica, coisa que a maioria dos músicos de jazz fazem, quero dizer, “música 
clássica é música clássica, eu não quero tocar Schumann num concerto” e nós tocávamos [...], porque de uma 
maneira ou de outra todos nós tínhamos passado vagamente pelo conservatório. Sentíamo-nos algo como o 
mínimo de autoridade para o fazer, o mínimo, e pá, e no fundo nós próprios não gostávamos só de jazz 
tradicional, quero dizer, na altura nós ouvíamos o John Surman, ouvimos o Jan Garbarek, ouvíamos tudo 
isso e queríamos também por no Quarteto de Saxofone estas coisas... o S.O.S que isto é um grupo pá, quase 
experimental, portanto pusemos no Quarteto de Saxofone esta atitude, e eu acho que gerou alguma 
curiosidade, algum interesse no grupo durante 85 a 92 (Menezes 2016b, entr.). 

                                                        
149 No mesmo sentido, como destacado nas páginas 81-91, ao referir-me sobre a importância dos músicos José 
Eduardo, António Pinho Vargas e Rão Kyao na formação de perfil de músico em meados da década de 1970.  
150 Disponível em: https://gulbenkian.pt/jazzemagosto/evento/world-saxophone-quartet/ 
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O QSP alcançou considerável notoriedade em Portugal ao participar de eventos de relevância 

nacional e internacional, nomeadamente o Festival de Música de Paços de Brandão (1988), Festival 

de Sagres (1989), Almada (1989), 2º Ciclo de Jazz do Porto (1990), Lisboa em Jazz (1990), 2º 

Festival de Jazz Europeu do Porto (1992), concertos na Casa de Serralves, no Conservatório de 

Música de Aveiro (1990), no Théâtre Saragosse (Pau e França 1991), Festival de Jazz da Amadora, 

a épica abertura do comício final do Partido Socialista151 (Rossio, Lisboa), concertos na televisão 

aberta152 e no mítico bar Aniki-Bobó (1989) no Porto. O QSP beneficiou-se de uma digressão 

nacional promovida pelo projeto de itinerância da Secretaria de Estado da Cultura, no ano de 1991-

92, conseguida através de Rui Martins, então diretor do Hot Club de Lisboa. O projeto financiado 

pela referida Secretaria de Estado consistia em turnês e concertos pré-contratados pelo Estado. 

Durante esses dois anos, o projeto proposto pelo QSP e financiado pela Secretaria de Estado foi 

um importante exemplo das políticas públicas da altura, as quais propunham a descentralização das 

ofertas artísticas musicais – dentre elas concertos de jazz – dos dois grandes centros nacionais, 

Lisboa e Porto. A digressão atuou em âmbito nacional, não se circunscrevendo a nenhuma região 

específica. Houve concertos por todo o país, nomeadamente em Caminha, Moura, Serpa, Vale de 

Cambra, Vila do Bispo, Algarve, Vila da Feira e Seia. 

 

                                                        
151 Sobre esse momento, Menezes cita que “tivemos um momento épico do quarteto que foi a abertura, precisamente 
com essa música, que foi o comício final do PS no Rossio, fomos contratados para tocar num alto de uma plataforma 
altíssima. O Rossio cheio de gente, uma plataforma que tivemos que trepar lá para cima e passar os instrumentos, 
microfones de pinça altíssimos. Esta é abertura do comício, tinha milhares de pessoas, no cimo de uma plataforma, foi 
tipo o momento a escalada do Evereste para o quarteto, este foi um momento importante também” (Menezes, 2016b, 
entr.). 
152 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=V886n2M3h7o 
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Figura 14: Quarteto de saxofone do Porto (Arquivo pessoal de José Menezes) 

 

Durante os anos de 1989/1990, António Pinho Vargas entregou a José Nogueira a obra minimalista 

“Cut”153, composta para quarteto de saxofones, com o intento de que o QSP a estreasse em data 

próxima. No entanto, a obra, de caráter minimalista, continha elementos técnicos inerentes ao 

estilo154 e que dificultaram a montagem da obra em tempo hábil, o que fez com que o QSP desistisse 

da montagem da peça. A obra “Cut” foi então enviada para o quarteto de saxofones lisboeta 

Saxofínia155, e tocada na Bienal de Jovens Criadores do Mediterrâneo, em Marselha (França), em 

1990. A frustração causada pelo fracasso na montagem da obra acabou por desmotivar o grupo, 

causando desgaste das relações pessoais (Menezes 2016b, entr.). Esse episódio, a que se acrescentou 

a mudança de residência de Menezes, no ano de 1993, para Lisboa, acabou por dificultar a 

manutenção da agenda de ensaios e concertos, culminando com o fim do grupo no mesmo ano. 

                                                        
153 Obra composta por António Pinho Vargas no ano de 1989 para quarteto de saxofone alto/soprano; alto; tenor; 
barítono, com a duração aproximada de 8’, comissionada e publicada pela editora Ava Musical Editions. Segundo o 
autor, sua estreia mundial aconteceu através do Quarteto de Saxofones de Lisboa, em Lisboa, no ano 1989. Entretanto, 
a Editora AVA Musical Editions cita que a primeira performance da obra se deu através do Quarteto de Saxofones 
Saxofínia, provavelmente no ano de 1990. 
Disponível em http://www.antoniopinhovargas.com/obras/cut+1989+rev+2000.htm e 
http://www.editions-ava.com/store/work/201. 
154 Segundo Menezes (2018), apesar do quarteto estar familiarizado com a estética minimalista, a obra exigia um nível 
de leitura que ultrapassava o tempo disponível para a montagem da peça.  
155 O Quarteto de Saxofones Saxofínia é formado pelos músicos José António Massarrão (saxofone soprano), José 
António Lopes (saxofone alto), Mário Marques (saxofone tenor) e Alberto Roque (saxofone barítono) e foi fundado 
no ano de 1987 como “projeto de divulgação do instrumento, levado a efeito por alunos do Conservatório Nacional 
de Lisboa da classe de saxofone do Professor Vítor Santos” (Marques, 2013 - https://ppl.com.pt/prj/saxofinia) 
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Entretanto, Nogueira atribui o encerramento do QSP ao desenvolvimento normal e esperado do 

projeto. Defende que não havia um motivo claro para a formação a não ser a agenda individual e 

o interesse de cada participante, o qual, com o decorrer dos sete anos de grupo, foi esmorecendo. 

Nogueira, ao narrar o final do grupo, mencionou que o QSP acabou 

 
naturalmente, tudo tem [...] uma existência finita, nada que dure para sempre. Eu, por mim, meia dúzia de 
anos, seis, sete anos que durou, foram o suficiente para satisfazer a minha curiosidade em trabalhar com 
aquele [...] tipo de grupo, não é? [...] tinha feito a experiência que queria fazer, portanto para mim naturalmente 
a coisa deixou de ter [...] muito mais para desenvolver ali, naquele tipo de formação. E, pelos vistos os meus 
colegas também não quiseram desenvolver isso, portanto, naturalmente fomos tocando cada vez menos, 
fomos fazendo outras coisas, etc. Penso que também as coisas talvez tenham complicado, porque o [Edgar] 
Caramelo era de Lisboa, o Menezes a certa altura também foi para Lisboa, portanto às tantas, eu tenho 
impressão que o Zé Francisco também foi não sei para onde, às tantas também se começaram a ser mais 
difíceis juntar-nos para ensaiar e as coisas vão esmorecendo naturalmente, não é? (Nogueira 2018, entr.). 

 

Apesar do grupo não ter deixado fonogramas gravados ou ter sido mencionado pelos demais 

colaboradores da tese como preponderante para a compreensão do desenvolvimento da 

Associação Porta-Jazz, o QSP teve algum impacto numa geração de saxofonistas e futuros 

professores que estariam no princípio de suas aprendizagens ou profissionalização, nomeadamente 

Mário Santos, Rui Teixeira e José Luís Rêgo, todos protagonistas importantes na formação da APJ 

(Menezes, 2018, correio eletrónico). O grupo também dá indícios importantes sobre como se 

estruturou o jazz do Porto durante o final da década de 1980. O jazz que se fazia presente já na 

primeira metade da referida década era marcado pela autonomia estética, por um forte sentido 

desclassificador156, sentido comunitário e cooperativo, por um distanciamento do jazz mainstream 

norte-americano e pela perceção transversal dos músicos que contribuíram nesta tese – “tocar o 

que apetece” sem dar respostas a uma lógica mercantilista.  

 
não era nada classificável, e isso corresponde, isso vem também de uma atitude centrada, que é característica 
do Porto nesta época, que é o pendor para alguma distância em relação ao jazz americano. Não é por acaso 
que o próprio quarteto de saxofones tocou no Festival de Jazz do Porto e não por acaso que o Festival de 
Jazz do Porto se chamou Festival de Jazz Europeu do Porto. Portanto, nós ajudamos, o quarteto de saxofone 
ajudou - em meu entender isso é minha visão e posso estar errado -, acho que ajudou a marcar certa 
personalidade europeia do jazz que se fazia no Porto naquela altura, porque não estávamos centrados em 
nada de swing, e podíamos estar, [...] há arranjos de jazz straight para saxofones, então esta ambiguidade e esta 
relação com a música clássica deixou-nos em uma zona interessante, que agora também é muito procurada, 
que agora voltou a ser procurada por muitos grupos, pá, uma ambiguidade entre o clássico e o jazz, e o 

                                                        
156 No entendimento de García Gutiérrez (2007), o sentido desclassificador funciona como uma proposta que 
“organizaria, sobre parâmetros mais sensíveis, respeitosos e atenciosos com o real humano, a relação do que somos 
ou cremos/queremos ser com as exigências de um novo entorno complexo e acelerado que oferece pertinências cada 
vez mais voláteis, promiscuas, precárias e suficientes, efêmeras, mas gratificantes, totais em suas parcialidade e 
preenchidas de sentido em sua obscena contradição” (p. 129). Refletir, a partir desse entendimento, corrobora para 
afirmativa de que a identificação gerada pela desclassificação, “como um processo identitário aberto e flexível ao 
intercâmbio em detrimento da identidade” (p. 131), é marca simbólica que transpassa a Associação Porta-Jazz e de 
certa forma é transversal aos marcos simbólicos narrados até o momento. Desclassificar significa reclassificar em uma 
estrutura desclassificante. 
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contemporâneo e não sei quê, que era uma atitude que nós tivemos por volta de 86, 87 (Menezes 2016b, 
entr.). 

 

Ao corroborar as afirmativas de Menezes, Nogueira mencionou que disfrutaram de um 

considerável prestígio durante o período de existência do quarteto e, consequentemente, iam,  

 
tocar em todo lado, mas repara que não foi com essa intenção, não foi para chegar a sítio nenhum, foi porque 
isso correspondia ao gosto daquilo que as músicas que nós frequentávamos, [...]. Era o que me apetecia fazer, 
eu tinha acabado conservatório a pouco tempo, [...], portanto estava fresco a música clássica, tinha tocado 
aquelas coisas todas, clássicas todas, o jazz naturalmente, o S.O.S  sobre tudo, que era um grupo que tinha 
me impressionado imenso, música contemporânea, era importantíssimo, [...]. O minimal repetitivo era uma 
coisa que mandava bater na cabeça fortemente naquela altura, [...], e portanto porque não fazer tudo no 
mesmo grupo, quer dizer, eu quero lá saber se é jazz, ou não, então se eu gosto das músicas todas porque não 
fazemos no mesmo grupo, isso não era vulgar (Nogueira 2018, entr.). 

 

3.2 Casa do Mário Santos 

 

Durante o final da década de 1980 e início de 1990, a casa do Mário Santos era um local onde 

pessoas próximas e músicos frequentavam e mantinham sessões de estudo ou ensaios. Mário 

Santos contou que era comum em sua casa haver, entre outros encontros, sessões de estudo com 

o baterista e compositor António Torres Pinto, durante as quais eram praticados standards de jazz 

tocados ao saxofone e bateria, ou, ainda, tertúlias das quais saíam ideias e projetos157. Um dos 

projetos iniciados em sua casa foi “Os Rapazes do Jazz” 158, grupo que tinha em seu repertório 

originais compostos por seus integrantes, e que gozou de um relativo sucesso durante o final da 

década de 1990 e início de 2000, recebendo uma proposta, não concretizada, de lançamento de 

disco por uma incógnita editora em Macau.  

 

Durante a década de 1990, Mário Santos entrou para o quinteto do pianista George Letellier159 e, 

através dessa proximidade com o pianista estadunidense, decidiu se associar aos músicos Aires Silva 

e Hélder Gonçalves, outrora membros do “Os Rapazes do Jazz”, e tornar sua casa na Rua Silva 

Pinheiro, nº 9 em uma alternativa à EJP para o estudo e ensino de jazz na cidade. As aulas na casa 

do Mário Santos seguiam a ideia de ser um curso livre que privilegiasse o convívio e as práticas de 

conjunto, nomeadas como aulas combo. O curso abrangia treino auditivo, bateria e teoria, dadas 

pelo ex-professor da EJP, António Torres Pinto; contrabaixo/baixo elétrico e combo, dadas por 

                                                        
157 Mário Santos (2016) mencionou que o grupo de rock português “Os Clã” nasceu na sala de sua casa, através das 
tertúlias com o músico Hélder Gonçalves (baixo e voz). Para concretizar o projeto, Hélder convocou Miguel Ferreira 
(teclados e voz), Pedro Biscaia (teclados), Pedro Rito (baixo), Fernando Gonçalves (bateria) e Manuela Azevedo (voz). 
O grupo, nascido em 1992, lançou 11 discos e, ainda hoje, mantém a sua agenda com concertos regulares.  
158 Aires Silva, Hélder Gonçalves, Pedro Gonçalves, Mário Delgado, Paulo Pinto, Nelson Cascais e Bruno Pedroso 
figuraram nas diversas formações do “Rapazes do jazz”, entre 1991 e 2010. Disponível em: 
https://www.publico.pt/2010/08/19/culturaipsilon/noticia/sopro-do-norte-263603 Acedido em 17 jan. 2018 
159 George Letellier residiu em Portugal durante os anos de 1991 a 1997. 
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Hélder Gonçalves; piano, lecionado por George Letellier; e saxofone e combo, oferecidas pelo 

próprio Mário Santos. Santos descreve esse processo do seguinte modo:  

 
isso foi na altura em que eu conheci um amigo americano, o George Letellier, [...] e [ele] acabou por ficar aí a 
morar comigo, o George, pianista. E, assim e falar e tal, decidimos fazer uma escola. Entretanto, o Tó Torres 
[...] que morava aqui em cima também, no Bonfim, e passava aí também muito tempo comigo a estudar 
juntos, bateria e saxofone, a estudar horas e horas a tocar standards, a improvisar, e decidimos fazer [uma 
escola] [...]. Então decidimos começar a dar aulas. Nós íamos tocar e as pessoas abordavam-nos, não é? [...] 
Porque não havia quem dava aulas, extra a Escola de Jazz do Porto [...] e nós começamos a ter muita gente 
aqui a ter aula connosco. Então [pensámos] vamos fazer aí e tal uma coisa como deve ser, não é? Em vez de 
ser só aulas de instrumentos, as pessoas também poderiam ter aulas de grupo (Santos 2016, entr.). 
 

Sendo assim, a casa do Mário Santos tornou-se um centro de encontro e fluxo de pessoas que iam, 

para além de fazer os cursos, conviver e assistir/participar de jam sessions e miniconcertos. Esse 

ambiente teve um papel importante na formação de diversos músicos que atuam como músicos de 

jazz na cidade do Porto. Segundo José Menezes (2016), “neste aspeto o trabalho do Mário Santos 

é de frisar, ele praticamente [...] criou um polo paralelo de ensino: a casa dele, [...] o Zé Pedro 

Coelho e o João Guimarães são o grande produto [...] dessas aulas.” Para além dos nomes citados 

por Menezes, devem incluir-se os nomes de João Brandão e Eurico Costa, cofundadores e pessoas 

chave na atual direção da APJ (Santos 2015, entr.; Dias 2016, entr.; Brandão 2015, 2016, entr.; 

Costa 2015, entr.; Coelho 2015, entr.; Ciríaco 2016, entr.). 

 

3.3 Casa do Paulo Gomes e da Fátima Serro 

 

De forma similar ao Mário Santos, Paulo Gomes e Fátima Serro transformaram a sua casa em um 

centro de formação alternativo à EJP. Em 1999, Paulo Gomes, após desacordos quanto à 

remuneração paga pela EJP, saiu da referida escola e começou a ministrar cursos que privilegiassem 

a formação musical jazzística de modo personalizado e prático. Durante esse ano, orientou práticas 

de conjunto – combo – na sua própria residência na Maia. Apesar da discordância quanto à gestão 

e gerência da EJP, Paulo Gomes, Mário Santos e Alberto Jorge mantiveram grandes laços com a 

família Barreiros. Ao descrever a relação que permaneceu após o seu afastamento,  

 
saí da escola porque a Escola de Jazz [do Porto] paga péssimo, mas eu sempre tive uma relação excelente [...] 
com aquela gente da Escola de Jazz [do Porto]. Ainda hoje entro lá e o senhor [Mário] Barreiros e tal faz-me 
grande festa, mas a determinada altura eu disse “olha sr. Barreiros eu estou a ganhar tanto como a mulher 
que passa a ferro lá em casa, então vou começar a ficar em casa a passar a ferro e dispenso a senhora que vai 
lá trabalhar” e ele concordava e tal mas, mas enfim, pronto, era lá as normas da escola. Mas eu saí com tão 
boa relação que nunca me esqueço disso, que tinha alunos que iam lá, que me procuravam lá e Sr. Barreiros 
dava-lhe meu número telefónico [...] as vezes telefonavam-me e “olha, como é que chegaste ao meu contato?” 
“Olha fui lá na Escola de Jazz para ter aulas contigo, e Sr. Barreiros: ‘ele já não dá aulas aqui, mas olha eu 
dou-lhe o número’”. Acho isso incrível (Gomes 2016, entr.). 
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Após o ano de 1999, Gomes optou por dar aulas exclusivamente em casa. Durante um período de 

mais de dez anos, a sua residência tornou-se um centro de formação importante na cidade do Porto. 

Nessa época, Miguel Ângelo, Hugo Carvalhais, João Pedro Brandão, Pedro Neves, Eurico Costa 

entre outros. foram presenças habituais, quer como alunos, quer como músicos associados.  

 
depois em 99 foi quando eu deixei a escola e tive uns anos seguidos só em casa mesmo, não estava numa de 
dar aulas em escolas, gostava de dar aulas de chinelos, [...] mas durante, sei lá, 99 até, sei lá, praí 10 anos, eu 
estive quase exclusivamente em casa, [...]. Ainda por cima a minha casa parecia uma escola, porque aquilo 
entrava os meus alunos, que tinham vários de piano, cheguei a ter 3 combos, portanto aquilo, eu movimentava 
muito os alunos, e a minha mulher, que é a Fátima Serro, que é também professora de canto, também tinha 
uma porrada de alunos em minha casa. Tínhamos e temos duas salas: uma sala de cima onde tem um piano 
que eu dou as aulas e os combos e a sala lá de baixo que a minha mulher dá as aulas, [...], eu lembro que 
fazíamos às vezes uns convívios dos alunos, [...], chegávamos a ter 25, 30 pessoas, que iam a minha casa todas 
as semanas, portanto aquilo era assim um polo, e o Mário Santos era o outro polo onde também entrava gente 
e saía todos os dias (Gomes 2016, entr.). 
 

3.4 Paulino Garcia e o primeiro curso de jazz em escola oficial em Portugal (1994) 

 

Apesar de não ser referido como uma estrutura basilar na criação da APJ, cabe aqui notar o papel 

do Conservatório de Música do Porto (CMP) na oferta do primeiro curso, informal, de jazz numa 

escola oficial em Portugal, ministrado pelo Prof. Paulino Garcia. Até à fundação da ESMAE, no 

seio do Instituto Politécnico do Porto, no ano de 1985, o CMP foi o único estabelecimento oficial 

de ensino de música na cidade. Entretanto, aquela instituição era conhecida no meio musical por 

ministrar uma formação rígida e pouco flexível quanto a manifestações voltadas ao jazz. Neste 

sentido, no ensino oficial, nomeadamente no CMP, o trato com o jazz e com músicos de jazz, 

nessa altura emergente na cidade, tangia o discurso preconceituoso160. Importante lembrar que este 

preconceito de certa forma também impulsionou a criação da Escola de Jazz do Porto (Menezes 

2015, 2016, 2018; Azevedo 2016, 2018, entr.; Gomes 2016, 2018, entr.).  

 
há ainda um certo preconceito com o músico de jazz. Era muito pior, o músico de Jazz não podia vir a assistir 
às aulas de formação musical. Partia-se do princípio que era impossível. Estou exagerando, mas falava-se 
disso. Tinha o preconceito do instrumentista do clássico que passa cinco horas ou seis por dia a estudar um 
instrumento. Achavam que no Jazz, como é muito associado a improvisação, não era preciso praticar um 

                                                        
160 Mário Laginha, citado por Luís Figueiredo (2016: 264-265), descreve como em seu tempo de estudante era o estatuto 
atribuído ao jazz: “[...] no conservatório, na época em que eu estudava, podia acontecer entrar alguém lá na sala a dizer: 
“isto aqui não pode estar a estudar essa música”. Isto acontecia, não sei se ainda acontece” (Laginha 2008, entr.). 
Infelizmente, esse trato ainda se reproduz dentro do ensino formal em Portugal. Durante o período desta investigação, 
procurei me aproximar e estudar com alguns músicos de formação clássica, especificamente de saxofone clássico. 
Durante as aulas, eram recorrentes comentários que associassem o jazz a um descuido ou negligência com técnicas do 
instrumento, com mau gosto musical, ou com falta de zelo performativo. Durante o período de um ano de estudo, 
raramente minha condição de músico com formação na área de jazz não foi marcada ou lembrada como um estatuto 
de músico com má formação ou uma aprendizagem exótica. Entretanto, durante esse período, eu sempre era 
questionado por outros alunos o que, de fato, buscava nas aulas de clássico, uma vez que, como músico de jazz, gozava 
de mais liberdade e mais tranquilidade na performance. Nesse sentido, era comum alguns colegas, músicos de formação 
clássica, me procurarem para pedir aulas de saxofone jazz e, geralmente, ofereciam como forma de pagamento a troca 
por aulas na vertente clássica do instrumento. 
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instrumento. E isso ainda existe se formos aos conservatórios mais tradicionais da Europa ou de Portugal. 
Há muito preconceito. Claro que como instrumentista de jazz tens que estudar o máximo que consegues 
quanto os outros. Digo isso com toda franqueza porque fiz um curso clássico e não investi menos tempo 
quando queria aprender e evoluir no jazz. Eu não investi menos tempo nem menos seriedade (Aguiar 2016, 
entr.). 

 

Entretanto, durante os anos de 1994 a 2009, o Conservatório de Música do Porto161 percebeu a 

necessidade de incluir, mesmo que informalmente, uma vertente da música popular em suas classes 

de prática de conjunto. Nesse sentido, convidou o professor Paulino Garcia para introduzir uma 

oferta que contemplasse o jazz. Eram, no entanto, situações precárias e com dificuldade de 

oficialização: 

 
o que faziam no conservatório não chegava, não chegava, porque, [...], no conservatório foi aberta esta 
disciplina, digamos assim, mas não oficialmente, aquilo era uma das modalidades das classes de conjunto, 
que era música de câmara, música sinfónica e não sei o quê, canto, por aí fora, não é? E jazz também, porque 
ao passar o diploma ao aluno que frequentou classe de conjunto não ia lá jazz, porque não estava oficializado 
o jazz. [...] portanto aquilo não havia essa oficialização, era classe de conjunto. Qual a linha? [...] o jazz, mas 
o jazz não aparecia como tal, não é? [...], porque isso era mesmo disciplina próprias da classe de conjunto, 
o jazz não era, o jazz era jazz, não é? (Garcia 2016, entr.). 
 

O curso seguia uma estrutura personalizada, conforme os alunos que se inscreviam. Os grupos que 

se apresentavam eram heterogéneos, o que incentivou a produção de arranjos para as formações 

inusitadas no decurso das aulas. Garcia considera que não havia intenção por parte da direção em 

formar estruturas canônicas - quartetos, quintetos ou Big Bands -, que pudesse fomentar uma 

formação sólida no género. Segundo o professor, devido à falta de formação básica de seus alunos, 

as aulas semanais eram divididas em dois momentos: um primeiro dedicava-se ao ensino da 

linguagem, e o segundo era um período de ensaio de grupo, com o intento de preparar para 

momentos de avaliação ou pequenos concertos. João Guimarães (2016, entr.), que frequentou as 

sessões, descreveu as aulas de Garcia como, 

  
uma espécie de um formato qualquer. Entre o oficial e o que ele queria fazer, em que ele conseguiu no 
conservatório ter espaço para um... onde ele na mesma hora, ou na mesma hora e meia, conseguia explicar 
àqueles alunos de dentro do conservatório um bocadinho de tudo. Um bocadinho da história, um bocadinho 
do ritmo, um bocadinho das escalas, acorde. [...] Era um professor supercompleto, sem grande apoio lá dentro 
[...] mas altamente [...] e ele transmitia isso que é “vamos fazer isto crescer”. Isso também era importante, dar 
presença àquela aula. (Guimarães 2016, entr.). 
 

                                                        
161 O Conservatório de Música do Porto é uma escola pública do Ensino Artístico Especializado da Música. Fundado 
em 1 de julho de 1917 pela Câmara Municipal do Porto e instalado inicialmente no edifício situado na Travessa do 
Carregal. No ano de 1975 foi transferido para o palacete Pinto Leite localizado na Rua da Maternidade, n.º 13, 
propriedade da Câmara Municipal. A partir de 2008, integrado ao projeto piloto do Programa de Requalificação e 
Modernização das Escolas, levado a cabo pelo Ministério da Educação, passou para atual sede uma vasta ala do Edifício 
central do antigo liceu D. Manuel II, na Praça Pedro Nunes (p. 4). Disponível em: 
http://conservatoriodemusicadoporto.pt/documentosorientadores/cmp_regulamento_interno.pdf 
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Esses esforços, iniciados por Paulino Garcia, fizeram com que hoje o CMP tenha como oferta 

formativa cursos oficiais e regulares com variante jazz. Alguns dos professores responsáveis por 

essas ofertas formativas são, nomeadamente, Paulo Gomes de Carvalho (coordenador da 

Orquestra de Jazz do CMP162), Paulo Gomes (responsável pela área de piano jazz) e João Pedro 

Brandão (responsável pela área de saxofone jazz e orientador de combos). Segundo Paulo Perfeito 

(2015, entr.), o curso de jazz, oferecido atualmente pelo CMP, resulta das ações do Paulino Garcia 

e da proposta pedagógica inclusiva e ousada para a época. Ao elencar as iniciativas que impactaram 

na formação dos músicos dedicados ao jazz no Porto, Paulo Perfeito mencionou que,  

 
outra iniciativa que embora não seja muito, [...], mas foi uma iniciativa que ainda hoje tem frutos, foi no 
Conservatório do Porto, onde eu andava, pela primeira vez e .... acho que foi a primeira escola em Portugal, 
primeira escola oficial a fazer algo do género: contratou um professor que é o Paulino Garcia, um pianista 
para nas aulas de conjunto, [...] fazer um ensemble de jazz. E o Paulino Garcia fez pela primeira vez uma big 
band163 numa escola oficial em Portugal. É como eu digo, essa semente deu fruto e hoje o conservatório 
também vai tendo um programa, [...], mas tem um programa de jazz e isso fez com que muitas escolas se 
interessassem e começassem a fazer coisas neste campo. Na altura não foi muito divulgada, era uma coisa 
assim um bocado caseira, mas foi um passo muito importante, foi de fato.  

 

Ao mencionar a importância do trabalho do Paulino Garcia no CMP, a trompetista e cofundadora 

da APJ, Susana Santos Silva, referiu que foi através de suas aulas que recebeu o convite do Carlos 

Azevedo, cofundador da OJM, para compor o naipe de metais da então Heritage Big Band. 

Segundo Susana Santos Silva, 

 
o Paulino Garcia foi o meu professor no conservatório, da Introdução ao jazz, na altura em que o jazz não 
existia no conservatório. Então era assim, ele deu as primeiras aulas de introdução ao jazz, que era assim uma 
coisa mais fora, mais paralela. Depois [...] o Carlos Azevedo foi assistir a uma audição do combo do Paulino 
Garcia no conservatório, e no final da audição, eu que ainda mal conseguia tocar o que quer que seja, não, 
alguma coisa devia tocar, senão ele… e ele veio ter comigo no final do concerto, e disse-me, perguntou-me 
se eu queria ir tocar na Orquestra de Jazz de Matosinhos, que na altura se chamava Big Band, Heritage Big 
Band. (Silva 2015, entr.). 
 

É importante notar que Paulino Garcia, citado como importante personagem na formação dos 

músicos de jazz do Porto, pertencente à primeira geração de professores da Escola do Jazz do 

Porto, primeiro professor de jazz em ensino oficial de Portugal e mencionado como um dos 

baluartes da memória da música ao norte, apesar de declarar em entrevista que seu processo de 

introdução ao universo do jazz “foi na base do livro e não da prática de tocar” e, 

preponderantemente, “pelo lado mais teórico, porque (...) não havia quem vivesse do jazz” durante 

                                                        
162 Segundo Carvalho (2011), a Orquestra de Jazz do Conservatório de Música do Porto foi fundada em 2011 e é fruto 
do trabalho de desenvolvido durante as aulas de combo. Disponível em: 
https://www.rtp.pt/noticias/cultura/conservatorio-de-musica-do-porto-ja-tem-orquestra-de-jazz_v459788 Acedido 
em: 17 jan. 2018  
163 Segundo Paulino Garcia, a referida Big Band foi possível apenas durante o primeiro ano de oferta da prática de 
conjunto, e não tornou a ocorrer nenhuma formação típica de jazz nos quinze anos subsequentes.  
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os anos 70, na cidade do Porto, Paulino teve parte importante de sua formação em jazz no período 

em que esteve em digressão pelo Brasil, durante os anos de 1973 e 1974, em primeira mão com o 

professor Paul Urbach (Garcia 2016, entr.; Henriques 2019, entr.; Fonseca 2019, entr.). Urbach foi 

parceiro de nomes como Lennie Tristano, Louis Armstrong, Ella Fitzgerald e Erol Gadner. Foi 

ainda pianista da orquestra de Glenn Miller, diretor da então Academia de Jazz e Música Popular 

na Escola Livre de Música de São Paulo (Pró-Arte). Durante as décadas de 1950 a 1970, foi 

importante professor particular e preparador de pianistas, tendo entre os alunos que lhe fazem 

homenagens o pianista Wilson Curia164 e o maestro Nelson Ayres, e no Porto, o professor Paulino 

Garcia (Vinholes 2016)165.  

 

Segundo Fonseca (2019, entr.) e Henriques (2019, entr.) ao retornar a Portugal, Paulino Garcia, 

adquiriu grande protagonismo na cena musical portuense. Neste período foi reconhecido como o 

primeiro músico na cidade a criar uma Big Band, na altura em que exerceu as funções de Presidente 

do Sindicato dos Músicos - Delegação do Norte (P. Garcia 2019, entr.; Fonseca 2019, entr.). Outra 

faceta atribuída a Paulino era a generosidade em ensinar aos seu colegas de palco o que tinha 

aprendido durante os anos de estudo com Urbach. Segundo Fonseca, foi através de Paulino que 

aprendeu diversas conceições harmónicas que eram até aquele momento inéditas no Porto. Meus 

interlocutores atribuem a Garcia o reconhecimento como um dos primeiros pianistas ao norte de 

Portugal a utilizar ostensivamente, durante o final da década de 1970, extensões harmónicas em 

repertórios de música ligeira e mais próximos ao Jazz.  

 

Durante a década de 1980 Garcia se consolidou como compositor/orquestrador, e compôs música 

original e adaptada para várias peças de Teatro nomeadamente;  na cidade do Porto, no Teatro 

Seiva Trupe, “ Prudência, não gosto disso”, de Eugène Labiche (1977); “Um cálice de Porto” da 

autoria do ator/encenador Norberto Barroca, Manuel Dias e Benjamim Veludo (1982); “Uma 

família do Porto”, de Júlio Dinis, com adaptação de Norberto Barroca (1984); “Os amorosos da 

Foz”, de Camilo Castelo Branco”, com adaptação de Norberto Barroca (1985); “O Motim”, de 

Miguel Franco, com encenação de Norberto Barroca (1986/87); Em Lisboa, no Teatro Aberto 

compôs e orquestrou “Volpone”, de Ben Jonson e “Segunda Vida de S. Francisco de Assis”, de 

José Saramago; No Teatro Nacional de D. Maria II, “Trilogia Portuguesa”, de Miguel Rovisco 

(1987); e foi diretor musical da peça “Gota d’água”, de Chico Buarque de Holanda (1988) (Garcia 

2019, entr.). 

                                                        
164 Portador do Lifetime Achievement Award, da extinta International Association of Jazz Educator. 
165 Disponível em: https://www.allmusic.com/artist/nelson-ayres-mn0000323913/biography 
http://www.ritmomelodia.mus.br/2014/09/16/wilson-curia/ 
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Neste mesmo período mantinha várias incursões na televisão portuguesa, nomeadamente compôs 

a trilha sonora para as aberturas das emissões regulares do canal 2 da RTP; para a banda sonora do 

filme “Um táxi na cidade”, do realizador Adriano Nazareth; para a série “Noturno”, de Rui Ramos; 

orquestrou a trilha sonora para o filme “O homem que Matou o Diabo”, de Aquilino Ribeiro, do 

realizador António Faria. D. Foi orquestrador do Festival da canção RTP, realizado na cidade do 

Porto em 1983 (Garcia 2019, entr.). Dentre diversos outros feitos que não caberia ser mencionado 

nesta tese.  

 

Correndo o risco de uma falácia narrativa nas construções ex ante vista ex post de narrativas, as quais 

procuram dar significados lógicos a uma cadeia de fatos e relações pessoais (Taleb 2007), observo 

as propostas dos três professores, alternativas à Escola de Jazz do Porto, como ações que facilitam 

alguns rastros de como o sentido de comunidade se articula na cena jazz portuense. Nesses três 

ambientes comungaram personagens comuns e transversais a outros contextos fulcrais nesta tese 

– Orquestra de Jazz de Matosinhos, ESMAE e APJ –, em ações colaborativas e proximidades que 

extrapolam as instituições e que trouxeram para dentro de seus ciclos íntimos as relações 

profissionais que pautaram a atual cena jazz em torno da APJ.  
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Capítulo 4: OJM166 - Entre a orquestra de autor e a orquestra de repertório 
 

Na senda da Escola de Jazz do Porto, foi inaugurado em Matosinhos, no ano de 1995, o bar B Flat 

Jazz Club, tornando-se o local de confluência dos músicos próximos ao jazz no norte do país 

(Veloso 2010). O B Flat serviu como um ponto de referência de jazz na cidade até meados dos 

anos 2000, e contou com António Ferro167 como programador, divulgador e promotor. Segundo 

o músico e compositor Paulo Perfeito (2015, entr.), “o B Flat era um centro nevrálgico do jazz aqui 

no norte do país. Na altura estava na mão de dois franceses, tinha programação regular todas as 

semanas, uma vez por mês pelo menos alguém que vinha de fora, portanto havia muita coisa a 

acontecer, muito mais do que há hoje”. Paulino Garcia (2017, entr.) e Mário Santos (2015, entr.) 

referiram-se ao B Flat como um bar que também recebia grupos de outras vertentes musicais ou 

que se aproximassem da estética do jazz. Essa abertura a outros estilos era justificada nesse período 

por não haver um número significativo de músicos especialistas, nem de público na região para 

manter uma agenda regular e exclusiva de jazz, o que, de acordo com alguns dos meus 

interlocutores, é uma realidade que se mantém até hoje (Raro 2017, entr.; Garcia 2016, entr.). Garcia 

recorda sobre os concertos que realizou no B Flat Jazz Club,  

 
não mais do que 5 vezes que fui lá [B Flat Jazz Club] em todos estes anos, e não era o jazz puro, era?, era, 
mas havia outra música à mistura, havia precisamente o repertório que fazíamos no casino, era esse, que no 
casino nós tocávamos os standards de jazz, sim senhor, e, era um grupo que não tinha bateria, tinha um piano, 
tinha um violino, tinha um contrabaixo e um acordéon, é, mas todos com gosto jazzístico todos levados para 
aí, íamos tocar não sei, um tema qualquer se pudéssemos dar um gostinho de jazz, pá, então aí seria muito 
bom (Garcia 2016, entr.). 

 

Com essa efervescência na cidade de Matosinhos, grupos vinculados e/ou nascidos dos contatos 

gerados pela EJP confluíam para a região atrás da oferta de concertos e apresentações mais ou 

menos regulares (Perfeito 2015, entr.). Assim, no seguimento da inauguração do B Flat, outros 

bares168 se interessaram pela proposta de incluir o Jazz em sua programação semanal, em particular 

o Café Heritage, que, no ano subsequente, acrescentou concertos de jazz intercalados com o B 

                                                        
166 Parte importante da minha perspetiva e perceção dos fatos mencionados nesta secção foram fruto da convivência 
diária com alguns dos músicos da OJM, propiciado, em especial, pela trombonista Andreia Maria dos Santos, a qual 
me acolheu em sua casa como morador durante o ano de 2016/2017.   
167 Nesse período, António Ferro também ocupou o papel de diretor artístico e programador das três primeiras edições 
do Guimarães Jazz (Disponível em: https://www.jazz.pt/entrevista/2016/11/17/guimaraes-jazz-e-os-equilibrios-do-
universo/). 
168 Alberto Jorge mencionou que “eu toquei no festival de jazz de Matosinhos no primeiro ano, com uma big band 
com que eu tocava, percebes? Nem sei bem como é que lá fui parar, mas de resto, de repente, estava a tocar num bar 
que se chamava, um bar que se chamava “Estado Novo” que fazia parte do circulo pá, do jazz do festival de jazz de 
Matosinhos, e eu toquei lá, pá, toquei lá p´raí um mês” (Jorge 2016, entr.). 
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Flat. Sobre a importância e a ampliação da oferta de jazz na zona de Matosinhos, o testemunho do 

compositor é bastante significativo: 

 
Lembro de ver o Joaquim Cunha a tocar lá, o Rich Perry. Era uma coisa incrível. Acho que a Mônica Passos 
cantou lá mais que uma vez. Depois havia um dono do Heritage que também gostava muito de Jazz que era 
cliente do B Flat, que era o João Viana. Ele tinha um bar muito grande que era uma discoteca que fazia muito 
dinheiro, aos sábados e às sextas-feiras. Ele gostava tanto de Jazz que resolveu fazer concertos no dia em que 
o B Flat não fazia, que era a quarta-feira. Ele começou a fazer muitos concertos de Jazz (...) (Azevedo 2016, 
entr.). 
 

 
Figura 15: Concerto no bar B Flat. Da esquerda para direita temos: Aurélian Lino, Mónica Ferraz, Paulo Perfeito, 
António Ferro e “Paleka” Duarte 

 

Pedro Guedes, ex-aluno da EJP e egresso no ano de 1994 da New School of Jazz and 

Contemporary Music, em New York, ao perceber as possibilidades presentes nesse meio fértil da 

cena musical de Matosinhos, vislumbrou a falta de uma big band regular de renome nacional em 

Portugal. Assim, em janeiro de 1997169, propôs ao João Viana, dono do Heritage Café, a criação de 

uma orquestra de jazz, “à semelhança de outras170, vocacionadas para interpretar a música original 

                                                        
169 A data comemorativa do aniversário da OJM é o dia 30 de janeiro, dia do primeiro concerto no Café Heritage, em 
1997. 
170 É possível que a referência de orquestra seguida por Guedes na proposta da Heritage Big Band tenha sido a Maria 
Schneider Orchestra – grupo regido por Maira Schneider, colega de Pedro Guedes no período em que viveu em Nova 
York – residente no extinto Visiones Jazz Club, em Greenwich Village - NY. 
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e os arranjos originais dos seus diretores” (Guedes 2014, entr.)171, e que fosse residente no bar. 

Dessa forma surgiu a Heritage Big Band (HBB). A HBB nasceu sob a égide de um perfil tradicional 

de big band, com músicos pouco experientes172, mas com uma proposta inovadora para o local e 

período. Sobre o início das atividades da orquestra, Teixeira (2015) refere que: 

  
existia um bar em Matosinhos chamado Heritage e nós começamos a fazer concertos mensais no Heritage 
com esta orquestra, que era a orquestra da casa, não é? tinha piada porque era uma orquestra com um layout 
super clássico em que nós todos púnhamos um fatinho igual e nós enfrentávamos estantes com umas coisas 
de madeira com o nome da orquestra, parecia uma daquelas orquestra dos anos 50, mas depois só tocávamos 
música original e o que não tinha nada a ver com aquele layout. [...] a orquestra começou a tocar música de 
original logo de início (Teixeira 2015, entr.). 

 

A partir dos anos 1990, em Portugal, a cultura se tornou tema recorrente no discurso político das 

cidades. O poder autárquico percebeu que havia, entretanto, centralidades e hegemonias da cultura 

enquanto política pública. Nessa senda, é salutar notar que as ações políticas das autarquias na área 

da cultura tenderam reger-se além dos campos partidários e ideológicos locais, sofrendo forte 

influência dos programas políticos nacionais. Segundo Joana Ramalho (2012), foram cinco eixos 

de atuação que caracterizam de forma mais ou menos coerente as políticas culturais autárquicas em 

Portugal: a descentralização, a infraestruturação, o apoio ao associativismo, a formação de públicos 

e o investimento em eventos culturais. 

 

Segundo Manuel Jorge Veloso (2010: 655), no domínio das políticas públicas, a década de 1990 foi 

marcada pela diversidade de estímulos e vontades de descentralizar o jazz dos polos Porto e Lisboa. 

Nesse sentido, houve uma aproximação das autarquias173, que se associaram aos programadores na 

criação de festivais, concertos e fomento de grupos e entidades. Assim, de 18 a 22 de junho de 

1997, aconteceu o primeiro Matosinhos em Jazz, por iniciativa do programador António Ferro, em 

conjunto com a Câmara Municipal de Matosinhos (CMM) e diversos comerciantes e 

empreendedores da região. Nesse festival, o cartaz174 foi constituído por importantes nomes 

internacionais e uma significativa mostra da cena jazz regional, nomeadamente Paulo Gomes Trio, 

                                                        
171 Disponível em: https://jazz.pt/entrevista/2014/04/18/o-sorriso-de-um-megalomano/  
172 Os músicos que atuaram no primeiro concerto da Heritage Big Band foram: Pedro Guedes (Piano e Arranjos), José 
Luís Rego (Saxofone Alto), Rui Teixeira (Saxofone Alto), Mário Santos (Saxofone Tenor e Soprano), Manuel Caspurro 
(Saxofone Tenor), Dário Silva (Trombone), Fernando Alves (Trombone), Jorge Freitas (Trombone), Miguel Reis Lima 
(Trompete), José Silva (Trompete), António Augusto Aguiar (Contrabaixo) Acácio Salero (Bateria). 
173 Para além de Matosinhos, Guimarães, Guarda, Ponta Delgada, Angra do Heroísmo, Seixal, Braga, entre outras 
autarquias ofereceram programações com jazz durante a década de 1990.  
174 Disponível em: http://arquivo.sinbad.ua.pt/Cartazes/2006000111 
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Pedro Guedes Trio, Carlos Azevedo Trio, Manuel Beleza Trio175. Na ocasião, ocorreu a estreia em 

festivais da recém-formada Heritage Big Band. Paulo Perfeito, ao lembrar este festival, narrou que:  

 
Matosinhos fundou o Festival de Jazz. Lembro-me perfeitamente ao primeiro festival de jazz dedicado ao 
piano. Foi incrível. Toda a gente que era alguém no piano, desde o Abdullah Ibrahim a uma série de pessoas 
interessantíssimas, estiveram neste primeiro festival. O festival era um festival de grande orçamento, havia o 
projeto “desce à cidade” onde vários cafés da zona de Matosinhos tinham jazz a acontecer (...) lembro-me de 
ver o Bruno com o Pedro Gonçalves que está agora a tocar no Dead Combo, e o Carlos Azevedo, e era o 
trio do Carlos Azevedo e eram estes três, o Bruno, o Carlos e o Pedro Gonçalves. Lembro-me de ir vê-los 
varias vezes. Lembro-me de um concerto, interessantíssimo em que vi o (...) Laurent Filipe no trompete, era 
o Pedro Guedes no piano, o Acácio na bateria e tinha um trombonista americano interessantíssimo, o Jim 
Leff. (Perfeito 2015, entr.). 

 

Durante o mesmo ano de 1997, Pedro Guedes recebeu uma bolsa de estudos da Comissão Cultural 

Luso-Americana (comissão Fullbright) e da Fundação Luso-Americana para o Desenvolvimento 

destinada ao curso de pós-graduação em Scoring for Motion Picture and Television na University 

of Southern California, em Los Angeles, passando, assim, a direção da orquestra para Carlos 

Azevedo. Ao retornar de Los Angeles, no ano de 1998, Guedes e Azevedo iniciaram o processo 

de articulação do importante acordo de cooperação junto à CMM. Esse apoio se consolidou no 

ano de 1999, fazendo com que a Heritage Big Band mudasse seu nome para Orquestra de Jazz de 

Matosinhos (OJM), um testemunho que é corroborado por praticamente todos os meus 

interlocutores. 

  

 

                                                        
175 Note-se que todos os líderes dos grupos mencionados eram professores, ex-professores e ex-alunos da EJP. Nesse 
mesmo sentido, à exceção de Manuel Beleza e Mário Laginha, todos os outros diretores dos grupos portugueses, 
integrantes do cartaz do referido festival, atuaram de forma direta e indireta na criação da APJ. 
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Figura 16: Período de transição entre Heriage Big Band para Orquestra de Jazz de Matosinhos. Da esquerda pra direita 
temos: David Silva, José Henrique Silva, Pedro Guedes, Rui Teixeira, Mário Santos, Mário Brito, Carlos Azevedo, 
Álvaro Pinto, Susana Santos Silva, Gonçalo Dias, António Augusto Aguiar, Paulo Perfeito, Fernanda Alves, Rogério 
Ribeiro, Acácio Saleiro, José Luís Rego 

O acordo com a CMM foi, e é, de fundamental importância para a consolidação da OJM no âmbito 

nacional. Com sua manutenção garantida pela CMM, a OJM teve a liberdade para propor séries de 

concertos que privilegiassem os compositores internos da orquestra, nomeadamente Pedro Guedes 

e Carlos Azevedo. Guedes refere que, à exceção do concerto na Porto 2001176, para o qual fizeram 

encomendas aos músicos nacionais, cujo intuito era criar um repertório português para “big band”, 

a orquestra interpretou nos seis primeiros anos (1999 – 2005), mormente repertório de ambos os 

dirigentes (Guedes 2014, entr.; Paes 2014; Teixeira 2015, entr.).  

 

Para além da proposta de se criar um repertório novo para a formação, a OJM se assumiu como 

uma espécie de laboratório de pesquisa e ensino no domínio do jazz. Segundo meus colaboradores, 

em meados da década de 1990, não havia orquestras de jazz com atividade regular em Portugal. 

Logo, não havia muitos músicos que tivessem experiência de tocar em big bands, fato que levou a 

orquestra a desenvolver um intenso trabalho de formação e aprendizagem com músicos locais 

(Guedes 2014; Aguiar 2016, entr.). Nesse sentido, observar a narrativa desenvolvida pelos músicos 

que cofundaram a OJM, ou que estiveram no início dos trabalhos, nomeadamente os músicos 

Carlos Azevedo, António Aguiar, José Pedro Coelho, Pedro Guedes e Susana Santos Silva, faz-me 

inferir que os músicos que atuavam na orquestra durante os primeiros anos eram, em sua maioria, 

de formação clássica, ou oriundos de bandas sinfônicas/filarmónicas, ou das orquestras dos 

Casinos de Espinho e Póvoa do Varzim.  

 

António Aguiar (2016, entr.), bem como Garcia (2017, entr.), vão no mesmo sentido quando 

descrevem a oferta de músicos regionais no período inicial da OJM. Aguiar recordou que não era 

fácil encontrar músicos, sobretudo especialistas em trompete e trombone, que se dedicassem 

especialmente ao jazz na cidade do Porto177. Esse fato é ilustrado pelo trombonista Paulo Perfeito, 

quando, ao narrar sua entrada na OJM, dá indícios da dimensão da cena musical e, de certo modo, 

da formação musical dos músicos que ocupavam as estantes da orquestra.  

                                                        
176 Esse evento foi relembrado por José Nogueira (2018, entr.) como um momento importante para o jazz no Porto. 
Nogueira mencionou que a agenda dedicada ao género foi organizada de forma colaborativa através de “um grupo de 
trabalho [...], [constituído por] Pedro Guedes que era o diretor artístico do Festival de Jazz do Porto, eu [José Nogueira] 
que era do Festival de Serra Alves, o António Ferro que era diretor do festival de Matosinhos, Jazz de Matosinhos, e 
o Ivo Martins que era e é o diretor artístico do festival de Guimarães, portanto, fomos os quatro juntos que fizemos 
toda a programação do jazz do Porto 2001”.  
177 Em entrevista ao jornalista Valdemar Cruz para o jornal Diário de Lisboa, em 26 de outubro de 1985, em decorrência 
da inauguração da EJP, Pedro Abrunhosa mencionou que no Porto daquela altura seria praticamente impossível 
arranjar trompetistas que atendessem às demandas mínimas de um agrupamento vocacionado ao jazz.  
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antes de eu ir para Berklee, entretanto [...] já tinha saído do Casino de Espinho e mal saímos do casino de 
Espinho eu e o Rogério Ribeiro, que ainda hoje toca trompete [...], fomos assistir o primeiro concerto, 
portanto o concerto inaugural da Orquestra de Jazz de Matosinhos, na altura era a Heritage Big Band [...]. O 
Rogério já conhecia o Acácio, o baterista Acácio [Salero] Cardoso que na altura era baterista da orquestra, 
[...], o Acácio imediatamente nos apresentou ao Pedro Guedes e o Pedro Guedes, tipo, “pra semana estão 
aqui, comecem a ensaiar e no próximo concerto fazem-no connosco”, portanto eu e o Rogério não fizemos 
o primeiro concerto, mas entramos logo imediatamente no segundo ou terceiro, não sei, foi logo ali. E então 
conheci muito mais gente, [...] comecei a dar-me muito mais com a comunidade jazzística em Portugal. 
(Perfeito 2015, entr.). 

 

Outros exemplos de músicos da OJM com perfil de profissionais com formação inicialmente 

clássica e interesse na área do jazz são os da trompetista e cofundadora da APJ, Susana Santos Silva, 

e do trombonista Daniel Dias. Ambos integraram a OJM nos anos 1998 e 2001, respetivamente, e 

hoje exercem importante protagonismo na cena jazz nacional e internacional (Santos Silva, 2016, 

entr.; Dias, 2016, entr.). A presença de músicos com formação na área de música clássica também 

indicia que a relativa proliferação de músicos dedicados ao jazz no Porto178 é recente, fato que se 

conecta, de alguma forma, com a narrativa desenvolvida por José Pedro Coelho, quando se referiu 

à forma como entrou na OJM, em 2003, então com 19 anos:  

 
na altura fiquei muito entusiasmado porque, claro, a Orquestra de Jazz de Matosinhos, eu tinha a orquestra e 
tenho como uma referência. Então.... ser chamado para orquestra foi muito bom para mim. Eu reconheço 
que eu tirei vantagem de um meio que estava a crescer e que não havia muitos saxofonistas, por exemplo 
ainda havia muita gente na orquestra que não era músico de jazz, por exemplo eu fui substituir uma 
saxofonista, a Fernanda, que era música de abordagem clássica, saxofonista clássico e eu sei que tirei vantagem 
disso e, pronto, aí são as vantagens de minhas circunstâncias de espaço e tempo, não é? Hoje em dia o meio 
é muito diferente, já há muito mais saxofonistas, trompetistas, baixistas, pianistas (Coelho 2015, entr.). 

 

No decorrer da história da OJM, o protocolo de colaboração estabelecido com a Casa da Música 

(CM) durante os anos de 2005 a 2017 é dado como um dos marcos mais impactantes e ponto de 

viragem em aspetos organizacionais e estéticos da orquestra. Essa parceria consistiu na utilização 

dos espaços da CM para ensaios regulares, tendo por contrapartida a apresentação de três 

programas diferentes por ano, o que veio a facilitar a colaboração com outros 

músicos/compositores de âmbito internacional e o alargamento do espectro da OJM. A parceria 

com a CM permitiu que – usando os termos de Pedro Guedes (2014) – a OJM saísse do estatuto 

de “orquestra de autor” e também incorporasse o de “orquestra de repertório”. Essa dualidade 

ainda se mantém até hoje em dia. Sobre a ambivalência atual da orquestra, Guedes refere que: 

 
Já tocámos repertórios que estão na génese das orquestras de jazz, já tocámos repertórios contemporâneos e 
experimentais e temos uma preocupação continuada de apoiar a criação de novos repertórios para “big band” 
através da encomenda a compositores portugueses e estrangeiros. Essa visão alargada originou também que 
a OJM já tivesse colaborado com formações de outros géneros musicais (Orquestra Sinfónica do Porto Casa 

                                                        
178 Notadamente após a inauguração da Licenciatura em Jazz da ESMAE, no ano de 2001. 
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da Música, Remix Ensemble e Drumming), tivesse tocado com outra “big band” (WDR Big Band) e já tivesse 
feito concertos com cantoras de outras áreas musicais como Maria Rita e Mayra Andrade (Guedes 2014). 

 

Assim, não obstante, já ter reconhecimento nacional como orquestra de autores, foi a partir dos 

concertos vinculados aos eventos da Porto 2001 Capital Europeia da Cultura e, efetivamente, com 

o protocolo de colaboração com a CM, que a OJM começou, de facto, a firmar-se enquanto 

orquestra de repertório no âmbito nacional. Com efeito, por conta desse alargamento do espectro 

de atuações da OJM para o de uma “orquestra de repertório”, houve a ampliação, direta e 

indiretamente, do leque de experiências performativas dos músicos de jazz no Porto. De forma 

direta, os meus colaboradores que atuam como músicos na OJM narram que essa abertura a outros 

repertórios foi impactante na perceção e aprendizagem do fazer musical, tendo em vista outros 

padrões performativos que consideravam de excelência. 

 

A orquestra tomou um papel formativo central para muitos dos músicos envolvidos, uma vez que 

muitos deles, quando entraram na OJM, ainda eram muito jovens. Coelho (2015, entr.), ao 

contrapor a diferença das práticas da OJM e da big band da ESMAE, ambas dirigidas por Pedro 

Guedes, narra o impacto direto do alargamento para o espectro de orquestra de repertório em sua 

formação como músico e demonstra a perceção adquirida pela atuação profissional em um 

ambiente compartilhado entre músicos profissionais de alto nível e músicos em processo de 

formação: 

 
lembro-me que na altura da ESMAE, comecei a tocar com o Mário Barreiros. Depois entrei na Orquestra de 
jazz de Matosinhos, [...], tive todas as experiências do mundo real que ensinam até mais que a escola. [...] no 
entanto hoje a orquestra, hoje em dia, não tem nada a ver com a orquestra quando eu entrei, porque passamos 
por imensas experiências de tocar com músicos de topo, de perceber como eles resolvem os problemas, como 
é que eles se concentram, a maneira séria que eles tomam no ensaio, o nível de eficiência. Claro que isso são 
coisas que podemos aprender teoricamente de alguém nos dizer que temos que ser eficientes, estudar sua 
partitura, mas outra coisa é sentir a um metro de distância a energia que emana do Chris Cheek, ou como é 
que é ter a Maria Schneider a falar da música dela, ou o John Alan Beck a falar da música dele e tocar bateria 
connosco. É diferente! uma pessoa, de repente, é lá!! Eu isto, é Champions League, sabes? então tem que ir 
pra casa e estudar, aqui não há! Não é a big band da ESMAE onde tu podes enganar-te e pá! Pronto …em 
vez de tirar 18 tiras 15, mas a vida continua, ta tudo!! Aqui não, e cada vez é mais assim. A margem de erro é 
cada vez menor porque o grau de eficiência é cada vez maior (Coelho 2015, entr.).  

 

Na senda de Coelho, Susana Santos Silva (2016, entr.) atribui à OJM um sentido formativo que lhe 

trouxe singularidades, fruto dessa ampla gama de oportunidades performativas oriunda da 

diversidade de repertório a que foi submetida. Silva menciona que a OJM “foi a verdadeira escola 

[...] no sentido de me criar enquanto músico de jazz, entre aspas, [...] porque a orquestra, [...] tocou 

todo o tipo de repertório, desde as big bands dos anos 20, [...] até aos compositores contemporâneos, 

[...] além dos músicos todos que sempre vieram”. Por sua vez, João Guimarães (2017, entr.) refere 

que a experiência de ser músico da OJM lhe trouxe também um sentido de homogeneidade e 
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egrégora com os músicos participantes, uma vez que as dinâmicas performativas inerentes de uma 

orquestra de jazz são significativamente diferentes de formações menores, como trios ou quartetos.  

Ao narrar o confronto com a dinâmica de ensaio e produção da OJM, Guimarães refere que, 

durante o trabalho na orquestra, “há[via] uma certa homogeneização de coisas, de tocares [...] coisas 

como som, timbre, afinação, ritmo, eu tinha de catch up com o trabalho que já estava feito. Depois, 

também, é um projeto de outra dimensão [...], não é um triozinho ou um quarteto. É diferente” 

(Guimarães 2016, entr.). 

 

 
Figura 17: OJM. Da esquerda para direita temos: Demian Cabaud, Rui Texeira, Mário Santos, Daniel Dias, Carlos 
Azevedo, Gileno Santana, Pedro Gedues, Paulo Perfeito, João Guimarães, Álvaro Dias, Gonçalo Dias, Andreia Santos, 
José Luís Rego, Marcos Cavaleiro, Ricardo Formoso, Javier Pereiro, José Pedro Coelho 

 

De forma indireta a OJM teve o papel de divulgar a música escrita para esta formação em particular, 

seja jazz ou não, ao público do Porto. Segundo Santos (2015, entr.), a diversidade de repertório 

proposta pela orquestra é uma forma de dar a conhecer outros tipos de jazz ao público da cidade 

e, neste sentido, o papel de divulgador é alargado ao de formador de público. Assim ele subscreve 

a importância e o papel da OJM na divulgação de repertório e formação de público na cidade do 

Porto: 

 
é importante não só para nós músicos como para as pessoas que gostam da música de jazz, vão também 
conhecendo outros tipos de música jazz, mais variadas, não standards, [...] desde a Maria Rita, não é? Até ao 
sei lá, Ohad Talmor, que escreve coisas esquisitas, é muito variado, as pessoas gostam de jazz e vão aos 
concertos da Orquestra Jazz de Matosinhos, vão conhecendo mais sobre o jazz, e valem, e o gosto vai 
mudando também, à medida que vai vendo coisas focadas em estilos diferentes, e podendo ser mais críticos 
com aquilo que se passa musicalmente no Porto, ouvem o que passa aí. Ou quando vêm aos concertos, 
festivais isso tudo, as pessoas eu acho que às custas da orquestra, vão amadurecendo, não é? (Santos 2015, 
entr.). 
 

Nessa mesma perspetiva, Demian Cabaud (2017, entr.) também menciona a importância da OJM 

na projeção dos músicos que hoje são considerados referência performativa e que, de certa forma, 

articulam a cena jazz do Porto. Corroborando Cabaud, embora demostrando o outro lado do 

espectro, Mortágua (2015, entr.), Soares (2015, entr.) e Cavaleiro (2017, entr.) definem a orquestra 
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como referência de performance de alto nível e destacam o incentivo que esta teve na decisão de 

se aproximarem esteticamente da música proposta pela OJM. 

Como citado anteriormente, no domínio das políticas públicas, a descentralização das ações 

culturais levou a orquestra ao interior do país. Sobre isso, é conveniente notar, através da narrativa 

de Cavaleiro, o impacto dessa descentralização na formação dos músicos residentes no interior de 

Portugal. Marcos Cavaleiro (2017, entr.) narrou que os concertos da OJM em festivais promovidos 

no distrito da Guarda foram fundamentais na escolha de se profissionalizar como músico de jazz: 

 
[aos] 17 anos, 18 anos, eu vi a Orquestra de Jazz de Matosinhos lá e fiquei muito entusiasmado, naturalmente, 
e na altura era o Acácio Salero o baterista. E eu na altura... já havia uns festivais de jazz na Guarda... e eu na 
altura fiquei entusiasmado e pá, queria mesmo tocar aquela música então fui ter com o Acácio [...], e então 
comecei a vir para o Porto [...], estudava com o Acácio e aí passado esse ano que fui para Barcelona estudar. 
Mas... ou seja... na Guarda com estes festivais de jazz foi aí que eu comecei a ganhar o gosto pelo jazz, e a ver 
músicos portugueses, foi aí que eu vi o André Fernandes lá, conheci praticamente os músicos nacionais todos, 
o Mário Santos na altura era um músico muito ativo em Portugal, tocava com toda gente e vi o Mário Santos 
várias vezes lá também, o Carlos Azevedo, os músicos todos que agora tenho o prazer de tocar (Cavaleiro 
2017, entr.). 

 

Esse espectro educacional e formativo da OJM está ligado ao desenvolvimento e implementação 

da Licenciatura em Jazz na ESMAE. Segundo Perfeito (2010, entr.), a criação do curso foi uma 

sequência lógica do que estava a acontecer com a OJM, uma vez que as pessoas vinculadas à criação 

da Licenciatura em Jazz estavam também ligadas, direta ou indiretamente, à Orquestra de Jazz de 

Matosinhos179. Por outra perspetiva, Guedes (2014), enquanto diretor da OJM, professor e 

cofundador da Licenciatura em Jazz da ESMAE, atribui uma relação retroativa positiva entre a 

OJM e a ESMAE, referindo que, no primeiro período da orquestra (2001 a 2011), muitos dos 

músicos atuantes foram alunos do curso da ESMAE, sobretudo músicos profissionais com 

protagonismo regional e/ou nacional180. 

 

Na sequência da abertura do curso, em 2001, a OJM foi incorporando alunos recém-formados, 

beneficiando-se da qualidade dos músicos que iam emergindo do curso. Guedes, ao refletir sobre 

a relação da OJM com o curso de Jazz da ESMAE, acrescenta que “faz todo o sentido que exista 

uma orquestra que está no topo da pirâmide e que absorve os melhores alunos do ensino superior, 

à semelhança do que existe na música clássica” (Guedes, 2014). Ao encontro de Guedes, Carlos 

                                                        
179 O tema será detalhado na próxima secção. 
180 Esse comentário de Guedes é fundamental para a compreensão da importância das primeiras turmas licenciadas em 
jazz na ESMAE. Essa turma formada por músicos profissionais, nomeadamente Aurelien Lino (Piano), Diogo Vida 
(Piano), Mário Santos (Saxofone), Rui Teixeira (Saxofone), Rogério Ribeiro (Trompete), José Menezes (Saxofone) e 
Manuel Marques (Saxofone), é mencionada por meus interlocutores como uma intersecção entre músicos profissionais 
e experientes do país e músicos diletantes. Esse facto foi mencionado como importante impulsionador dos músicos 
jovens, que outrora eram alunos da ESMAE no referido período, e agora são músicos atuantes na cena do Porto, 
nomeadamente Coelho, Brandão, Cavaleiro, entre outros. 
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Azevedo, que também é codiretor da OJM e professor/cofundador da Licenciatura em Jazz da 

ESMAE, menciona que, no início da OJM, havia músicos de formação clássica, os quais, num 

processo natural, foram sendo substituídos por músicos licenciados em jazz pela ESMAE. Azevedo 

refere que o intercâmbio entre as instituições em determinado momento “foi inevitável, porque 

começaram a aparecer músicos muito bons, [...] e deixou de fazer sentido ter músicos clássicos 

quando tinhas o José Pedro Coelho ou João Guimarães” (Azevedo, 2016, entr.). As aulas de Big 

Band ministradas por Pedro Guedes na ESMAE eram usadas como laboratório para a escolha de 

músicos que integrariam a OJM, o que demonstra uma estreita relação entre a OJM e a ESMAE. 

Sobre esse viés, Marcos Cavaleiro e João Pedro Brandão mencionam que: 

 
há muitos músicos que se destacam na big band da ESMAE e em determinada altura, com a falta de um ou 
de outro músicos, e então... ó pá, o Pedro conhece muito bem toda gente e ele dá big band lá [na ESMAE] e 
pronto e ele é perfeito, e guia o pessoal para ali e, se correr bem, o objetivo é ....pá... poder contar com esta 
pessoa se for preciso, ou até entrar na orquestra como foi o caso do Ricardo Formoso, ou do Javi, que 
inicialmente não faziam parte da orquestra. Eles entraram faz 2 ou 3 anos, e pronto é basicamente é isso, foi 
uma entrada muito pá ... sem protocolo (Cavaleiro 2017, entr.). 
 
direta e indiretamente, ou seja, é diretamente para quem toca, não é? e apesar de tudo o Pedro vai chamando 
sempre quando alguém falha, vai chamando sempre músicos que passam, que passaram pela ESMAE, 
músicos que ele conhece da ESMAE, há sempre a oportunidade, alias, eu toquei na orquestra [da ESMAE] 
antes de entrar na orquestra [OJM], não é? Passei por lá (Brandão 2016, entr.). 
 

O trajeto percorrido pela OJM foi assinalado por grandes marcos simbólicos, os quais foram 

referidos por meus colaboradores como eventos marcantes em suas carreiras. Dentre esses marcos 

destacam-se o Jazz Composers Forum (JCF)181, que foi um ciclo de concertos realizado no Teatro 

Constantino Nery, em abril e julho de 2013, com oito compositores, europeus e americanos182, 

durante o qual foram interpretados temas originais escritos pelos convidados para a formação. Os 

concertos foram dirigidos pelos compositores e marcados por repertórios que representavam toda 

a singularidade da música original que compunham. As obras performadas durante o fórum 

refletiram a proposta de ampliação do leque performativo vivido pela OJM no período. Assim, 

durante o JCF, ouviram-se composições que remetiam ao universo folclórico latino americano, o 

pop/rock, passando pela tradição jazzística norte-americana à vanguarda da música europeia de 

concerto. O JCF foi uma iniciativa apoiada pela CMM e Direcção-Geral das Artes, bem como pelos 

fundos comunitários do QREN/ON2183. Para além dos concertos propostos durante o evento, foi 

                                                        
181 Disponível em: http://www.jazzcomposersforum.ojm.pt  
182 Os compositores convidados para o Jazz Composers Forum foram Julian Argüelles (GB), Ohad Talmor (CH/US), 
Florian Ross (DE), Guillermo Klein (AR), Pierre Bertrand (FR), Steven Bernstein (US), Frank Vaganée (BE) e Darcy 
James Argue (US). 
183 QREN - Quadro de Referência Estratégico Nacional (QREN) constitui o enquadramento para a aplicação da 
política comunitária de coesão económica e social em Portugal no período 2007-2013. O programa “assume como 
grande desígnio estratégico a qualificação dos portugueses e das portuguesas, valorizando o conhecimento, a ciência, 
a tecnologia e a inovação, bem como a promoção de níveis elevados e sustentados de desenvolvimento económico e 
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lançado no ano de 2013 uma coletânea de oito temas, um de cada convidado184, intitulada Orquestra 

de Jazz de Matosinhos | Jazz Composer Forum – today’s europian-american bigband writing.  

 

Outros marcos relembrados por meus colaboradores foram os concertos com Lee Konitz, em New 

York, no Carnegie Hall, em 2007, e a semana de concertos no Jazz Standard, em 2009 (Menezes 

2015185). Entretanto, as parcerias com os músicos Ohad Talmor186, Chris Cheek, Mark Turner e 

Kurt Rosenwinkel foram rememoradas por meus interlocutores como significativamente 

responsáveis por um aumento da projeção da orquestra no âmbito nacional e internacional. Guedes 

(2017) refere que Ohad Talmor “mudou a mentalidade dos músicos, que começaram a acreditar 

que era possível ter uma orquestra de jazz de topo europeu/mundial em Portugal”. Os concertos 

com Chris Cheek e Mark Turner foram mencionados por Coelho, Brandão e Eurico como marcos 

de referência performativa. No entanto, os concertos com Kurt Rosenwinkel e a gravação do 

fonograma Our Secret World187, os quais proporcionaram, no ano de 2016, atuações no Blue Note 

de New York e na Konzerthaus de Viena, ampliaram a internacionalização da OJM e a 

permeabilidade a outros géneros fora do mainstream jazzístico188. Eurico, ao refletir sobre o percurso 

desenvolvido pela OJM e as parceiras com músicos proeminentes na cena jazzista norte-americana, 

mencionou que 

 
A Orquestra de Jazz de Matosinhos, também proporcionou muitas coisas [...] e até chegarmos a um ponto 
que a orquestra grava com, [...] o Chris Cheek e o Mark Tuner, que já eram grandes estrelas do jazz, mas o 
Kurt por exemplo é uma estrela que transcendeu o jazz, não é? é uma estrela do jazz, mas vai muito além 
disso, é um guitar hero do caraças, atrai muita gente, e a orquestra ter gravado este disco com ele foi, ó pá!  vais 
ao Youtube, e pões Kurt Rosenwinkel ali, [...] E o segundo ou terceiro disco que aparece é o da Orquestra de 
Jazz de Matosinhos, pronto e isso é, e isso foi brutal. (Eurico 2016, entr.). 

 

                                                        
sociocultural e de qualificação territorial, num quadro de valorização da igualdade de oportunidades e, bem assim, do 
aumento da eficiência e qualidade das instituições pública”. O ON.2 - Programa Operacional Regional do Norte 
2007/2013 é um instrumento financeiro de apoio ao desenvolvimento regional do Norte de Portugal, integrado no 
QREN e no ciclo de fundos estruturais da União Europeia destinados a Portugal. “Financiado exclusivamente pelo 
Fundo Europeu de Desenvolvimento Regional (Feder), o ON.2 apresenta a mais relevante dotação financeira global 
dos programas operacionais regionais – 2,7 mil milhões de Euros –, representando 12,5 por cento do orçamento do 
QREN. Com este montante de fundo estrutural, estima-se viabilizar um investimento na Região do Norte de cerca de 
3,2 mil milhões de Euros”. Apesar de referirem ao período 2007-2013, tanto o QREN quanto o ON.2 permanecem a 
funcionar no período 2014-2020, este último como “Norte 2020”. (Fonte: http://www.qren.pt/np4/qren), (Fonte: 
http://www.novonorte.qren.pt/pt/press-room/apresentacao/)  
184 As obras selecionadas para a coletânea foram Étude nº2 (Talmor), El Mauro (Bertrand), All in (Argue), OJM 
(Berstein), Tiempo & Lugar (Klein) Tremor (Ross), Another Escapade (Argüelles) e Reclusion (Vaganée), 
sucessivamente.   
185 Disponível em: http://xmusic.pt/entrevista/1886-jose-menezes 
186 A parceria entre Talmor/Konitz/OJM culminou no disco Portology - Lee Konitz-Ohad Talmor Big Band 
Featuring The Orquestra Jazz De Matosinhos, lançado pela editora OmniTone, no ano de 2007. 
187 Rosenwinkel, Kurt e Matosinhos, Orquestra de Jazz de (2010), Word of Mouth Music, CD. 
188 Conforme citado na introdução desta tese e marco inicial desta pesquisa.  
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Esses factos fizeram com que, durante a última década, a OJM atuasse regularmente nas principais 

salas portuguesas e, frequentemente, recebesse convites para atuações em Barcelona, Bruxelas, 

Milão, New York, Boston, entre outros locais. A orquestra ainda carrega o protagonismo de ser a 

“a primeira formação portuguesa de jazz a participar num festival norte-americano”, o JVC Jazz 

Festival, no Carnegie Hall, em 2007, evento de grande carga simbólica para o jazz nacional 

(Menezes 2015). Ademais, atuou nos importantes clubes nova-iorquinos, nomeadamente Birdland, 

Jazz Standard, Jazz Gallery, Iridium e Blue Note.  

 

No início de 2018, a OJM mudou-se para um espaço próprio e consolidou a criação de um 

ambicioso projeto delineado desde 2010, a criação do Centro de Alto Rendimento Artístico189 

(CARA). Inicialmente, o CARA tinha o objetivo de servir como um laboratório de investigação e 

melhoramento da performance da orquestra, da improvisação musical como fenómeno de 

interação em tempo real, e interação com novas interfaces e outros “media”. No ano de 2013, 

através do programa ON2 “O Novo Norte”, a OJM estreitou relacionamentos e articulou uma 

rede de parcerias com a Faculdade de Engenharia da Universidade do Porto, o INESC TEC – 

Instituto de Engenharia de Sistemas e Computadores, Tecnologia e Ciência, a Casa da Música, o 

ZKM Karlsruhe e a WDR Colónia.  

 

Em 9 de novembro de 2015 finalmente foi assinado um novo protocolo de colaboração entre a 

Câmara Municipal de Matosinhos, a OJM, o INESC TEC e a Faculdade de Engenharia da 

Universidade do Porto, que efetivou a criação do CARA. Esse protocolo de colaboração previu a 

promoção de diálogos entre arte, ciência e tecnologia, através de projetos multidisciplinares, 

espetáculos, serviços pedagógicos e reabilitação do edifício da Real Vinícola, onde atualmente 

funciona a Casa da Arquitetura. Em entrevista ao Jornal Público, no seu caderno de cultura Ípsilon, 

Pedro Guedes190 descreve o projeto CARA como 

 
um espaço de liberdade, de criatividade, em que estas cabeças artísticas e as mais científicas se encontrem e 
criem projectos. [...] queremos estar com as instituições do ensino superior para fazer do CARA um polo de 
criatividade. Para mim, aquela sala vai ser quase como um bloco cirúrgico: vão-se fazer muitas experiências; 
umas vão correr bem, outras vão correr mal. Mas, sobretudo, queremos reunir nesse espaço parceiros que 
estejam dispostos a investir tempo, cabeça e vontade em criar coisas diferentes. Não sabemos ainda onde é 
que vamos chegar, mas sabemos que o caminho é por aqui. É um desafio muito interessante para, ao fim 
destes vinte anos, revigorar a instituição, fazê-la crescer e expandir-se. (Guedes 2017.). 

                                                        
189 Disponível em: http://www.ojm.pt/pt/projectos/musica/Cara/sobre , http://www.cm-
matosinhos.pt/frontoffice/pages/242?news_id=3776 https://mag.sapo.pt/showbiz/artigos/espaco-proprio-e-ano-
cheio-marcam-20o-aniversario-da-orquestra-jazz-de-matosinhos http://www.dnoticias.pt/pais/simposio-
internacional-de-computacao-sonora-e-musical-estreia-se-em-portugal-NB2074807, 
http://observador.pt/2017/11/22/manel-cruz-junta-se-a-orquestra-jazz-de-matosinhos-em-2018/ 
190 Disponível em: https://www.publico.pt/2017/12/04/culturaipsilon/entrevista/pedro-guedes-a-ojm-que-ser-a-
porta-de-entrada-dos-musicos-dos-eua-na-europa-1794747  
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Para além da ambiciosa proposta de Guedes, efetivamente, os músicos da orquestra, dos quais a 

grande maioria ocupa cargos administrativos na APJ, já dispõem de três dias por ano em que podem 

utilizar a estrutura para o desenvolvimento de projetos individuais, mas que se moldem aos 

preceitos do CARA. Apesar de não existir nenhuma estrutura oficial191 ligada ao jazz, à música 

clássica e contemporânea, como o Remix Ensemble ou a Orquestra Sinfônica do Porto, a 

Orquestra de Jazz de Matosinhos é dada por meus interlocutores como a autêntica orquestra de 

jazz nacional, alargada a um laboratório permanente que articula um conceito de big band com a 

promoção continuada de criação, investigação, divulgação e formação no domínio do jazz (Paes 

2014; Aguiar 2016, entr.). 

 

Para além de muitos dos músicos constituintes da OJM também serem comuns à fundação e 

manutenção da APJ até hoje, outro aspeto central nesta tese é a importância da orquestra na 

consolidação e validação da APJ enquanto órgão representativo da cena jazz portuense. Desde a 

fundação da APJ no ano de 2010, a direção da OJM demonstrou completo apoio à manutenção da 

associação. Esse apoio foi constituído inicialmente por concelhos e orientações dadas por Guedes 

e Azevedo a Brandão e a Susana Santos Silva durante a elaboração das primeiras estratégias da APJ 

em relação às políticas públicas da cidade192. Segundo, foi a disponibilidade da OJM em participar 

gratuitamente na primeira, segunda, terceira e quarta edições do Festival Porta-Jazz. Essas 

participações foram importantes por transferir, de certa forma, um pouco do protagonismo 

nacional da OJM para APJ. Cabe ainda notar que algumas parcerias e intercâmbios com músicos 

de protagonismo internacional, consolidado hoje pela APJ, foram facilitados pela força financeira 

e política da OJM. Músicos como Ohad Talmor e Chris Cheek desenvolvem parcerias recorrentes 

com APJ, participando de concertos e disco193. 

                                                        
191 O termo “oficial” remete-se às estruturas públicas e/ou governamentais.   
192 Esse fato será detalhado no Capítulo 6. 
193 Durante a escrita desta tese, os Maps, grupo com três discos lançados pelo Carimbo Porta-Jazz, estava em 
processo de pré-produção de um disco com o saxofonista Chris Cheek como convidado. Também o músico Ohad 
Talmor participou do 9º Festival Porta-Jazz, compondo e tocando obras originais para o Coreto Porta-Jazz.  
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Capítulo 5: O primeiro Curso Superior de Jazz em Portugal a partir 

da Escola Superior de Música e Artes do Espetáculo (ESMAE) do 

Porto 
 

A Porta-Jazz que é um marco muito importante na 
atualidade, tem vários anos, mas todos os seus elementos 
fundadores foram ou alunos, ou professores, ou alguém 

muito ligado a ESMAE. A abertura do curso na ESMAE é 
uma bomba no panorama nacional. Temos que assumir 

(Aguiar 2016, entr.). 
 

Neste capítulo serão abordados os aspetos históricos que envolveram a criação da Licenciatura em 

Jazz da Escola Superior de Música e das Artes do Espetáculo - ESMAE194, bem como o 

desenvolvimento interno e as particularidades dessa instituição, mencionados por meus 

interlocutores como preponderantes e estruturantes para a compreensão da APJ. Inicio 

descrevendo a fundação do curso, a importância do corpo docente associado ao jazz, a escola como 

um local de encontros, formação e troca de conhecimentos, a jam session da ESMAE como eixo 

central na estruturação da comunidade de músicos que vivem hoje na cena jazz portuense e o 

impacto da crise de 2008 nos alunos e formandos do curso. Esta narrativa contribuirá para a 

compreensão do ambiente de fundação da Porta-Jazz no ano de 2010. 

 

5.1 Quando os caminhos vão dar à ESMAE  

 

Como explicado no capítulo anterior, a Escola de Jazz do Porto foi perdendo, durante o início da 

década de 1990, o protagonismo na aproximação e formação dos músicos de jazz na cidade. A 

partir da década de 1990, Mário Santos, Paulo Gomes e Paulino Garcia criaram à sua volta outras 

estruturas não oficiais que supriram, embora precariamente, a necessidade de formação sentida 

pelos músicos de jazz na cidade. Durante meados da década de 1980 e início da 1990, foi notável 

a acentuada diminuição no Porto da conotação do jazz como proposta de expressão artística 

vinculada aos movimentos políticos de esquerda, bem como a crescente associação do respetivo 

género às músicas que servem como fundo musical em bares e cafés. Assemelhando-se ao cenário 

descrito por Alberto Jorge, Paulinho Garcia, no que toca ao jazz da década de 1960, a cena jazzística 

do Porto, durante o intervalo de 1985 a 2000, apesar da quantidade significante de locais de 

apresentações, foi pautada novamente por uma negociação entre músicos, público e donos de 

                                                        
194 A Escola Superior de Música e das Artes do Espetáculo (ESMAE), anteriormente “Escola Superior de Música”, foi 
criada em 1983 e efetivada no ano de 1985. Hoje é considerada como órgão integrado no Instituto Politécnico do 
Porto (Melo 2010: 417). 
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bares, casinos e cafés, favorecendo uma possível permanência do género como opção de expressão 

artística (Sarbib 2018, entr.; Serro 2018, entr.; Gomes 2018, entr.). De acordo com vários dos meus 

interlocutores, a prática de ouvir e ver música ao vivo, em especial música brasileira e jazz, era 

bastante corrente na cidade. 

 

Entretanto, a partir de 1995, com a mudança das diretivas governamentais e a diminuição do 

crescimento financeiro de Portugal, após a saída do primeiro ministro Cavaco Silva195 e o início do 

mandato do primeiro ministro António Guterres196, houve uma mudança do paradigma financeiro 

no país que, de certa forma, refletiu nas estratégias financeiras de gestão dos bares e casas noturnas 

no Porto. Segundo Azevedo (2018, entr.), os donos de bares 

 
perceberam a determinada altura que as pessoas não queriam ouvir música ao fim de semana. O paradigma 
mudou-se todo, repara, na década de 1980 um bar que não tivesse música ao vivo fechava, com o aparecer 
da década de 90 é ao contrário. Nos bares com música ao vivo as pessoas não iam estar lá ao fim de semana. 
Passou a mudar o paradigma, os bares perceberam que as pessoas não queriam muito ouvir música ao fim 
de semana. E, 90% da música que se ouvia nos bares na década de 80 era basicamente muita música 
brasileira ou música de cantautor [...] e as pessoas gostavam, as pessoas iam lá de propósito, iam ao bar para 
ouvir música. Depois a coisa foi mudando, não mudou de um dia para o outro, foi progressivo. Mudou. 
(Azevedo 2018, entr.). 
 

Mário Barreiros (2018, entr.), por sua vez, justifica a decadência da prática de ouvir jazz ao vivo197 

marcada pela ascensão do rock português, que acontece também na segunda metade da década de 

1990. No entanto, é notória a permanência e manutenção, através das políticas públicas 

mencionadas anteriormente, dos festivais de jazz ao norte do país (nomeadamente Festival de Jazz 

Europeu do Porto, Festival de Jazz de Vila Real, Matosinhos em Jazz, Jazz no Parque, Guimarães 

Jazz, Festival de Jazz do Porto e Douro Jazz). Esses eventos são uma forma de manutenção dos 

músicos e do género no Porto e arredores.  

 

O início da década de 1990 é lembrado por Menezes (2016a, entr.) como um período com pouco 

trabalho no Porto e, posteriormente, a mencionada egressão do corpo docente da EJP, com parcas 

perspetivas de sobrevivência profissional. Esse facto, associado aos contatos feitos com Mário 

Laginha, levou-o a mudar-se para Lisboa. 

 
em 91, 92 estava com muito pouco trabalho, não sabia muito bem o que eu iria fazer da minha vida porque 
eu não queria continuar a ser professor no conservatório [EJP]. Gosto de dar aulas, mas não daquele nível 

                                                        
195 Aníbal António Cavaco Silva (1939), filiado ao Partido Social Democrata (PSD), foi Primeiro-ministro no 10º, 11º 
e 12º governos constitucionais portugueses, entre novembro de 1985 e outubro de 1995, e ocupou o cargo de 
Presidente da República por dez anos – 2006 a 2016.  
196 António Manuel de Oliveira Guterres (1949), filiado ao Partido Socialista (PS), foi Primeiro-ministro no 13º e 14º 
governos constitucionais português, entre outubro de 1995 e abril de 2002, e atual Secretário Geral das Nações Unidas. 
197 Ver página 101. 
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nem a miúdos que são cansativos, pá, [...] mas no Porto não havia trabalho regular, havia pequenas coisas, e 
eu tive facilidade de entrar em Lisboa e [...] estava a ser solicitado muitas vezes para gravar aqui pra Lisboa, 
para vir tocar, pra ver isto e aquilo. E até que apareceu o convite de longo curso para fazer parte da orquestra 
do Herman, que era um sítio em que todos os músicos deste país queriam estar, porque era muito bem pago, 
naquela altura tocar na televisão198 era de muito prestígio [...], achei que seria um bom motivo para eu vir para 
Lisboa e a partir dai eu tive imenso trabalho para fazer [...] e deixei de ter um grande contato com o Porto 
(Menezes 2016b, entr.). 

 

Corroborando a afirmativa de Azevedo, Raro (2016, entr.) e Neves199 (2016, entr.) referem que, na 

segunda metade da década de 1990, os empreendimentos que ofereciam música ao vivo, em 

especial os que se propunham a oferecer música fora do mainstream ou da “moda”, existiam com 

caráter quase efémero. Nesses locais havia como oferta musical os estilos mormente pautados pelo 

chamado jazz de fusão200, uma forma expressiva apelativa ao público mais jovem. Mais tarde, esse 

tipo de bar também passou a ser associado à jam session de rock e transformou-se em ponto de 

encontro de músicos e diletantes, porém, ainda mantendo o caráter temporário e efémero. Raro, 

por outro lado, lembra a importância que ainda exerciam os casinos na manutenção dos músicos 

ao norte de Portugal. Esses casinos, especialmente o da Póvoa de Varzim, funcionavam como 

ponto de encontro de músicos e manutenção da rede de contatos entre a comunidade.  

 
havia uma [cena musical] que não me apelava muito. Que puxava muito mais para fusão. Mas isto até desde 
antes, havia um bar ali na Avenida da Boavista, no Centro Comercial Dallas, que era o Splash, e eu às vezes 
ia lá. Havia o Pixote, mas era mais rock. Já havia um B Flat [...], numa altura que o casino da Póvoa estava a 
bombar. Chegava a ter, sei lá, não quero exagerar, umas oito bandas por noite, diferentes. Tinha três espaços 
para música diferentes. E tinha o quarteto residente, tinha malta que está no pop agora. O Miguel Araújo, os 
Classificados estavam lá também. O Serafim. A malta dos Plazas, e dos Turbojunkie. Os irmãos Praça. [...]. 
Pronto, era ali um encontro incrível. Parecia uma “mini-cidade” da música. Durou pouco tempo, aquilo, mas 
houve uma altura que era assim (Raro 2016, entr.). 

 

Apesar de uma vida bastante vibrante em termos de atividade jazzística de concerto ou de bares, a 

dimensão formativa parecia ainda mostrar alguma precariedade na transição do milénio. A falta de 

                                                        
198 Paulo Perfeito (2015, entr.) também se refere às orquestras de televisão como uma alternativa almejada pelos 
músicos em geral, apesar do repertório proposto ser dado como pouco atrativo. Essa característica aflora quando 
menciona que “quando eu cheguei da Berklee e comecei a trabalhar em um programa de televisão nas manhas da RTP, 
que era feito nos estúdios do Monte da Virgem, no Porto, obviamente nunca foi uma coisa que musicamente muito 
aliciante, mas obviamente era um salário confortável, e era tão confortável que me permitiu ir amealhando nos quatro 
anos seguintes”. 
199 Neves mencionou que “havia umas coisinhas, não muitas, havia o Hot Five, fui tocar ao Hot Five algumas vezes 
ao B Flat, mas era coisas, havia mais sítios, lembro-me de um, não havia ESMAE (...), havia as jams, e havia um sítio 
que era muito fixe que era o Altar, [...] mas isso aconteceu por alguns meses, havia o Mongólia que era um bar perto 
da ESMAE que no meu primeiro e segundo anos havia algumas coisas, mas eram assim sítios [...] que abriam alguns 
meses e a coisa andava e depois fechava, o B Flat foi se aguentando mas também muda de sítio, fecha, abre e não sei 
mais o que, eu nem sei mais como é que esta, nem sei mais se existe, mas o Hot Five continua a fazer algumas coisas, 
pá! (Neves 2016, entr.). 
200 Género surgido no final da década de 1960 que teve origem a partir da fusão do jazz com o rock, funk, R&B e 
música latina. O termo “Jazz de Fusão” é também usado como sinônimo de “Jazz-Rock”. Artistas como Miles Davis 
(Biches Brew, 1970), Herbie Hancock (Head Hunters, 1973), o Mahavishnu Orchestra e Weather Report incorporaram 
teclados eletrónicos, contrabaixo elétrico, sons sintetizados e um largo espectro de efeitos sonoros em suas músicas 
(Davis 2012). 
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comunicação e o isolamento que ainda se mantinham no Porto eram fatores de agravo no acesso 

aos métodos de ensino ou aos contatos com tecnologias eficientes para tanto (Eurico 2015, entr.). 

Nesse período ainda se mantinha a relação de troca de conhecimento entre pares, sendo este o 

principal meio de aprendizagem. Nesse sentido, Eurico refere-se à dificuldade que teria sentido a 

geração anterior à sua: 

 
...ainda era mais complicado, não tinhas oh pá!... a internet ainda não era uma coisa fácil de acender como 
hoje em dia, e então o acesso a informação era complicado, se querias um Real Book tinhas que arranjar 
alguém que te fotocopiasse um Real Book, se querias um livro de teoria ou não sei o quê, era tudo mais difícil 
ter, e ao mesmo tempo não havia um grande método no ensino do jazz, ou seja, havia músicos no Porto, e 
havia malta a tocar bem, mas nunca houve uma escola estruturada com curso, com uma formação faseada, e 
então era um bocado o que aparecia, era o que era possível ir aprendendo, ia tocando , aprendendo um com 
os outros e não sei  o quê, e era, neste aspeto era muito diferente de hoje em dia, não é? [...] e depois havia 
outro entrave, digamos assim, que era a desorganização no ensino que hoje em dia se vê um bocadinho 
colmatada, pá! Tanto com as escolas profissionais, que há muitas, como com escolas pequeninas como a 
Valentim de Carvalho, [...] que fazem um esforço para [...], pelo menos aqui no Porto, [...] tornar o ensino um 
bocadinho mais sistematizado (Eurico 2015, entr.). 

 

Essa perspetiva em torno da falta de oferta formativa na cidade levou alguns dos músicos que hoje 

exercem papel estruturante na cena jazz a buscar uma consolidação em sua formação no exterior. 

Hugo Raro, Paulo Perfeito201 e Paulo Guedes202 optaram pela formação em Middlesex University, 

Berklee College of Music e University of Southern California, respetivamente. A falta de oferta 

formativa também era agravada pela falta de apoio governamental e institucional na formação de 

profissionais para a cidade. Meus colaboradores mencionaram que, durante o período em que 

planeavam a saída de Portugal para complementar seus estudos, procuraram bolsas de estudo ou 

fomento através de organismos portugueses – estatais e privados – para o pagamento dos valores 

de subsistência e custos escolares, encontrando, no entanto, uma grande resistência. Hugo Raro 

relata ter recebido, unicamente, um alargamento no período de carência para o pagamento do 

financiamento do curso feito através do banco Caixa Geral de Depósitos. Perfeito optou por outra 

solução: 

 
passei algum tempo a tentar angariar fundos e dinheiro, e em pequenas bolsas de estudo, que não foi nada, 
nada, nada fácil. Embora houvesse na altura muito mais do que há agora, em termos de bolsa de estudo em 
Portugal, eram todas orientadas para a música clássica. Havia algumas até muito generosas por parte da 
Gulbenkian, associado do ministério da cultura, que era um instituto das relações internacionais ou alguma 
coisa assim. Tinham uma bolsa extremamente generosa, mas nenhuma delas era com o jazz, de maneira que 
eu fui conseguindo uns dinheiritos aqui, uns dinheiritos acolá, consegui uma bolsa de estudos do (...) Centro 
Nacional de Cultura… [...] e com isso eu juntei dinheiro, inicialmente até ia com a ideia de “oh pá! são quatro 
anos, não tenho dinheiro, mas vou e faço o que puder e depois logo se vê” (Perfeito 2015, entr.). 

                                                        
201 Paulo Perfeito obteve o grau de Bachelor of Music pela Berklee College of Music, em 2001, o grau de Master of 
Music no New England Conservatory, em 2007, e doutorou-se em Musical Arts na Eastman School of Music, no ano 
de 2017.  
202 Sobre o percurso de Pedro Guedes ir à página 103 desta tese.   
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Com a consolidação do acordo assinado com a Câmara Municipal de Matosinhos, o qual originou 

a OJM, a permanência e crescimento dos festivais de jazz ao norte, nomeadamente Matosinhos em 

Jazz, Festival de Jazz de Guimarães e Festival de Jazz do Porto, que atuavam como estruturas 

estáveis, além da existência de músicos atuantes na cena musical nacional e internacional, ficou 

evidente entre os músicos a necessidade de se repensar o espectro formativo, a partir de parâmetros 

com componentes pedagógicos oficiais ao norte do país. Na opinião de Paulo Perfeito, coube à 

OJM, enquanto órgão – devido ao seu tamanho – naturalmente aglutinador, o papel principal no 

incentivo da discussão entre a comunidade de músicos sobre as possibilidades de contornar a 

carência detetada de formação na área de jazz na cidade. Paulo Perfeito entende que: 

 
a Orquestra de Jazz de Matosinhos, para além de ter sido um polo de criação artística, também foi um polo 
que obrigou os músicos de jazz a congregarem-se, de repente tem 18 a 20 músicos que estariam juntos muito 
menos vezes por causa dos ensaios da Orquestra de Matosinhos passam a estar juntos mais vezes, passam a 
conversar mais vezes, passam a perceber que há coisas que os unem mais do que as que os separam, e isso é 
importante e dai é que se calhar, entre conversas, surgiu a ideia de se fazer na ESMAE [um curso de jazz] não 
é? (Perfeito 2015, entr.). 

 

Durante o final da década de 1990, os músicos Carlos Azevedo, António Augusto Aguiar e Pedro 

Guedes – músicos oriundos da EJP, cofundadores da OJM, e atuantes na cena jazz da cidade – 

passaram a integrar o corpo docente da ESMAE, atuando como professores de 

composição/análise, contrabaixo e acústica, respetivamente. A confluência desses três professores 

– que comungavam de parcerias na área do jazz de longa data – foi fator importante para a fundação 

da licenciatura em jazz na ESMAE.  

 

Segundo Azevedo (2018, entr.), durante a segunda metade da década de 1990, os conservatórios 

oficiais estavam passando por remodelações e discutiam-se nas esferas superiores formas 

alternativas de ensino para o melhoramento dessas instituições203. Durante esse período, meu 

interlocutor procurou os órgãos oficiais competentes para propor a criação de cursos de jazz, ou 

opções alternativas ao ensino clássico, nos conservatórios nacionais. Para tanto, reuniu-se com a 

coordenadora do Núcleo do Ensino Artístico do Departamento do Ensino Secundário, Paula 

Folhadela204, a qual lhe pediu pareceres institucionais sobre a pertinência de suas propostas no 

ensino oficial. Esses pareceres, segundo Azevedo, foram feitos pela “malta de Lisboa que tinham 

tudo, menos a ver com o jazz, [...] eram todos tipos da música erudita”. Ainda segundo meu 

                                                        
203 Este aspecto é discutido longamente no artigo “Da Génese das Tradições e do Elitismo ao Imperativo da 
Democratização: A Situação do Ensino Artístico Especializado” (Fernandes, Domingos & Ramos do Ó, Jorge & 
Paz, Ana 2014). 
204 Paula Maria Folhadela Lopes. 
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interlocutor, um dos pareceres dizia: “o jazz não constitui saberes suficientes, ou não tem conteúdo 

suficientes, que justifiquem a abertura do curso” (Azevedo 2018, entr.).  

 

Após essa recusa e sucessivas negativas em outras esferas institucionais, Carlos Azevedo focou-se 

em criar estratégias para dinamizar um curso de jazz em nível superior de ensino. Nessa senda, 

surgiu a Big Band da ESMAE, como resposta à recusa por parte do poder público português quanto 

à inserção de cursos mais próximos ao jazz no ensino conservatorial oficial do país. Segundo 

Azevedo (2016, entr.), os primeiros movimentos conotados com jazz na ESMAE nasceram nas 

disciplinas opcionais de prática de conjunto. Como mencionado anteriormente, a oferta formativa 

especializada em jazz na cidade era incipiente, o que fazia com que as turmas de música clássica e 

de músicos de diversas formações estivessem agregadas. Há de se notar que os próprios professores 

que criaram o curso de jazz também colmatavam experiências formativas na música erudita de 

tradição ocidental. Assim, havia alguns alunos matriculados no curso regular, que se aproximavam 

informalmente do jazz, ou que vinham de grupos que atuavam na cena jazz portuense (como, por 

exemplo, o baterista João Cunha e o contrabaixista Felipe Teixeira, músicos ligados à APJ). Com 

esses alunos disponíveis na escola, Carlos Azevedo fundou uma Big Band enquanto opção à prática 

de conjunto para o corpo discente da ESMAE. 

 

Segundo Azevedo, a Big Band desenvolveu-se em um bom sentido e foi aceita como grupo 

representativo da escola, acumulando em seu currículo diversos concertos durante os anos letivos 

que se seguiram. Com a estabilização da orquestra enquanto grupo permanente, então batizada 

como Orquestra de Jazz da ESMAE, Azevedo abriu a possibilidade para pessoas externas à 

comunidade académica fazerem parte da orquestra, agregando mais interessados aos movimentos 

conotados com o jazz na escola. Outra estratégia bem-sucedida utilizada por Carlos Azevedo foi o 

convite aos músicos de jazz experientes e profissionais da cidade como solistas em concertos mais 

significativos ou com mais visibilidade. Para tanto, o repertório escolhido era pautado por “aquele 

repertório que não é muito exigente com solos ou aqueles arranjos com cantoras. Tínhamos 

arranjos muito bons” (Azevedo 2016, entr.). 

 

5.2 A criação do curso de Jazz na ESMAE – o primeiro curso superior de Jazz em Portugal 

 

Com o crescente interesse pelo jazz na ESMAE, Carlos Azevedo e António Aguiar iniciaram a 

elaboração do plano de estudo de um possível – naquele momento improvável – curso de jazz na 

instituição. Segundo Azevedo, um facto importante na criação da licenciatura foi o concerto da 
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Orquestra de Jazz da ESMAE na Gala comemorativa de aniversário da Escola Politécnica do Porto, 

em 2000. Tudo começou com o convite para     

 
comemorar as fundações do Instituto [Politécnico do Porto], que são sempre no dia 25 de fevereiro. Há uma 
cerimônia que vem o Ministro e o Secretário de Educação, a escola sempre leva um grupo ou a orquestra 
sinfônica ou um quarteto de cordas [para a gala]. Houve um ano, acho que em 2000, que ninguém queria ir 
e, muito desconfiados, sugeriram de mandar a Orquestra da Jazz, e nós fomos e foi muito divertido. [...]. 
Aquilo foi um sucesso. Não sei se foi um Secretário de Estado ou o Reitor que adorou aquilo e perguntaram 
se a gente tinha um curso de jazz e eu disse que não, pois em Portugal as tentativas de criar nunca foram 
muito aceites pela comunidade da música clássica e pelo Ministério. O Reitor e o Secretário de Estado 
disseram para eu propor uma criação de um curso de Jazz. O Reitor gostava muito de começar coisas, sabes? 
A primeira escola de música superior do Porto foi feita por ele, o primeiro curso de Teatro também. Ele 
achou fantástico que o nosso Instituto tivesse o primeiro curso de Jazz. Então, teve todo o apoio político 
desde o início, foi muito fácil. Eles disseram: “Crie que a gente aprova”. Foi essa a circunstância, quase casual. 
Mas eu já andava a pensar nisso, quando fiz a Orquestra de Jazz foi sempre com essa ideia, e quando eles me 
falaram eu já tinha um plano, tanto que no dia seguinte apareci lá com o plano esboçado (Azevedo 2016, 
entr.). 

 

Outro aspeto importante para a criação do Curso de Jazz foi a fácil aceitação e convencimento das 

instâncias representativas da ESMAE205. Segundo Azevedo, esse facto se deu devido à natureza do 

processo e por seus idealizadores – Azevedo, Aguiar e Guedes, respectivamente – serem 

professores que gozavam de um protagonismo relevante na referida escola, especialmente por 

terem carreira significativa tanto na área de música clássica como no jazz. Para meu interlocutor, o 

facto de serem professores de música erudita, terem as devidas graduações académicas e terem 

assentos efetivos no conselho científico da instituição, pôs de lado o receio de uma proposta 

oportunista feita por agentes externos à ESMAE.  

 

Para Aguiar, a proposta do curso nasceu devido a uma combinação de elementos que confluíam 

para aquele momento e espaço. A presença de professores interessados no género, o momento 

sociopolítico do país e a perceção de que havia demanda para criar um curso nesses moldes na 

cidade foram fatores percebidos de forma transversal pelos gestores da escola. Segundo meu 

interlocutor, outro aspeto fundamental na aceitação da proposta inicial do curso foi a estratégia de 

agregar a estrutura do curso clássico à proposta do curso de jazz. Para Paulo Perfeito (2015, entr.), 

essa estratégia também serviu para dirimir o impacto de grandes reformas e contratações logo à 

partida. Nesse sentido, a proposta inicial utilizava como tronco comum o curso já existente e incluía 

matérias inerentes ao jazz como especialidades. António Aguiar recorda as primeiras discussões 

para a formatação do curso de jazz numa escola dominada pelos modelos da música erudita: 

                                                        
205 Sobre esse aspeto, Azevedo (2016, entr.) disse que “éramos as pessoas de dentro da escola. Como éramos pessoas 
que eles respeitavam, achavam que não era trabalhar com desconhecidos. Éramos pessoas que eles conheciam que 
praticavam ambas linguagens e foi incrível. O Porto nesse aspeto é mais aberto que outros sítios em Portugal. As 
pessoas por aí tem muitos problemas com o pessoal da Música Clássica. Aqui, foi aprovado por unanimidade com 
aplausos e todos ficaram muito contentes, todos os professores. [...]. Foi tão fácil. Nem sequer fizeram perguntas”. 
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Abrir aqui o curso de Jazz foi por causa de uma combinação. Uma combinação de estar cá o Carlos Azevedo 
que também nunca aprendeu Jazz, a via dele de ensino não foi de Jazz. Estava eu. O Pedro Guedes também 
estava. Havia um burburinho em volta disso, que era preciso abrir. Conseguimos, sob o ponto de vista 
científico, provar que era possível o curso de Jazz sem perder a erudição que é necessária em um curso 
superior, [...] trata-se de proporcionar o acesso a uma música, mas de uma forma acadêmica. O interesse é 
esse (Aguiar 2016, entr.). 

 

Assim, através da Portaria nº 692/2001, publicada em 10 de julho de 2001 e assinada pelo Ministro 

da Educação, José Joaquim Dinis Reis, em 22 de junho de 2001, foi autorizada à ESMAE a 

conferência dos graus de bacharel e de licenciado em jazz, o primeiro dentro do território 

português. Em 9 de fevereiro de 2002, através da Portaria nº 138/2002, foi aprovado o plano de 

estudos do curso bietápico de licenciatura em Jazz da ESMAE pelo então Ministro da Educação 

Pedro Manuel Gonçalves Lourtie.  

 

Segundo Eurico (2015, entr.), a abertura do curso de jazz da ESMAE teve inicialmente o papel de 

credenciar e diplomar os músicos profissionais que atuavam na cena musical portuguesa e que não 

tinham tido a oportunidade de cursar uma licenciatura especializada em jazz no território nacional. 

Logo, a abertura do curso de jazz da ESMAE no ano 2001 foi uma notícia que levou alguns músicos 

já consagrados a voltarem, ou iniciarem, um período de formação acadêmica. Para José Menezes 

(2016b, entr.; 2006, entr.), por exemplo, a abertura do curso significou a oportunidade de validação 

e reconhecimento institucional de anos de trabalho solitário206 e individual, resultado do processo 

de autodidatismo e compreensão do jazz como expressão artística. Meu interlocutor também 

referiu que o curso significou a oportunidade de contatar com perspetivas pedagógicas variadas e 

amplas, para além do encontro com músicos de outras gerações. O compositor e guitarrista, 

radicado no Reino Unido, Victor Pereira (2016, entr.), descreve assim a sua experiência de difícil 

entrada na ESMAE:   

 
no primeiro ano acho que tentei entrar pra ESMAE só que não consegui entrar, ainda não tinha nível e havia 
todo uma série de músicos de jazz aqui no Porto, que até se calhar mais antigos também que estavam na 
espera que abrisse um curso de jazz para também fazer um curso de jazz pra ficar no papel, não é? para 
oficializar aquilo que tocavam, e eles foram os primeiros, [entretanto] eu acho que já se nota várias gerações 
assim no circuito no Porto, no inicio havia, sei lá, havia aquele pessoal que foi primeiro pra ESMAE, o Zé 
Pedro é mais novo, mas o Brandão, o Rui Teixeira, que já tocavam eram mais antigos (Pereira, 2016, entr.). 

 

                                                        
206 Sobre essa perspetiva, é interessante partilhar a opinião do saxofonista José Menezes (2016b, entr.): “ando aos anos 
a estudar pra mim jazz e agora abriu um curso, eu quero ter este curso, faz todo o sentido, (...) era uma coisa que me 
incomodava, eu passei anos e anos a estudar uma coisa que ninguém reconhecia como tal, ou seja, eu passei milhares 
de horas no meu quarto a tentar perceber que escala, que porra de escala era aquela, e não havia nenhum curso no pais, 
nem ninguém no pais que dissesse assim, “isso que tu fazes vale lá alguma coisa”, a aprendizagem de jazz era uma coisa 
pessoalmente, eh pá! Não reconhecida, uma chatice, eu quando soube que teria um curso eu disse “não, não, eu este 
tempo que eu já investi quero que seja validado por uma instituição”. 
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Segundo Menezes (2016b, entr.), a entrada de músicos mais experientes no curso de jazz da 

ESMAE foi facilitada pela validação dos cursos feitos nos conservatórios oficiais e o 

reconhecimento do estatuto de estudante trabalhador. No caso de Menezes, o curso de saxofone 

feito no Conservatório do Porto, durante a década de 1980, foi reconhecido e equiparado ao grau 

de bacharel, tendo sido obrigado apenas a cursar o último ano correspondente à licenciatura. Com 

efeito, os primeiros músicos a se formarem na ESMAE foram nomeadamente Aurélien Lino 

(piano), Diogo Vida (piano), Mário Santos (saxofone), Rui Teixeira (saxofone), Rogério Ribeiro 

(trompete) e José Menezes (saxofone). Com exceção de Lino e Vida, todos os demais figuraram na 

cena musical do Porto e participaram dos movimentos artístico-pedagógicos em torno da Escola 

de Jazz do Porto. 

  

De acordo com os meus interlocutores, a primeira turma de alunos do curso de jazz da ESMAE 

foi marcada por diversos encontros inter-geracionais, beneficiando a troca de conhecimento e 

experiência que propiciou. Segundo Mário Santos (2015, entr.), o início da licenciatura colocou no 

mesmo ambiente de ensino profissionais com larga experiência em tocar ao vivo e músicos 

diletantes em início de carreira207. Para José Pedro Coelho (2015, entr.), esse ambiente de 

confluência geracional foi importante para reunir o meio musical que, na sua opinião, se mantinha 

disperso. Em termos práticos, Coelho coincide com Santos, sobretudo quando explica que “os 

primeiros anos da ESMAE foram muito intensos, onde toda a gente tocava todos os dias, fazíamos 

sessões todas as noites praticamente, falávamos de instrumentos. Foi uma altura que parece que as 

forças que estavam dispersas reuniram-se à volta da ESMAE e houve ali uma energia muito 

especial” (Coelho 2015, entr.). 

 

O encontro geracional ocorrido nos primeiros anos do curso terá sido fundamental na formação 

dos músicos que hoje constituem a Associação Porta-Jazz. Segundo Eurico, o ambiente de troca 

de conhecimento entre gerações e a possibilidade de se aproximar musicalmente de músicos mais 

experientes, até então referências musicais distantes, teve reflexos na forma de abordar o fazer 

musical. Havia uma articulação entre os direcionamentos educacionais e formativos propostos pela 

escola e a experiência real dos músicos profissionais que ali se encontravam. Esse momento sui 

generis traduziu-se em dois aspetos: primeiro na proximidade e conectividade da comunidade, tal 

                                                        
207 Sob essa mesma perspetiva, Luís Eurico mencionou que “a ESMAE no início teve um papel engraçado, foi os 
músicos que já tocavam no circuito profissional aqui no Porto mas que não tinham curso nenhum, não tinham diploma 
nenhum nada, nesta primeira fase da ESMAE, foram pra ESMAE para fazer o curso, o Mário Santos, o Manuel 
Marques, o José Menezes acho que também andou por lá a fazer umas coisas, ou seja muita malta que já tocava muito 
bem, nesta altura a ESMAE tinha assim uns desníveis engraçados, que era a malta que já tocava muito bem e depois a 
malta que estava a entrar no curso na altura, não é?” (Eurico 2015, entr.). 
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como mencionado por Coelho anteriormente; e, segundo, o entendimento de que a formação de 

grupos e bandas, como projetos artísticos sólidos, seria efetivamente o caminho para a atuação 

profissional. Na opinião de Luís Eurico, 

 
de repente estava a tocar com com o Rui Teixeira, com não sei o quê, que era os gajos que dois anos antes eu 
ia ao Rivoli ver os concertos deles e de repente éramos colegas da escola e andávamos a fazer sessões juntos, 
e então foi assim um boost grande pra mim, não é? [...] Quanto maior o nível das pessoas com quem toca mais 
depressa e mais vontade tem pra andar pra frente, pronto, e esta altura da ESMAE foi muito intensiva e 
depois tive a sorte de apanhar esta malta que fazia parte daqueles anos em que andei lá, de também estar 
muito empenhado em aprender evoluir e tocar e em muitas sessões e à noite estávamos muitas vezes na escola 
assim tipo até as 3 da manhã a tocar, que apesar de tudo, as aulas foram super importantes, claro, e os 
professores que tive, altos profs, mas mais do que tudo é cena pá! Tás com teus amigos, e a desenvolver, é 
preciso fazer uma banda e assim vais, e eu senti que foi uma fase muito importante para mim de crescimento. 
(Eurico 2015, entr.). 

 

Fruto deste ambiente de cooperação e encontros que envolveu, e de certa forma ainda envolve, a 

troca de conhecimentos na escola, a ESMAE foi mencionada como uma das facetas mais 

importantes e relevantes na formação dos músicos aí foram formados. Para Rui Teixeira (músico 

recorrentemente mencionado por meus interlocutores ligados diretamente a APJ como pertencente 

a uma geração mais antiga e mais experiente) além da oferta formativa disponibilizada por 

professores de excelência, foi a troca de conhecimento entre os músicos presentes o elemento mais 

importante no período em que foi aluno da ESMAE. Segundo Teixeira (2015, entr.), os “4 anos 

dentro de um espaço que toda gente estava a fazer a mesma coisa [...] sessões a toda hora, e todos 

os dias juntávamos para tocar, estudávamos em conjunto, e foi isso, foi realmente mais, pra mim 

foi mais importante de tudo”. 

 

Acerca do entendimento em torno da formação de grupos e bandas como projetos artísticos, é 

importante ressaltar que não é um viés unicamente vinculado à presença de várias gerações no 

mesmo ambiente. A ESMAE ainda mantém como modus operandi o incentivo à autonomia dos 

alunos na produção de seus projetos individuais. Esse incentivo geralmente é fomentado através 

dos recitais e apresentações em provas e nas indicações de grupos e músicos da escola. Segundo 

meus colaboradores, é de praxe que a instituição atribua ao aluno a responsabilidade de formação 

e gestão de grupos para seus respetivos recitais. Para Fernandes (2017, entr.) e Brandão (2015, 

entr.), os recitais, especialmente os recitais finais de graduação, propostos durante a licenciatura em 

jazz da ESMAE, incentivam a formação de bandas ou projetos que possam ser aproveitados como 

propostas de trabalhos fora da escola. Segundo Brandão, os primeiros projetos conotados como 

jazz, nos quais atuou profissionalmente, nasceram a partir dos recitais na ESMAE e seguiram como 

propostas artísticas, algo que José Pedro Coelho refere da seguinte forma: 
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na realidade acho que os músicos, [...] enquanto estão na ESMAE já vão tocando, ou seja, ninguém espera 
acabar o curso para começar a tocar [profissionalmente], não é? Tipo, e isso aconteceu também um bocado 
comigo, comecei a ser mais chamado e cresci mais com os projetos que me envolvi no sentido em que se 
começa a pensar no que é esse, e quê? “Ok! Agora sou músico!!! Eu toco mesmo e ganho dinheiro a ir tocar”, 
já não é ir à escola tocar por prazer, ou seja, toco sempre por prazer só que a pessoa começa a pensar nesta 
dimensão também, então é isso, uma pessoa vai tocando sempre independentemente de estar a começar, ou 
meio, ou acabar a ESMAE ou pós ESMAE. A ESMAE foi importante porque reuniu muita gente e 
concentrou, ou seja, a escola tem esta grande vantagem de te facilitar o acesso a informação, isso é que 
aconteceu. [...] E a ESMAE teve essa, por ser o primeiro curso, teve essa grande mais valia que foi concentrar 
o conhecimento, centralizar as energias e surgir daí uma energia muito boa, acho? (Coelho 2015, entr.). 

 

Corroborando Coelho, Gileno Santana (2017, entr.) referiu que o seu primeiro disco editado foi 

fruto das redes de contato e relações interpessoais desenvolvidas dentro da ESMAE, juntamente 

com as demandas profissionais criadas fora da escola. Segundo meu interlocutor, o disco 

Metamorphosis, lançado em 2014 pela editora italiana Caligola Records, foi gravado durante o ano de 

2012, ano em que frequentava a ESMAE. Vale aqui lembrar que a Orquestra Jazz de Matosinhos 

é constituída maiormente por músicos ex-alunos da ESMAE. Muitos de seus membros, como 

mencionado anteriormente, foram escolhidos entre os músicos que frequentavam a Big Band da 

ESMAE, ora regida por Carlos Azevedo ou por Pedro Guedes. 

 

5.3 A Jam Session da ESMAE 

 
In an improvisational situation, it is important to 

remember that there are always musical personalities 
interacting, not merely instruments or pitches or rhythms. 

 
Ingrid Monson (1996: 26). 

 

Segundo José Menezes (2011), cabe à jam session cumprir algumas funções sociais dentro da 

comunidade jazzística, nomeadamente providenciar um contexto educativo para o músico em 

formação, criar um contexto de autoavaliação em confronto direto com o público, estabelecer os 

traços de identidade musical através de um confronto interpessoal entre músicos, facilitar a 

constituição de uma rede entre os músicos (especialmente importante para os recém-chegados ao 

meio), proporcionar aos proprietários de clubes uma forma pouco dispendiosa de atrair público 

em noites off208, e levar o jazz a públicos que, de outra maneira, não se deslocariam à sala de 

concerto. Para o etnomusicólogo Ricardo Pinheiro (2008), a jam session como ocasião performativa 

é fundamental no processo de formação do músico enquanto  

 
um contexto central para a aprendizagem do repertório e dos estilos performativos do jazz, e para o 
desenvolvimento de uma postura profissional, complementando a aprendizagem formal. Através do contato 
com situações reais de performance ao vivo e de relacionamento social e profissional, os músicos 

                                                        
208 “Noites off” é um termo êmico utilizado por músicos e donos de bares e casas noturnas para designar dias da semana 
com menos movimento no recinto. Geralmente são atribuídas às segundas-feiras e terças-feiras.   
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desenvolvem capacidades especializadas determinantes para o desenvolvimento da sua carreira (Pinheiro 
2008: 129). 

 

Na verdade, a atuação em jam session de músicos em início de formação é fundamental na 

aproximação à jazz scene. Nesse sentido, a jam session é uma opção de elo entre músicos profissionais, 

público e o mercado de trabalho. Ainda segundo Pinheiro (2008: 130), esse evento constitui um 

dos “principais agentes responsáveis pela continuidade do jazz enquanto expressão cultural”. 

 

A jam session no Café Concerto Francisco Beja na ESMAE, iniciada e mantida de forma intermitente 

durante o primeiro ano da existência do curso, e mantida institucionalmente até os dias de hoje 

através da associação de estudantes da escola, é recorrentemente mencionada por meus 

colaboradores como importante aglutinador da comunidade, que hoje é parte estruturante da 

Associação Porta-Jazz. É consensual que Luís Eurico209 foi fundamental por ter estruturado, 

organizado e divulgado o evento dentro da comunidade portuense. Segundo Eurico (2015, entr.), 

no primeiro ano de existência, a jam session não tinha uma organização e ocorrência regulares. Como 

estratégia para implementar a jam, Luís Eurico organizou ferramentas logísticas que garantiram a 

existência de uma estrutura mínima para tal, especificamente manutenção e acesso aos 

instrumentos de grande porte, como bateria e aparelhagem de som.  

 

De acordo com Eurico, o ponto de viragem da jam session se deu quando o então coordenador do 

curso, Carlos Azevedo, em uma entrevista à rede de televisão local, referiu a jam session como um 

evento semanal bem-vindo e de sucesso. Após a divulgação de Carlos Azevedo, um entusiasta das 

jams, Eurico deliberadamente, e sem prévia autorização da direção da escola210, publicou uma nota 

na agenda cultural da cidade noticiando a jam session como evento regular às terças-feiras no Café 

Concerto Francisco Beja. Segundo Eurico, essa estratégia terá feito com que o público de ouvintes 

aumentasse significativamente, tendo o Café Concerto funcionado durante alguns anos como 

alternativa de lazer para os jovens, às terças-feiras, geralmente dias sem muitos atrativos noturnos 

no Porto da década de 2000.  

 

                                                        
209 Apesar de ser reconhecido por meus interlocutores como organizador da jam session da ESMAE, Luís Eurico sempre 
se referiu como participante de uma equipe que geria e organizava a jam durante os primeiros anos. Hoje, o evento é 
organizado pela associação de estudantes da ESMAE.  
210 Em decorrência dessa nota na imprensa regional, Eurico (2015, entr.) mencionou que “eu fiz outra coisa que vieram 
dizer que eu não deveria ter feito que foi, fui a agenda cultural do Porto na câmara, e fiz “o pá! Nós temos uma jam 
session na terça-feira”, e aquilo apareceu na agenda, [...] então vieram me dizer “o pá! Isso deveria ter a aprovação da 
escola” aquelas merdas, o certo é que a partir deste ponto a jam session, de repente começou a ficar cheia de público, 
mas cheia e pá” 
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O aparecimento da jam como alternativa de lazer transformou a ESMAE num ponto de encontro 

não oficial e da moda dos jovens estudantes do Porto (Eurico, 2015, entr.; Coelho, 2015, entr.). 

Entretanto, foi com a ampliação do programa ERASMUS211, designadamente a implementação do 

programa Sócrates II e, especialmente, com os eventos da intensa agenda cultural promovida pelo 

Porto 2001 – Porto Capital Europeia da Cultura 2001212 – que a jam session se tornou local de 

convívio escolhido por estudantes (muitos deles estrangeiros) e turistas. Assim, o ambiente do Café 

Concerto, durante esse período, passou a reunir diversos grupos heterogéneos de pessoas. Segundo 

Eurico, naquele tempo, a jam session às terças-feiras  

 
Mantinha o Café Concerto a abarrotar, tipo tá cheio, lá em cima, cá embaixo, cá fora, [...]. Portanto imagina 
o nível, havia mesmo, mesmo muita gente, oh pá! Jazz misturado com copos, com pronto, porque faz parte, 
[...] E houve uma altura que aquilo era mesmo uma referência no Porto, sabes? Toda gente conhecia a jams 
da ESMAE e havia muita gente que ia lá. (Eurico 2015, entr.). 

 

Esse período de efervescência da jam da ESMAE também é lembrado por meus interlocutores por 

um curto momento de decadência estética e musical, colocando-o como um período de crise. Com 

a breve transformação da jam session em um evento social fortemente atrelado ao 

turismo/entretenimento e ponto de encontro de jovens/intercambistas, as propostas musicais 

também passaram a ser atreladas momentaneamente ao repertório de fusão entre jazz e géneros 

mais conectados com esse público jovem, nomeadamente rock n’ roll, pop music, funk, hip hop e 

outros géneros em voga durante aquele período. A jam session passou a ser mencionada por meus 

interlocutores como um evento cujo fazer musical era desconectado e desarticulado do ensino e 

do fazer estético proposto pela escola que abriga o evento.   

 

Com o crescimento do curso e da maior quantidade de combos e grupos de alunos atuando na 

licenciatura, a jam session foi restruturada, aproximando-se do modelo tradicional no qual há uma 

“banda da casa” (house band) enquanto grupo gestor e estruturante do evento. Esse grupo, a “banda 

da casa” – em moldes tradicionais –, é um agrupamento constituído por contrabaixo, bateria, piano 

ou guitarra, e, por vezes, um instrumento de sopro ou voz, ordinariamente contratado por um 

                                                        
211 ERASMUS é um acrónimo e marca para, em inglês, “EuRopean Community Action Scheme for the Mobility of 
University Students”. O programa teve início no ano escolar de 1987/1988, proporcionando 3244 bolsas para 
mobilidade de estudantes em 11 países. Segundo Calvo (2014), depois da fase de implementação, entre 1987 e 1995, 
as bolsas para a mobilidade de estudantes de educação superior foram incorporadas dentro de programas mais 
abrangentes de educação e formação na Europa, nomeadamente Sócrates I (19985-2000), Socrates II (2000-2007) e 
Lifelong Learning (2007-2013). Em 2014, entretanto, deu início ao programa ERASMUS+, que agrupa debaixo da 
reconhecida marca diversos programas e ajudas em educação, formação e desporto financiados pela Comissão 
Europeia: Erasmus, Leonardo da Vinci, Comenius, Grundtvig, Erasmus Mundus, Tempus, Alfa, Edulink (Oborune 
2013) 
212 Para mais informações sobre esse tema, consultar Camisão (2017), Andrade (2016) e Notícias, J. de. (2016, October 
11)  
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clube de jazz para estimular e “coordenar”213 a participação de outros músicos ouvintes na jam 

session. Cabe ao grupo a performance do primeiro set com duração de 30 a 40 minutos (Pinheiro 

2008).  

 

Na ESMAE, essa estrutura de “banda da casa” foi introduzida através da apresentação de combos 

ou grupos estruturados nas aulas da licenciatura. Por esse motivo, os organizadores do evento 

passaram a eleger semanalmente um combo para abrir os trabalhos através de um pequeno 

concerto representativo do primeiro set de músicas. Os grupos escolhidos seguiam os moldes 

similares do formato de audição. Assim, o repertório estudado em sala de aula era apresentado 

como concerto (set) de abertura da jam.  

 

 
Figura 18: Cartaz da jam session da ESMAE em 29.11.2016214 

                                                        
213 Segundo Pinheiro (2008: 29), a gestão da jam session cabe ao líder da “banda da casa”. Segundo o autor, com “exceção 
do “líder”, que gere o evento em termos musicais e organizacionais, os restantes elementos que constituem a “banda 
da casa” [...] poderão não permanecer no recinto até o final da jam session”. 
214 Disponível em: 
https://www.facebook.com/ESMAEJAMSESSION/photos/a.334305356637538/1160797573988308/?type=3&th
eater  
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Com a maior circulação de músicos na escola e a estabilização da jam como um evento semanal, 

alguns músicos que viviam na cidade e que gozavam de protagonismo nacional começaram a ir a 

esse ambiente para tocar. Esse período de maior interação entre músicos internos e externos à 

escola foi também mencionado por meus interlocutores como uma fase em que a jam session da 

ESMAE expandiu seu papel na formação dos alunos da licenciatura. É a partir desse momento de 

proximidade dos músicos profissionais ao evento e da grande quantidade de público que a jam 

session também se tornou um local de deteção de músicos diletantes para trabalhos profissionais.  

 
outra coisa curiosa que acontecia na altura e que agora acontece pouco... o jazz tinha estado assim meio morto, 
meio parados durante algum tempo, e depois apareceu a ESMAE, e começou a haver a jam, e os músicos da 
cidade que também já eram pá... mais velhos e profissionais apareciam muito para tocar com a malta, e era 
muito fixe estar na jam session e de repente aparecia o Mário Barreiros para tocar bateria, e o Pedro Barreiros, 
e de repente gajos como eu que estavam a começar a estudar assim mais a sério, ter a oportunidade de tocar 
com estes craques todos, não é? Com esta malta, e pronto era muito animador, e era mesmo, aquilo era 
atrativo, tanto é que havia muito público e os músicos queriam aparecer pra tocar e não sei o quê. Eram noites 
super animadas, fixe. Muito engraçado, e depois daí acabaram de surgir, dai pá! Por conta desta exposição 
pública acabam por surgir coisas de malta que, por exemplo eu lembro que a Jacinta, [...] vir aqui ao Porto na 
jam da ESMAE tipo escolher a banda dela, e ela fez a banda dela com malta dessa altura, que era malta daqui 
do Porto que era o João Cunha, o Diogo Vida e ainda fizeram uns concertos. (Eurico 2015, entr.). 

 

Durante o trabalho de campo, eu acompanhei duas jam sessions na ESMAE215 e percebi que a 

dinâmica apresentada nos eventos observados corrobora, em determinados aspetos, o que foi 

narrado por meus interlocutores. As noites de jam session iniciavam com um grupo de alunos que 

tocava o primeiro set de músicas – claramente, o repertório apresentado era o estudado em aula – 

e convidavam os músicos presentes a tocar, após a abertura. Entretanto, esse início e o efetivo 

convite à jam session não era algo muito claro, por isso o grupo que protagonizava a “banda da casa” 

continuava em palco, quase que em um regime de ensaio, sem haver outros intervenientes.  

 

A presença de músicos profissionais no recinto mudava um pouco a dinâmica do evento. Durante 

as noites de observação, a partir de determinado momento, chegavam alguns músicos ligados à 

Associação Porta-Jazz e/ou professores da escola. Assim que esses músicos se aproximavam do 

palco, cabia tacitamente a eles a administração da performance e a escolha do repertório, gerando-

se, ainda que sem esse intuito, uma clivagem de nível performativo. Na minha perspetiva, a 

presença dos músicos profissionais afastou os músicos mais iniciantes – que, de certa forma, se 

detinham a observar atentamente o que acontecia no palco – e estimulou os alunos mais experientes 

a tocar e a interagir de forma mais ativa. É importante notar que, durante todos os eventos 

observados, a presença dos músicos associados à APJ era comemorada pelos músicos ouvintes e 

dada como um dos momentos altos da noite. 

                                                        
215 Trabalho de campo desenvolvido nos dias 22 e 29 de novembro de 2016. 
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Para Pinheiro (2008), Berliner (1994) e David Ake (1998, 2002a, 2002b), a jam session goza de uma 

dimensão profissional e formativa que conecta o músico diletante ao universo real da performance 

do género em um percurso profissional. Em outras palavras, esse evento proporciona aos músicos 

a oportunidade de tocar com pessoas mais experientes, permitindo-lhes a aquisição de experiências, 

seja na performance musical, seja na prática de comunicação com o público, ou no 

desenvolvimento de atitudes profissionais determinantes para as suas carreiras. Para Barrett, 

corroborando Berliner (1994), Pinheiro (2008), Alterhaug (2004), Scott (2004) e Ake (1998, 2002a, 

2002b), a instituição da jam session é central no processo de aprendizagem, “in which musicians get 

together to play extemporaneously. A special fraternity often develops among jazz musicians as 

they guide each other through various learning experiences, borrowing ideas from one another” 

(Barrett 1998: 616).   

 

José Menezes (2011: 5) refere-se à jam session como uma situação performativa em que os 

intervenientes têm a oportunidade de aprender em tempo real como percepcionar, gerir e 

responder às redes de relações estabelecidas em um grupo de jazz. Essas dimensões estão presentes 

na jam session da ESMAE e materializam-se, em particular, através das diversas parcerias e projetos 

artísticos que deram seus primeiros passos no palco do Café Concerto Francisco Beja e que hoje 

figuram em muitos dos discos lançados pela APJ. Esses aspetos também emergem dos relatos do 

saxofonista e compositor João Mortágua, quando se refere ao desenvolvimento de sua carreira  

 
o Porto foi a rampa de lançamento para todos estes contatos musicais, [...] a proximidade das pessoas acabou 
por despontar a maioria dos contatos que se traduziram nos projetos em que estou envolvido hoje. Este ano 
em especial é o ano de consumação da maioria destes projetos a nível de registro discográfico, portanto este 
é algo que começou em 2006 quando entrei na ESMAE e desde então comecei a frequentar a Jam Session, 
digamos que foi a maior montra pra mim, que andei a conhecer as  pessoas mesmo em 2009 e daí em diante 
depois de acabar o curso continuei a frequentar a Jam Session. Portanto, e este é o primeiro ponto que eu 
focaria. É ali que as pessoas me viam e percebiam minha evolução porque eu ia, senão em todas as terças 
feiras, ia uma grande parte delas a Jam Session, isso é incontornável. [...] portanto eu acho que minha evolução 
e meu nome foi crescendo no Porto acima de tudo, mas também nestes outros sítios onde fui aparecendo,  
porque de outra forma sinto eu que [...] não teria sido suficiente, ....O fato de se falar tanto no meu nome tem 
a ver com o facto de eu tocar com tanta gente cá no Porto,  e esse vai ser sempre o principal motivo, foi a 
jam session da ESMAE, as amizades que fiz cá e daí surgiram os grupos e os contatos. (Mortágua 2015, entr.) 

 

Esse papel formativo também emerge no discurso de André Fernandes (2017, entr.), quando 

atribuiu à jam session da ESMAE o duplo papel de arena de partilha e comunhão com outros 

músicos, bem como espaço de avaliação dos diferentes processos de aprendizagem e níveis de 

performance:  

 
tu tocavas com pessoas que gostas de ouvir e que sentem que te inspiram de alguma forma, não é? pessoas 
que se dá bem pessoalmente, naturalmente, pessoas que tem química musicalmente né? Na jam é o sítio mais 
regular, pelo menos na altura que havia a jam da ESMAE que era uma vez por semana, uma jam de jazz em 
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que tu podes pá, em que se nota que passado um mês este gajo já esta a tocar chages melhor, já está com tempo 
mais fixe, pá, com umas ideias brutais, com uma técnica altamente, em que tu vês a evolução de teus colegas 
e a tua própria evolução fica clara para os outros, não é? (Fernandes 2017, entr.). 

 

Apesar da ligação estreita entre o processo de profissionalização do músico de jazz e a prática de 

atuar de forma satisfatória em jam sessions, a conjuntura desse evento em particular (a jam session da 

ESMAE), está ligada ao fato de ser subsidiado por uma instituição de ensino, abrindo exceções ao 

modelo tradicional estudado na academia (Cameron 1954; Berliner 1994; Alterhaug 2004; Scott 

2004; Pinheiro 2008) por não manifestar as relações mercadológicas vinculadas a um clube jazz 

privado (que geralmente acolhe o evento). Ao comparar o discurso de meus colaboradores com o 

observado em campo, o evento no Café Concerto da ESMAE é mais permissivo e tolerante aos 

músicos em processo de formação mais inicial. Segundo o contrabaixista e compositor João Paulo 

Rosado (2016, entr.), o ambiente peculiar e inusitado que mistura o ambiente de uma jam session 

regular de um clube de jazz e o ambiente de uma escola de formação tradicional, nomeadamente a 

ESMAE, transformou-o no local ideal para poder, sem prejuízos profissionais, levar e testar suas 

capacidades técnicas musicais ao limite.  

 
a jam session foi uma das cenas mais importantes [durante o tempo de estudante de licenciatura], foi onde eu 
mais aprendi como músico. Porque [...] as jams não tinha limites de horário, os contrabaixistas, na altura em 
que eu entrei nem sempre apareciam na jam, e via-me “obrigado” a tocar a noite toda. Houve muitas noites 
em que toquei a noite toda, com toda a gente [...]. Eu quando entrei na escola tocava mal, [...] tinha a 
experiência de tocar jazz quase que nenhuma, pá muito pouca, estava extremamente nervoso porque ao meu 
lado estava a tocar gajos que já sabiam tocar e tocavam a muito tempo, e pronto, e na minha cabeça era tudo 
menos a situação ideal pra eu tocar, mas por outro lado, o pá, fiz esforço pra combater a ansiedade, o medo, 
o pá, meu próprio, sei lá, o pá, aprendi bastante (Rosado 2016, entr.).  

 

Segundo Rosado e Cabaud, a jam session da ESMAE também apresentava alguns problemas. Para 

Rosado, a jam session da ESMAE passou por um período em que promoveu um distanciamento dos 

elementos tradicionais de uma jam session, mormente o uso do repertório de standards como 

repertório comum e transversal, aproximando-se demasiadamente dos movimentos mais ligados 

ao repertório associado ao público jovem, que na altura frequentava o evento. De acordo com 

Rosado, o repertório tocado no início da jam session era maiormente standards de jazz e parte do 

cancioneiro norte-americano. Entretanto, com o passar dos anos, aumentou consideravelmente a 

quantidade de outros tipos de música, em especial músicas associadas ao funk, hip hop e pop:  

 
 já cheguei a ir à jam da ESMAE no ano passado em que se tocou um tema em swing o resto foi tudo even eights 
e youh, youh e groovs e cenas mais abertas e freaking nice, freakilhices também, youh! Pronto, sim também é música, 
também se fez jazz aquela noite, mas pá! [...] Eu tenho meu exemplo, eu quando entrei na escola era 
maioritariamente a tocar swing, já havia youh, youh na música, já havia hip-hop, já havia gajos na altura a tocar 
jazz com o boné pra trás, mas o pessoal queria mesmo tocar swing, o pessoal tinha esta vontade de tocar, de 
tocar swing ou seja tocar, o pá! Vontade de tocar como swing como os Marsalis, ou como os outros gajos, 
Mcbride ou o Oscar Peterson, sei lá. E hoje em dia não vais ver isso acontecer, não há esse tipo de ah, pá! O 
pessoal quer é tocar, eu sinto que o pessoal quer tocar a Snarky Puppy e a tocar a Donny Mccaslin [...] cenas 
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de groov de baixo elétrico, que eu também curto bué estas cenas, bué, sei lá! Mas depois acabam por acontecer 
muitas freakilhices que eu não estou a dizer que são más, ou que tem uma qualidade musical duvidosa (Rosado 
2016, entr.). 

 

Demian Cabaud (2017, entr.), por seu lado, entende que falta à jam session da ESMAE a presença e 

atuação de músicos profissionais de renome e experiência reconhecida. Segundo meu interlocutor, 

nos anos em que frequentou mais assiduamente a jam session, não havia muita adesão dos 

professores da instituição em atuar no evento. Na sua opinião, isso contribuía para distanciar os 

alunos dos professores e não permitia a ligação essencial entre o que o professor ensina em sala de 

aula e o que ele realmente toca no palco. Apesar de Rosado e Cabaud apresentarem esse problema, 

durante o trabalho de campo realizado na jam session, em decorrência desta investigação, esses 

aspectos não foram percebidos. Durante o período observado, eram tocados essencialmente 

standards de jazz e algumas poucas músicas que figuravam no repertório de alguns músicos com 

mais apelo entre os alunos mais novos216, ou trabalhado excepcionalmente pelo professor em sala 

de aula. Contudo, houve alguns momentos, geralmente na última hora da jam session, em que o apelo 

pela expressão liberta e despreocupada de um público mais jovem se sobrepunha aos ditames de 

um repertório mais restrito ao estilo comum às jam session: aí, então, ocorreram as “freaking nice, 

freakilhices” mencionadas por Rosado.  

 

Quanto à participação de músicos profissionais e professores da instituição, durante o trabalho de 

campo notei que havia pouca participação do corpo docente da instituição, com a excepção dos 

professores Carlos Azevedo e Michael Lauren, que atuaram quase diariamente durante o período 

mencionado. Sobre a presença de músicos profissionais e atuantes da cena jazz, como mencionado 

anteriormente, os ex-alunos da instituição e agora membros da APJ gozavam de um estatuto 

diferenciado na jam session e sua presença era algo corriqueiro e esperado.  

 

De facto, a jam session da ESMAE foi, e é, um evento congregador de gerações que, em um ambiente 

de performance e sem as implicações dos momentos avaliativos inerentes ao processo de ensino 

formal de aprendizagem, produz contatos entre diferentes músicos e serve de local de 

implementação e experimentação de projetos artísticos na cena portuense.  

  

                                                        
216 Durante o trabalho de campo nas jam sessions da ESMAE, observei que, para além do repertório pautado nos standards 
de jazz, comum a esse tipo de evento, foram tocados todas as noites músicas gravadas pelo trompetista Roy Hargrove, 
nomeadamente Strasbourg Saint Denis. 
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5.4 O Jazz como uma proposta conciliadora 

 

O primeiro programa de curso da licenciatura e bacharelato em Jazz da ESMAE tinha como tronco 

comum as matérias do curso clássico. Segundo meus interlocutores, essa estratégia foi importante 

para dar o devido protagonismo e diminuir preconceitos entre professores e alunos em relação ao 

curso de jazz.  

 
fomos felizes aí por que tentamos encontrar no formato clássico, e foi um trabalho importante que eu e o 
Carlos fizemos, aquilo que poderíamos aproveitar para o jazz e [implementar] o mínimo de coisas [novas] de 
jazz. Tudo o que é associado a esta música (jazz) é visto como: “Ah, mas os músicos de jazz não conseguem 
fazer isso”, “Não querem aprender isso”, “Não tem capacidade”. Nós pegamos as mesmas provas na parte 
da teoria e, após o primeiro ano fomos provando que os músicos de jazz tinham tantas, ou mais, capacidades 
que os outros. Ouvem coisas de forma diferente, mas a música é universal, sabemos. [...]. E foi isso que nós 
tentamos fazer. Foi feito nesta medida, no que existia dos cursos clássicos e nos apoiar no fim da boleia. 
Depois vieram as alterações, não é? [...] também, a partir de algum tronco comum, haver disciplinas que são 
dadas a todos. [...] O fato de nós termos sido alunos do clássico ajudou-nos muito a implementar a questão 
do jazz. (Aguiar 2016, entr.). 

 

O êxito desta proximidade entre os programas de música clássica e de jazz se refletiu em um grupo 

de professores que se configuravam em uma estrutura multidisciplinar que objetivava formar 

músicos abertos às diversas possibilidades expressivas. Para Rosado os primeiros anos do curso de 

jazz da ESMAE, especialmente antes do processo de Bolonha217, propiciava momentos de ensino 

e aprendizagem que demonstravam outras possibilidades para alem das referenciadas e canonizadas 

ao género jazz.  

 
Algumas aulas eu realmente tive aí, [...] muitas cenas de técnicas de contrabaixo, por exemplo, tive com o 
Togú [Antonio Augusto Aguiar], pra mim foi super útil [...], aulas com o Nuno Ferreira, aulas de treino 
auditivo, [...] que ajudaram a trabalhar todos os dias, aulas de arranjo, composição e arranjo que tive com o 
Paulo Perfeito e com o Abe Rabade [...], [entretanto] quando entrei no curso, foi antes de Bolonha, nós 
tínhamos aulas de formação musical com um gajo incrível que se chama Paulo Maciel que [...] uma besta de 
formação e treino auditivo, uma cena, é um gajo [...] que não está ligado ao jazz, um gajo do clássico, [...] há 
muitas maneiras de encarar as aulas, [...] uma aula também pode servir para pessoa ver, e neste caso pra mim, 
o que que é possível fazer, a que nível consegues chegar, [...] que as pessoas conseguem chegar, estas aulas 
com este gajo foram assim, de certa forma um choque, pá! Como é que é possível um gajo conseguir fazer 
isso? é que pá! Para mim aquilo era magia, com era possível? [...] cenas tão incríveis, [...] aquela cena é 
particular, quero dizer, pá! [...] é uma experiência avassaladora estar [...] na ESMAE com alguns professores 
(Rosado 2016, entr.). 

 

                                                        
217 O Processo de Bolonha decorreu da Declaração de Bolonha assinada na cidade italiana de Bolonha em 19 de junho 
de 1999. A referida declaração é um documento assinado por 29 países europeus no qual os intervenientes se 
comprometem em criar ações conjuntar para “introduzir um sistema mais comparável, compatível e coerente para o 
ensino superior europeu”. Um os pontos chaves previstos pelo processo é “criar um sistema de graus académicos 
facilmente reconhecíveis e comparáveis, promover a mobilidade dos estudantes, dos professores e dos investigadores, 
bem como assegurar a elevada qualidade da aprendizagem e da docência”. Neste sentido, os signatários se 
comprometeram em reformularem seus respetivos sistemas de ensino com o intuito de cumprir com as demandas 
criadas no processo de interação entre os países participantes. (Processo de Bolonha: estabelecimento do Espaço 
Europeu do Ensino Superior. 2015). 
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Com isso, o curso manteve a predileção por linhas diretivas que privilegiam a composição e os 

métodos que favoreçam o desenvolvimento de características estéticas individuais e pessoais dos 

alunos (de desclassificação em relação ao jazz)218 como objetivos no ensino em jazz. Estes dois 

elementos, composição e busca por estéticas pessoais e individuais, são a mais valia que 

efetivamente encontrou eco em torno da APJ e que serão discutidos aqui nesta tese num momento 

propício. Segundo Aguiar, Perfeito e Azevedo – todos docentes da ESMAE – os professores da 

ESMAE que estruturaram a licenciatura em jazz traziam formações académicas de diferentes locais 

e diferentes áreas dentro do domínio da música. Assim, a proposta do curso foi pautada pela junção 

das ideias de seus cofundadores, nomeadamente da performance da música contemporânea de 

António Aguiar, da larga experiência em composição de Carlos Azevedo e do know-how em 

composição na área de jazz e cinema de Pedro Guedes. Este núcleo estruturante foi 

complementado por outros professores também com larga experiência musical, esta mais próxima 

ao jazz. Tratava-se de músicos que retornavam a Portugal com formação nos EUA, nomeadamente 

Paulo Perfeito, Abe Rabáde (ambos graduados pela Berklee School of Music) e Nuno Ferreira 

(graduado pela New School for Social Research – NY). Neste sentido, o curso foi sendo 

complementado com matérias teóricas especializadas em jazz, nomeadamente escrita (composição 

e arranjo) para big band e combo, treinamento auditivo e análise (Perfeito 2015, entr.). Com esse 

perfil de corpo docente esta perspetiva didática que privilegia o aspeto composicional se conectou 

com as estéticas vinculada aos artistas da ECM e Fresh Sound219, gravadoras largamente associadas 

a uma “sonoridade europeia” do jazz.  

 

Nessa senda, a escola não se propôs a cumprir espectativas vinculadas à aproximação do ensino 

canonizado por escolas tradicionais de jazz norte americanas. Não quis, neste sentido, reproduzir 

modelos que descem resposta ao mercado ou a uma possível comunidade de jazz (Shelemay 2011b; 

Prouty 2012), e sim, criar dentro da comunidade a que pertence, portuense e portuguesa, os gestos 

estéticos mais afins e condizentes com os potenciais alunos. Ao refletir sobre esse viés didático 

composicional e transversal no início da ESMAE, e em comparação com a realidade do sul de 

Portugal, Aguiar explicou que 

 
tem a ver muito com alguns professores que estudaram na América ou sobre os programas que se 
desenvolvem na América, a terra do Jazz original. Acho que há uma tendência para replicar depois na escola 
esses formatos, não é? Imaginemos que uma escola nova que abre e tem muitos professores que andaram a 
estudar na Berklee (School of Music), é natural que se tenda a repetir esse modelo que tiveram nos Estados 

                                                        
218 Entendido neste sentido “como um processo identitário aberto e flexível ao intercambio em detrimento da 
identidade” (Gutiérrez 2007: 131), com já mencionado, é marca que transpassa a Associação Porta-Jazz e transversal 
aos marcos simbólicos narrados até o momento. Desclassificar significa reclassificar em uma estrutura desclassificante. 
219 Fresh Sound ou Fresh Sound New Talent, gerida por Jordi Pujol, é uma gravadora e produtora sediada em 
Barcelona, Espanha. 
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Unidos. Nesse sentido, o início do Jazz aqui na ESMAE e mesmo antes, na Escola de Jazz [do Porto], não 
tivemos tanta gente que tivesse estudado na América. Se calhar, a influência que se pode falar na questão das 
composições ou na forma de tocar é muito mais europeia. Porque, se calhar, é isso que eu vejo. A malta lá 
em Lisboa, muita gente, começa a formação de base muito ligado ao bebop e, portanto, tendem a seguir esse 
modelo [mais tradicional e ligado à lógica norte americana]. No norte [de Portugal], se calhar, não tivemos 
tantos professores assim e, por consequência, acho que é um jazz mais original, digamos, se é que isso existe. 
Mais europeu, não sei. Do meu tempo, reconheço que… por exemplo, a influência daquela estética associada 
a ECM é muito forte, e, quando fala com o pessoal de Lisboa, não é tão forte se calhar. Falando de outra 
influência do Jazz, mais norte-americana (Aguiar 2016, entr.). 

 

Carlos Azevedo, por sua vez, mencionou que o perfil dos alunos inerentes ao universo da música 

clássica e do jazz se distinguem por sua capacidade de autonomia e busca por elementos de 

identificação particular e subjetiva. Tendo isso em conta, foi importante gerar uma proposta 

educacional que trabalhasse os aspetos tradicionais e técnicos referentes ao estilo e oferecesse, ao 

mesmo tempo, uma proposta que fomentasse a composição e a busca por gestos estéticos 

singulares.  

 
acho que o problema do ensino do jazz é que te obriga a uma coisa diferente da música clássica. Na música 
clássica, tu ainda tens um bocado em que te apoiar durante algum tempo, mas pode ser uma ilusão. Não andas 
tão perdido porque tens a partitura, tens o Beethoven. No jazz, se tu não tiveres uma capacidade, desde o 
início, de autocrítica, de perceber que tens que estudar essas coisas independentemente do que as pessoas 
digam, tu também não evoluis. No jazz o aluno tem que ser muito mais exigente com ele próprio, acho eu, 
desde o início. Se não faz as coisas, independentemente de ser mais ou menos obrigado. [...] Os grandes 
alunos que saíram da ESMAE são todos alunos que procuraram isso e são muito melhores do que o que nós 
éramos. [...] Eles têm uma formação muito sólida e sabem a tradição. Mas acho que, hoje, os alunos de jazz 
também, já não é assim há muito tempo. Tem é que ser músicos completos. Tem que dominar o instrumento, 
depois tem que ter passado pela tradição, minimamente. Só que eu acho que se deve fazer tudo ao mesmo 
tempo. Percebes? senão, depois ficas formatado. Uma pessoa não pode andar dez anos da vida a copiar os 
outros e depois dizer: “agora tenta buscar a tua linguagem, tenta ser ‘original’” [...] não é? Mas, 
simultaneamente, deve-se procurar fazer outras coisas que procurar a improvisação, se calhar, livre. Saber cá 
outros mundos. Os cursos de composição, engraçado, sempre foram feitos assim. (...) Sempre foi com as 
coisas todas em simultâneo. Eu acho que nesse aspeto, o jazz nunca soube ou, em alguma altura, encontrar 
um equilíbrio. Porque tinham pessoas que eram adeptas só da tradição e tinhas os outros que não. Ser original, 
ter o teu som, como se isso fosse possível sem passar por lá. Eu acho que, hoje em dia, já existe o equilíbrio. 
(Azevedo 2016, entr.). 

 

Assim, devido à característica plural do corpo docente, o curso de jazz da ESMAE se desenvolveu 

dentro de uma abordagem que privilegiou as músicas ditas originais, ou não pertencentes ao cânone 

jazzístico. Segundo meus interlocutores, essa predileção por originais também é reflexo das relações 

históricas e sociais inerentes à cidade do Porto. Carlos Azevedo (2016, entr.) referiu que “o Porto 

sempre foi um bocadinho mais, não é avant-garde, mas sempre teve menos respeito pela tradição”, 

aspeto que é corroborado por Cavaleiro: 

 
embora o pessoal gostasse muito de tocar standards eu lembro desde da ESMAE que sempre o pessoal 
trabalhava muito música original. Sempre teve esta coisa presente da música original “o pá! Tenho aqui um 
tema original meu o pá, vamos tocar temas” e faziam as sessões de standards, mas os temas originais eram a 
grande pica, influenciados mesmo por o que nós ouvíamos pá, ouvíamos aquilo e queríamos tocar, temas que 
soassem o que a gente andava a ouvir, [...] no Porto [...] viveu-se mais por exemplo a Fresh Sound, o som da 
Fresh Sound, do Brad Meldhau, esta foi a música forte que nós ouvíamos, [...] depois agora mais 
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recentemente, sei lá, dez anos pra cá o pessoal esta ai a ouvir mais meanstream, e o jazz tradicional, não é? [...] 
e se calhar se houvesse esta liberdade, certamente há pessoal que entra na ESMAE e que vai para aprender a 
linguagem do Charlie Parker, mas outros que não, que vão querer, sei lá, uma abordagem mais ECM, e poder 
ir pela improvisação e o professor ter esta abertura para deixa eu ver como é que eu vou cativar está pessoa 
sem ir por este caminho. Pá! obviamente, é importante conhecer a tradição e conhecer de onde é que vem as 
coisas o pá, isso é importante, mas eu acho que se o músico se entusiasmar e continuar a querer pesquisar 
mais tarde ou mais cedo vai chegar lá, porque vai querer procurar mais, mas que esta procura chegue por sua 
investigação, que ele chegue lá por sua investigação não porque pá, chegas ali e tens que levar com aquilo, 
não sentes nenhuma afinidade por aquilo, é um ser estranho, é uma pessoa estranha, tu não tiveste tempo de 
conhecer lentamente, pá, chegaste e obrigaram-te a conhecer aquela pessoa, pá, e não é a melhor forma. 
(Cavaleiro 2016, entr.). 

 

Esse cenário em torno da ESMAE também é alimentado pelo perfil dos alunos egressos. Como 

mencionado, não havia no Porto escolas oficiais na área do jazz até a inauguração da licenciatura 

da ESMAE. Assim, alguns de meus interlocutores iniciaram seu percurso musical através do 

contato com outros estilos musicais. Como exemplo, posso mencionar que todos os guitarristas 

entrevistados eram herdeiros de um movimento forte de rock and roll, punk e hip hop na cidade. Para 

os saxofonistas João Guimarães e Rui Teixeira, os guitarristas António Aparecido (AP), Manel 

Fernandes e Eurico Costa o contato com o jazz na ESMAE foi mais uma forma adquirida enquanto 

género e usada como expressão artística, não se mantendo como unívoca. Guimarães refere-se à 

sua experiência como uma “perspetiva muito ampla da música”: 

 
[...] quando eu estava na ESMAE, não era só a ESMAE. Já tinha coisas a acontecer. A ESMAE foi fixe como 
meio. Quando estás em um sítio onde tem muita gente só quer ele. Só os gajos que são fortes naquilo – e há 
muita gente a pensar em muitas coisas e tu também – se interessam por coisas diferentes. Ao mesmo tempo 
que tinha vontade e tinha o meu curso, mas também sentia que havia ali muitas mais coisas a passar a minha 
volta. Sempre fui curioso para andar. De certa forma, eu nunca caí ali muito apenas no jazz. Acho que é uma 
ferramenta, uma cultura que eu tenho. E à qual presto sempre homenagem, acho eu. [...] Acho que, em último 
caso, não estou muito preocupado com o nome (Guimarães 2016, entr.).  

 

Objetivamente, esse direcionamento refletiu-se na produção musical que circunscreve a ESMAE. 

Segundo a cantora Mariana Vergueiros, o curso de jazz da ESMAE serviu como oportunidade para 

desenvolver habilidades na área composicional mais do que nas técnicas inerentes ao seu 

instrumento, voz. Para a minha interlocutora, as prioridades durante o período do curso foram 

“mesmo o combo, a orquestra, os arranjos e efetivar o que eu aprendi nas aulas mais teóricas, nas 

escritas nos arranjos, nas orquestras, nas aulas de combo, pá!, eu comecei a querer ter meus grupos” 

(Vergueiros 2015, entr.). Esse traço na predileção pelas matérias que privilegiavam os aspetos 

composicionais e criativos emergiu nos relatos de meus colaboradores, especialmente ao narrarem 

a génese dos primeiros projetos discográficos em que se assumiram como autores.  

 

Susana Santos Silva (2015, entr.), trompetista e fundadora da APJ, viu o seu primeiro disco nascer 

a partir do recital final da licenciatura em jazz, no qual não queria tocar standard de jazz e sim 
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aproveitar as composições feitas durante o curso. Para tanto, arregimentou “malta que de alguma 

forma girava à minha volta, que era o Miguel Ângelo, no contrabaixo, e o [Luís] Eurico na guitarra, 

o Marcos [Cavaleiro], [...] e o Zé Pedro [Coelho], no saxofone”. Também, para Brandão (2015, 

entr), coordenador da APJ, o ímpeto composicional que o motivou a iniciar a carreira como 

compositor e a criar o grupo estruturante da APJ, o Coreto Porta-Jazz, decorreu das primeiras 

composições feitas durante as aulas de composição e análise, ministradas por Paulo Perfeito, nas 

quais lhe foi exigido escrever dois temas.  

 

Durante o trabalho de campo, em 2017, tive a oportunidade de assistir quatro recitais de formatura 

da licenciatura em jazz da ESMAE. Na ocasião, constatei que o repertório apresentado foi 

composto por composições originais e algumas poucas obras ligadas ao repertório do jazz norte-

americano, produzido atualmente. Percebe-se, portanto, o perfil de originalidade dos discos do 

Carimbo Porta-Jazz, editora de disco nascida dentro da Associação Porta-Jazz220, uma vez que 

resultam de grupos que foram constituídos através das relações que nasceram dentro da ESMAE 

e da OJM. 

 

                                                        
220 Este tema será detalhado mais à frente.  
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Figura 19: Cartaz de uma jam session no Café Concerto Francisco Beja – ESMAE, em 25/02/2014, que apresenta o 
grupo Ensemble Super Moderne (ESM) como principal atração da noite. O referido grupo lançou no ano de 2014 um 
disco homónimo (PJ013) pelo Carimbo Porta-Jazz. Na foto (da esquerda para direita), Carlos Azevedo, Luís Eurico 
Costa, José Pedro Coelho, Rui Teixeira, João Guimarães, Miguel Ângelo, Paulo Perfeito e Mário Costa221 

 

A ESMAE cultivou, e cultiva, a criação de grupos e projetos artísticos como forma de expressão 

artística. De facto, diversos grupos, como já mencionado, nasceram das aulas de composição e 

combo da ESMAE. Segundo Luís Eurico, Mortágua, Teixeira e Pereira, a fundação da licenciatura 

da ESMAE representou uma mudança de paradigma na cidade do Porto. A partir dos primeiros 

anos do curso, houve aumento considerável de músicos associados ao jazz, estes com maior 

qualidade e comungando laços comunitários muito fortes. Nessa esteira, a ESMAE foi responsável 

pela formação de músicos de forma regular a partir de 2001 e trouxe, por um lado, um grande 

dinamismo ao domínio do Jazz e um protagonismo nacional ao Porto e, por outro, um problema 

de “escoamento” dos mesmos, uma vez que os locais de apresentação de músicos, os quais 

constituem o seu mercado de trabalho, têm uma existência irregular. Segundo Teixeira (2015, entr), 

                                                        
221 Disponível em: 
https://www.facebook.com/ESMAEJAMSESSION/photos/a.204926732908735/612172595517478/?type=3&the
ater 
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“existe muita gente a criar a, fazer coisas novas, não há muitos sítios para tocar, portanto, gera-se 

aqui um conflito: muita gente a querer a fazer coisas, mas não ter onde eles se apresentarem”. Para 

o meu interlocutor, é nessa senda que surge a Associação Porta-Jazz, um segmento que suplanta 

essas demandas. A associação nasceu da necessidade de própria defesa dos músicos, de juntar a 

comunidade e criar espaços de exposição, vias de comunicação, mas sem estar dependente dos 

bares ou de empreendimentos que condicionem, de uma forma ou de outra, as opções estéticas 

dos músicos intervenientes.  
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Capítulo 6: Associativismo no jazz e a crise de circulação dos 

músicos no Porto 
 

Every individual musician must seek his own solution to 
the problem of making a living. 

Charles Mingus 
 

Surgidos com o intuito de desafiar a sociedade dominante, economias imperativas e corporativas 

da indústria da música, as associações e coletivos de músicos de jazz são fenômenos popularizados 

após a segunda guerra mundial, que influenciaram as práticas musicais conotadas como jazz e 

música improvisada (Currie 2015; Gebhardt 2015). Nos Estados Unidos da América pós Segunda 

Guerra Mundial a tentativa de criar um modelo alternativo às práticas musicais associadas ao Jazz 

e uma percepção outra do que significa ser um músico de Jazz, estava indissociado do, e 

consecutivamente modificado em termos de entendimento do Jazz como uma comunidade de 

práticas referenciada por um circuito transnacional e transcultural. Por estes motivos, foram 

fundados o Jazz Artists Guild (por iniciativa de Max Roach e Charles Mingus em 1960), o Jazz 

Composer Guild (por Bill Dixon em 1964) e o Association for the Advancement of Creative 

Musicians (AACM, Chicago/Nova York 1965), entre várias outras associações de menor porte. 

Trata-se de coletivos que contribuíram para redefinir práticas criativas e reestruturar o 

relacionamento entre artistas, audiências e a ampla indústria musical no domínio do jazz. 

 

Estes coletivos desafiaram as limitações raciais e estruturais ao propor criar uma relação o mais 

independente possível da cena jazz como um todo e atuar sem agentes e empresários – sem 

intermediários (Levin 1965; Lewis 2002; Davis 2012; Currie 2015; Gebhardt 2015). Foram 

relevantes ao influenciar e abrir novos espaços e possibilidades para a performance do jazz e da 

música improvisada, particularmente através da sua ênfase na “improvisação”, “espontaneidade”, 

“experimentação”, “coletividade” como princípios guia (Bruckner-Haring e Kahr 2015). Segundo 

Ake (2002), dentro do universo do jazz - especialmente em sociedades europeias e latino 

americanas – esses agrupamentos emergiram das práticas coletivas em um contexto de vários 

movimentos de libertação marxista, socialista ou pós-colonial (p. 3). Estes coletivos reagem 

também à relação de poder desigual entre os músicos e o núcleo da indústria musical – formado 

pelas gravadoras, locais de concerto, editoras, agências de propaganda – como uma forma de 

alcançar independência e autonomia possíveis e desejáveis. 
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Para Christa Bruckner-Haring e Michael Kahr (2015), esta ideia de os coletivos se juntarem em 

associações e se auto organizarem, teve um impulso suplementar com o advento da internet 

durante a década de 1990. Na óptica destes autores, as possibilidades geradas neste sentido não se 

restringiram ao método revolucionário de comunicação e troca de informação, mas também a uma 

abertura para um conjunto de possibilidades de marketing e desenvolvimento de carreira para uma 

geração de jovens músicos. Assim, esta expansão através das mídias digitais facilitou o 

aparecimento de diversos coletivos de músicos que servem também como plataforma de 

comunicação profissional, ao trazerem músicos com diferentes perspectivas estilísticas com o 

intuito de formar, ensaiar e apresentar novas abordagens musicais. Por outro lado, desempenham 

um importante papel na procura de melhores condições de trabalho, bem como no aumento das 

oportunidades de apresentação pública (Bruckner-Haring e Kahr 2015). Esta perspectiva 

apresentada até o momento nos mostra indícios que se articulam com o marco teórico proposto 

na introdução. Os modelos associativos utilizados nestes contextos narrados foram propostos por 

pessoas que se encontravam em um estado liminar/liminóide e neste sentido fundaram associações 

na perspectiva de uma communitas, o que de fato também aconteceu durante a fundação da APJ. 

 

Isto posto, se faz necessário um pequeno olhar atento à crise de circulação de músicos que 

antecedeu a fundação da Associação Porta-Jazz. Ao tempo do início do curso de jazz na ESMAE, 

no ano de 2001, a jazz scene portuense era, segundo meus interlocutores, rarefeita e com pouca 

relevância. Com exceção dos eventos narrados em torno do nascimento da OJM, a oferta 

performativa existia em alguns cafés, hotéis e restaurantes, e o repertório proposto era um acordo 

entre os músicos, os donos do estabelecimento e a audiência. Segundo Victor Pereira (2016, entr.) 

a cena jazz na cidade durante os dois primeiros anos de curso da ESMAE se restringia ao já 

mencionado bar B Flat, que recebia músicos de Lisboa e alguns poucos músicos do Porto com 

mais protagonismo nacional. Outros locais, nomeadamente os bares Splash, Tribeca, Maus 

Hábitos, Breyner 85, Hot Five, Uptown222 entre outros, intercalavam noites de jazz com outros 

géneros que traziam mais público e, consequentemente, mais lucro à casa. 

 

Para Victor Pereira e Mariana Vergueiros, as possibilidades de se apresentarem em público durante 

o período inicial do curso da ESMAE se restringiam aos locais nos quais tinham contatos 

privilegiados com os proprietários, e a eventos particulares, especialmente casamentos e receções. 

                                                        
222 Os bares Uptown e Breyner 85 foram recorrentemente mencionados como locais de jam session de rock’n’roll. 
Estes locais eram pontos de encontros após as jam sessions da ESMAE. Segundo Fernandes (2017 entr.) o Uptown 
“é um bar lendário porque as jams da ESMAE eram às terças e as do Uptown eram às terças depois das da ESMAE 
acabar, ou seja, a da ESMAE acabava às 3 e o pessoal ia todo para o Uptown até as 6 da manhã, 7 da manhã, jam de 
rock, pronto e eu ia lá”.  
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Ou seja, eram bares, cafés e restaurantes, com os quais podiam negociar o repertório a ser 

apresentado, entre jazz e diversos outros géneros, por gozarem de um estatuto especial junto dos 

seus gestores. Mariana Vergueiros refere-se assim a este processo: 

 
particularmente fiz muito trabalhos de cafés, de ir em duo de guitarra e contrabaixo. Olha houve uma altura 
que ia muito ao Café Progresso que é ali na Baixa. O Café Progresso foi um momento muito engraçado neste 
percurso, porque estive lá (...)  2 anos de todas as sextas feiras a tocar (...) standards, bossa nova, (...). O que 
havia de gigs não era organizado nem era constante. Esta coisa do [Café] Progresso surgiu porque eu sou 
amiga dos donos do café, por isso foi algo que eles queriam animar as noites de sexta para ver se aquilo tinha 
mais público e rentabilizar um pouco ali o espaço, e então propuseram e eu aceitei. Mas não tocávamos só 
jazz. Na verdade, nós tocávamos o que as pessoas que estavam no café a beber um fino queriam ouvir, não 
é? (...), e o que as pessoas queriam ouvir eram um tipo de música que não incomodasse, e o jazz não se presta 
muito para isso, então tinha que ser os temas tradicionais, mais antigos e pá, e só (Vergueiros 2016, entr.)   

 

Na opinião de Rosado (2016, entr.) durante meados da década de 2000, o aumento do número de 

discotecas na zona industrial do Porto veio a absorver a demanda de entretenimento noturno, e 

houve uma significativa decadência dos bares e cafés na zona da Baixa, lugar historicamente 

associado a boémia e a entretenimento na cidade. Também para Hugo Raro, os bares que ainda 

mantinham alguma agenda associada ao género foram fechando suas portas paulatinamente, ou 

simplesmente mudando de estratégias, associando-se assim a outros géneros mais apelativos. 

 
[n]a verdade é que começou a haver cada vez menos sítios, os cachets começaram a baixar cada vez mais, e 
havia gente que estava disposta a tocar por isso, (...) os B flats foram fechando, os clubes foram fechando, 
bares específicos pra isso… o Hot Five abriu três vezes, com outros nomes. Foi Circa, foi não sei quê, foi 
não sei que mais, antes de ficar como Hot Five, e ele só consegue manter aquilo aberto, (...) porque aquilo 
não é um clube de jazz. Aquilo tem uma série de coisas, e também tem jazz. (...) Se não, se calhar também já 
tinha fechado. (...) Houve uma altura, em que tu tocavas praticamente todos os dias. Porque à segunda-feira 
estava o Circa aberto. E se não houvesse, se não estivesses a tocar, ias lá beber um copo, e sabias que no fim 
dava jam quase de certeza. À terça-feira havia a jam da ESMAE, que estava em força. Quarta-feira feira não 
me recordo. Quinta-feira, o café-concerto do Rivoli. Era o Pedro Mesquita do Trinta e Um, do tal bar que 
explorava aquilo, tinha sempre música. E houve uma altura que eu, o Filipe e o Tó [Antonio Torres Pinto] 
éramos mais ou menos os residentes e convidávamos malta. Sexta-feira, havia os B Flats, e os concertos 
normais. Tu tinhas música quase todos os dias, se quisesses. Sem ganhar grandes cachets, mas havia. E isto 
foi desaparecendo gradualmente. Os cachets a baixar, as pessoas também, o público não apareceu tanto. Não 
sei como é que aconteceu (Raro 2016, entr.). 

 

Outro aspeto trazido à baila por Carlos Azevedo (2018, entr.) foi a precarização das políticas 

públicas após os eventos ligados ao Porto 2001 – Capital da Cultura. Cruz (2006)223 relatou que 

durante os anos de 1997 a 2006 a Culturporto – empresa municipal nascida de uma associação de 

produção cultural e gerida por Júlio Moreira – foi um importante organismo articulador que 

transformou o teatro Rivoli, recém reformado224, num centro de acolhimento dos principais 

                                                        
223 Disponível em: https://www.dn.pt/arquivo/2006/interior/culturporto-fez-do-rivoli-um-espaco-para-todas-as-
artes-650371.html  
224 Para a jornalista Sara Otto Coelho em 1991, o então presidente da Câmara Municipal do Porto, Fernando Gomes, 
cumpre a promessa de tornar o Rivoli um teatro municipal. Devido o estado estruturalmente precário das instalações 
no teatro, Joaquim Faria Barreiros foi chamado para a direção e aprova o projeto de reabilitação de autoria do arquiteto 
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eventos de cariz cultural e artísticos ao norte do país. Nesse período alguns dos principais festivais 

da região foram transferidos – total ou parcialmente – para o referido teatro, nomeadamente o 

Fantasporto, o FITEI, o Festival Internacional de Marionetas do Porto, e em especial o Festival de 

Jazz do Porto. De acordo com Carlos Azevedo (2018, entr.) “a Culturporto tinha uma importância 

muito grande, porque o Júlio Moreira [...] está ligado a quase todos os festivais de jazz no Porto, 

quase todas as iniciativas de jazz no Porto”. Segundo Coelho (2017) durante a Porto 2001 – Capital 

da Cultura, o Teatro Rivoli foi responsável por acolher boa parte dos espetáculos e eventos 

previstos para a programação do evento. Neste período também é notório o papel fulcral da 

Vereadora da Câmara Municipal do Porto (Pelouro da Cultura e Turismo), Manuela Melo, 

enquanto interlocutora e promotora do contato direto entre a comunidade artística portuense e os 

organismos públicos225. De acordo com Carlos Azevedo (2018, entr.), “a Manuela de Melo gostava 

imenso de jazz, toda a malta do Culturporto, éramos todos conhecidos, e eles davam-se muito bem. 

Ou seja, os músicos da cidade do Porto davam-se muito bem com toda a gente que fazia cultura 

na cidade do Porto a nível político”. 

 

Entretanto, no ano de 2002, o social-democrata Rui Rio226 foi eleito presidente da Câmara do Porto 

e, no ano seguinte, segundo Coelho (2017), cortou 40% do orçamento global do município 

destinado à cultura. Ao encontro das estratégias “típicas” de orientações políticas de centro direita, 

Rui Rio iniciou um processo de cortes orçamentais e precarização das estruturas públicas ligadas à 

cultura, com o intuito de privatizá-las, o que de facto veio a acontecer (Antunes e Druck 2015; 

Druck e Thébaud-Mony 2007). No ano de 2006 foi extinta a Culturporto e em 2007 foi assinado 

o contrato que entregou a gestão do teatro Rivoli à Politeama Produções, propriedade do 

encenador Filipe La Féria (Cruz 2006; Coelho 2017)227. Para Azevedo (2018, entr.), a partir da 

entrada de Rui Rio, da saída da vereadora Manuela de Melo e da extinção da Culturporto, “o jazz 

deixa de ter intervenientes na camara [...] o jazz ficou quase inexistente [...] depois do Porto 2001 - 

Capital da Cultura, houve um vazio, acabaram os Festivais de Jazz (do Porto), [...] o virar do século 

no Porto, pós 2001, é um bocado traumático”. 

                                                        
Pedro Ramalho. Segundo Coelho (2017), “As obras são de tal maneira profundas que obrigam ao encerramento do 
Rivoli em novembro de 1993. (…) As portas abriram a 16 de outubro de 1997, já com o olho na Porto 2001 Capital 
Europeia da Cultura (…). A tutela do novo teatro municipal pertencia à nova empresa municipal Culturporto, dirigida 
por Júlio Moreira”. Disponível em https://observador.pt/especiais/casa-de-opera-danceteria-senhorio-de-la-feria-
quantas-vidas-cabem-nos-85-anos-do-rivoli/  
225 Maria Manuela de Macedo Pinho e Melo (1945) exerceu o cargo de Vereadora da Câmara Municipal do Porto 
(Pelouro da Cultura e Turismo) de janeiro de 1990 a janeiro de 2002. 
226 Rui Fernando da Silva Rio (1957) é o actual presidente do Partido Social Democrata (PSD) e foi Presidente da 
Câmara Municipal do Porto durante o período de 8 de janeiro de 2002 a 22 de outubro de 2013.  
227 Disponível em: https://observador.pt/especiais/casa-de-opera-danceteria-senhorio-de-la-feria-quantas-vidas-
cabem-nos-85-anos-do-rivoli/  
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No ano de 2007 a Direção-Geral das Artes (DGArtes)228 com o objetivo de cingir e centralizar os 

incentivos à criação e difusão artísticas, formação de públicos e dinamização da cooperação e 

intercâmbio cultural internacional. A instituição se apresenta como relevante no apoio a agentes 

culturais independentes, na promoção à internacionalização da arte portuguesa e de seus 

realizadores, na divulgação de criadores e intérpretes nos diversos suportes, fomentar a inovação e 

a experimentação artística. No entanto, em 2008, com a crise econômica mundial gerada pela Crise 

do Subprime norte americano, Portugal foi atingido de forma intensa sofrendo, assim, fortes cortes 

dos investimentos públicos na cultura (Carrilho 2013; Cruz 2015; Matos et al. 2015). Nos anos 

seguintes o Ministério da Cultura (MC) manteve a sua última ministra, Maria Gabriela Canavilhas, 

até junho de 2011, sendo extinto na gestão do XIX Governo Constitucional. O MC teve as suas 

atribuições tuteladas pelos Serviços Integrados na Presidência do Conselho de Ministro na 

Secretário de Estado e diretamente subordinadas ao então primeiro-ministro Pedro Passos Coelho. 

Somente o XXI Governo Constitucional, em 2015, presidido pelo socialista António 

Costa, restituiu em plenas funções o extinto ministério (Cruz 2015; Carrilho  1999, 2013). 

 

Outro aspeto impactante apontado por meus interlocutores foi a inauguração, em abril de 2005, da 

Casa da Música. De acordo com Ramalho (2015), a Casa da Música ocupou um papel simbólico de 

renovação numa cidade mais cosmopolita e integrada às redes globais, nas quais competiria (p. 

175). Foi pensada como um projeto cultural multiforme, que desde logo fosse assumido 

inteiramente dedicado à música, indiscriminadamente, da música sinfónica ao solista vocal ou 

instrumental, da música popular à erudita: 

 
Não se tratava apenas de construir uma nova faceta na identidade para o Porto. Tratava-se também de 
contribuir para a criação de uma identidade para uma instituição cultural. A Casa da Música sustenta-se na 
programação cultural, nas valências do seu programa, nos agrupamentos a ela associados, mas a integração 
de tudo isso num edifício esteticamente forte, facilmente identificável, seria um trunfo imperdível na 
constituição da instituição e da sua imagem. Mais ainda quando tinha pretensões de ser mais do que um 
equipamento local, ou mesmo nacional, mas jogar no campeonato global dos fluxos reticulares internacionais, 
objetivo de difícil alcance a partir de uma cidade semiperiférica, não conotada com a qualidade de mercado 
musical internacional. (Ramalho 2015, 180). 

 

Entretanto, durante os primeiros anos de sua existência a Casa da Música funcionou também como 

um equipamento estratégico nas ações de marketing territorial. Neste sentido, fez parte de uma 

economia simbólica movida pela promoção da cidade para o público externo, não se preocupando 

                                                        
228 A Direção-Geral das Artes é o serviço central da administração direta do Estado, tutelado pelo Secretário de Estado 
da Cultura, que coordena e executa as políticas de apoio às artes, qualificando e valorizando a criação artística e 
garantindo a universalidade da sua fruição. (https://www.dgartes.gov.pt/pt/sobre_nos/apresentacao ) 
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assim em criar ligações significativas com a produção local (Ramalho 2013). Segundo Azevedo, foi 

com a inauguração da Casa da Música, 

 
que a música passa toda para pior. É quase como se os donos da música no Porto fossem a Casa da Música, 
em tudo deixou de se fazer música. Porque antes tu tinhas música no Rivoli, tinhas em vários sítios e de 
repente canaliza-se. Portanto é apenas uma visão da música. Pro bem e para mal, não estou com isso a falar 
mal da Casa da Música, mas é hegemónico, claro, cria-se uma hegemonia toda ali (Azevedo 2018, entr.)  

 

Segundo meus interlocutores este aspeto hegemónico da Casa da Música, e uma certa negligência 

quanto à produção local, perdurou até meados da década de 2010; foi nesta altura que a APJ e a 

OJM, ambas já com protagonismo nacional e internacional, começaram a aparecer de forma mais 

frequente na programação oficial da instituição. 

 

Dentre os diversos impactos ocorridos em Portugal, que devido à natureza deste trabalho não cabe 

ser referido e listado, os bares e casas noturnas voltaram a fechar. Assim, muito dos lugares que se 

ofereciam como palcos para diversos grupos oriundos da ESMAE vieram a desaparecer229. Com a 

crise iniciada em 2008, e intensificada durante os anos seguintes, muitos grupos não conseguiram 

mais se apresentar na cidade. Nas palavras de Raro, a diminuição da oferta de lugares para tocar foi 

amenizada pelas opções de trabalho ainda existentes em hotéis e casinos: 

 
Diminuiu consideravelmente. O que na altura, também nem foi mau, porque apareceu um hotel novo ali na 
Boavista… não foi mau, quer dizer, foi mau, mas conheci gente que se calhar não tinha conhecido, se não 
fosse assim. É mais isto. Que era... eu tocava num projeto da Elis Regina, casino da Póvoa (…). Com o 
Cláudio Ribeiro e a Lilian Raquel, e o quinteto deles. (...) Nesse Sheraton. E eu tive lá seis, ou sete, ou oito 
meses também a tocar, e conheci o Quico, a Fátima Serro, Sónia Pinto, toquei com o Hugo Carvalhais (Raro 
2016, entr.). 

 

Alguns dos meus interlocutores apontaram ainda a dimensão relativamente pequena da cidade do 

Porto, cujo mercado possivelmente não comporta a quantidade de músicos formados pelo curso 

de jazz da ESMAE. Conforme João Mortágua referiu (2015 Entr.), os primeiros músicos de jazz 

formados na ESMAE já atuavam como músicos profissionais no país, e tinham se direcionado para 

a escola com o intento de validar seu processo já iniciado como autodidatas. Entretanto, após esta 

demanda de formação ser normalizada, houve efetivamente a entrada de músicos novos na escola 

e, consequentemente, no mercado de trabalho: “passados 5 anos dos primeiros formados veio 

outra fornada, que foi a minha, e começou a ter a malta nova pra cá. (...) a maioria a ficar, a grande 

maioria”. 

                                                        
229 Cabe aqui notar a  matéria jornalística publicada em 16 de janeiro de 2011 - 
https://www.publico.pt/2011/01/16/jornal/ha-poucos-palcos-para-os-muitos-musicos-da-cidade-21028395 - que 
ilustra este importante momento da cena jazz portuense.   
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Para Luís Eurico, o período em que foi aluno da ESMAE, durante os 5 primeiros anos de existência 

do curso, foi vivido como um período áureo no Porto. Segundo meu colaborador nesta época 

ainda era possível conseguir alguns concertos pontuais, em locais como o Café Teatro do Rivoli, 

Maus Hábitos, Cervartes e Hot Five. Entretanto, com a crise de 2008, a mudança do paradigma 

comercial fez desaparecer estruturas que comportassem a quantidade de músicos associados ao 

jazz na cidade. O guitarrista e também fundador da associação identifica este cenário como o 

terreno fértil no qual nasceu a ideia da Associação Porta-Jazz. Ou seja, a crise conduziu a modelos 

criativos para contrariar a própria crise o que, de resto, é comum noutros contextos depressivos: 

 
o ambiente acadêmico era muito fixe e de facto a ESMAE estava a formar pessoas, pá! Profissionais com 
qualidade, mas chegavas cá fora e não havia mercado, houve uma altura ali na ESMAE, quando eu ainda 
andava na ESMAE, que havia alguns sítios no Porto que gostavam de fazer concertos de jazz. O Café teatro 
do Rivoli, o Maus Hábitos, houve uma altura que havia um sítio que era o Cervartes, havia assim alguns sítios 
que tu podias ir tocar, o Hot Five, fazia mais concerto de jazz nesta altura, e pronto, e se tivesse um projeto 
e não sei o quê, até se conseguia arranjar um concerto aqui ou ali, e isso entretanto desapareceu, (...) [e passei] 
a olhar à volta e comecei a ficar, “eh pa, isso não se passa nada”, os meus colegas, nem eu nem meus colegas 
ninguém tem sítios onde tocar, não há força nenhuma, não há lobby nenhum do jazz, não há, ou seja estamos 
todos separados, estamos todos, não há mercado, um gajo tá condenado a não conseguir ser músico, pode 
ser professor, pode ser, ou até pode ser músico, imagina da Orquestra (OJM) por exemplo, que é um papel 
porreiro (...) É uma coisa mais institucional, pronto então nesta altura eu comecei a olhar a volta e comecei a 
pensar “isto assim não há, não há maneira, não há futuro nenhum assim possível pra nós, vamos ser uns 
músicos frustrados até o fim da vida” e é nesta altura, é uma ideia que já vinha um bocadinho de trás mas é 
assim nesta altura que aparece a ideia mais concreta da Porta-Jazz (Eurico 2015, entr.). 

 

Neves (2016, entr.) situa assim o momento em que surge a ideia da APJ  

 
uma cena com um uma programação regular com uma organização diferente como a Porta-Jazz não havia 
nada, foi a primeira vez que se criou uma associação destas, desta envergadura e com este objetivo de 
dinamizar, de juntar o pessoal e basicamente fazer concertos, dinamizar o Porto, mostrar, mostrar ao Porto, 
e reunir os músicos de jazz, mas também trazer malta de fora, pronto, dizer ao pessoal do Porto “olha aqui, 
há aqui um pessoal que gosta de jazz e que gosta de fazer esta música, e estão a fazer concertos, venham ver 
o que o pessoal esta a fazer” acho que basicamente é isso (Neves 2016, entr.). 

 

Para Brandão, a perceção de não haver meios de subsistência artística e musical fora do que era 

oferecido na ESMAE foi o ponto de virada. Para meu interlocutor os diálogos entre ele e o Luís 

Eurico foram fundamentais na gestão da ideia de uma associação que produzisse independência 

artística para uma comunidade próxima que comungava de gostos e opiniões parecidas. Segundo 

Brandão 

 
nós fomos saindo da ESMAE e a malta foi sentido falta disso, (…) não havia nenhum sítio, tirando a jam da 
ESMAE, que também como te disse começou a vir a dar-se um pouco, ficou demasiada confusa e tinha muito 
pouco a ver com música, tinha mais a ver com evento social, pronto pá!  Acho que a malta começou a sentir 
assim, essa falta, e lembro de falar com o [Rui] Teixeira e com o [Luís] Eurico sobre isso e lembro de irmos 
ver uns espaços para alugar, mas isso muito antes da Porta-Jazz surgir. Até que pá! Houve um dia que o 
Eurico me liga e disse “o pá! Temos que andar com isso prá frente”, temos que fazer aí uma cena, e, portanto, 
acho que esse impulso veio dele, veio do Eurico. (…) lembro que ele me disse, que nós seriamos uma boa 
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equipe para fazer isso por sermos muito diferentes e eu tenho, sei lá, um lado mais prático ele tem outras 
coisas e, e pronto.... na altura, eu achei pá .... totalmente que sim, não é?  

 

6.1 Associação Porta-Jazz 

 

“a necessidade aguça o engenho” 
provérbio português 

 

Após as primeiras reuniões, Eurico e Brandão sentiram a necessidade de convidar mais uma pessoa 

que comungasse do mesmo meio estético-musical e que também possuísse habilidades de gestão. 

O nome que surgiu foi o da trompetista Susana Santos Silva, então trompetista da OJM, que 

segundo Brandão “tinha aquela experiência enorme de orquestra (OJM) e de uma cena 

administrativa de tratar de coisas práticas”. Após este núcleo formado, iniciaram contatos com 

outros músicos com o intuito de arregimentar pessoas para constituir os órgãos sociais da 

associação. De acordo com Brandão, as escolhas dos outros participantes nasceram da proximidade 

gerada pelo trabalho na escola Valentim de Carvalho e na OJM. 

 

A Associação Porta-Jazz foi fundada em julho de 2010 por João Pedro Brandão (n. 1977) e Luís 

Eurico Costa (n. 1975). Conjuntamente com Susana Santos Silva (n. 1979) constituíram a primeira 

direção da associação. A associação contou inicialmente com Brandão e Eurico como redatores do 

estatuto fundacional e com os músicos António Aparecido (AP), Hugo Raro, José Pedro Coelho, 

Marcos Cavaleiro, João Paulo Rosado, Paulo Perfeito e Nuno Ferreira como signatários. 

 

Fundaram a APJ como uma reação a falta de locais e oportunidade de apresentações artísticas ao 

vivo no Porto. Para tanto, a associação propôs-se construir uma plataforma de comunicação 

profissional onde os músicos do Porto pudessem divulgar sua música independentemente de 

perspectivas estilísticas. Os principais objetivos da APJ são  

 
promover e divulgar o jazz junto da sociedade e dos músicos que o praticam; proporcionar ao público um 
acesso regular ao jazz, na região do Porto; estabelecer pontos de convergência junto da vasta comunidade de 
músicos, promovendo iniciativas educacionais e de formação; promover intercâmbios entre músicos de 
diferentes nacionalidade; incentivar a dinâmica intra-comunitária no sentido da criação de projectos originais; 
enquadramento no mercado de trabalhos dos profissionais associados, através de auto iniciativa e 
funcionando como ponte entre os associados e potenciais empregadores.(Estatutos da Associação, Doc nº 
31, Folhas 89-81, Livro 200ª, S/D) 
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A estrutura administrativa da APJ é constituída por uma Mesa da Assembleia Geral, a Direção e o 

Conselho Fiscal (art. 4). A Assembleia Geral é formada por 11 músicos associados230 que atuam 

diretamente na promoção divulgação e administração (art. 5). À Direção, eleita pela assembleia e 

composta por três associados, compete a gerência social, administrativa e financeira para além de 

representar a associação em juízo e fora dele (art 6). O Conselho Fiscal, também eleito em 

assembleia, é composto por três associados e compete fiscalizar os atos administrativos e 

financeiros da direção (art. 7)231. Cada associado também atua na direção artística, desenvolvendo 

grupos ou projetos colaborativos, liderando grupos, e na curadoria do Festival Porta-Jazz, nos 

eventos dentro da Sala Porta-Jazz, nos ciclos organizados pelo Porta a Fora, e no Carimbo Porta-

Jazz, para além dos concertos semanais. O nome escolhido – Associação Porta-Jazz, ou 

simplesmente Porta-Jazz está associado a um porta chaves e ao conceito de portabilidade. Para 

cantora Mariana Vergueiros (2016, entr.) o conceito por trás do nome está associado a algo que 

possa ser carregado, ou que carrega o domínio do jazz em sua estrutura. A artista plástica e designer 

Maria Monica também remete a estrutura da logomarca à palavra “porta”, com o algo aberto ao 

jazz. 

 

 
Figura 20: Logo Porta-Jazz  

 

Administrativamente a associação foi dirigida por Brandão, Santos Silva e Eurico durante os anos 

de 2010 a 2012. Em 2013, com incremento financeiro e estrutural gerado por financiamentos 

públicos232, a coordenação e produção executiva ficou ao cargo unicamente de Brandão. Durante 

esse mesmo ano, Eurico e Santos Silva se afastaram da coordenação e direção, o que culminou em 

várias tentativas de aproximar os outros membros constituídos dos afazeres da associação e se 

instituir algum tipo de redistribuições de tarefas. 

 

No final de 2014, a cantora e produtora Mariana Vergueiro e a produtora Marina Freitas, junto 

com Brandão, formaram uma nova equipe executiva. A partir desse período o núcleo dos 11 

                                                        
230 João Pedro Brandão, Eurico Costa, Hugo Ciríaco, José Pedro Coelho, Marcos Cavaleiro, Susana Santos Silva, 
António Aparecido, Rui Teixeira, Hugo Raro, João Guimarães, João Paulo Rosado. 
231 Esta estrutura é exigência jurídica transversal as estruturas associativas em Portugal.  
232 O tema será discutido mais à frente 
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associados passou a tomar decisões sobre as propostas da referida equipe assumindo também 

compromissos executivos pontuais, nomeadamente escalonamento da bilheteira nos concertos, 

apoios técnicos no festival e em ações esporádicas. Apesar da atuação mais próxima de Vergueiros 

e Freitas, estas não faziam parte das reuniões de decisão dos membros. Em novembro de 2014, 

Hugo Ciríaco e João Guimarães passaram a fazer parte dos órgãos socias -- em substituição de 

Nuno Ferreira e Paulo Perfeito233 --, e portando, a fazer parte das decisões da APJ. No ano de 2017 

foi fundado um comité artístico, constituído por Brandão, Cavaleiro e Coelho, responsável por 

propor as atividades artísticas da associação para avaliação dos membros constituídos. Segundo 

Brandão (2016, entr.), 

 
Tudo o que há em um projeto decide-se em reunião: o que que se faz, [...], há um monte de conceitos que 
são difíceis de debater, decidir quem são as bandas que editam [no Carimbo Porta-Jazz], às vezes é um 
problema, somos todos amigos, [...].todas estas questões são decidas por nós todos, e eu pego naquilo, 
trabalho a parte, a parte prática, [...], não é uma função de decisão, estou ao nível de toda a gente. Nesta altura 
conseguimos remunerar estas três pessoas, pela qual eu me incluo, não é? Não é uma remuneração espetacular 
como deve imaginar, mas a sustentação da associação ao fim destes cinco anos permite isso, mas só ao fim 
destes cinco anos, é que realmente pode nos pagar, [...] está muito mais definido, aquele faz isto e este faz 
aquilo. Hoje somos três pessoas de gestão e eu faço a ponte com a associação, e a associação somos os onze.  

 

Durante um curto período, o segundo semestre de 2017, o produtor António Fernandes substituiu 

Mariana Vergueiro e Marina Freitas na equipe técnica. Somente em abril 2018, a APJ contratou a 

produtora Paula Silva em tempo integral para o cargo de produção com atribuições de secretariado, 

produção/logística e divulgação. No decorrer deste tempo a APJ estreitou laços com uma equipe 

técnica externa formada nomeadamente por Maria Mónica (design), Sérgio Valmont (som), Ricardo 

Maia (vídeo até 2017) e Adriana Melo (vídeo desde 2018) (Brandão 2019, correio eletrónico). 

 

Atualmente (2019), a estrutura administrativa da APJ é constituída por Eurico Costa (presidente 

da Direcção), João Pedro Brandão (tesoureiro da Direcção), Hugo Ciríaco (secretário da Direcção), 

Hugo Raro (Presidente da Mesa da Assembleia Geral), Rui Teixeira (Vice-Presidente da Mesa da 

Assembleia Geral), António Pedro Neves (Secretário da Mesa da Assembleia Geral), João 

Guimarães (Secretário da Mesa da Assembleia Geral), João Paulo Rosado (Secretário da Mesa da 

Assembleia Geral), Marcos Cavaleiro (presidente do Conselho Fiscal) Susana Santos Silva 

(Secretária do Conselho Fiscal) e José Pedro Coelho (Secretário do Conselho Fiscal). Este grupo 

de 11 associados se reúne regularmente para organizar eventos e dividir responsabilidades 

                                                        
233 Segundo Brandão (2015, entr), “inicialmente estava o Nuno Ferreira e o Paulo Perfeito, e o Nuno Ferreira e o Paulo 
Perfeito começaram a viver muito mais em Lisboa, o Paulo Perfeito não tinha tempo para isto, pra ir nestas reuniões, 
para estar presente nestas decisões, então pá! [...] quando o João voltou, João Guimarães, ocupou um destes lugares e 
o Ciríaco também ocupou o outro, coisas que nós podemos ir chamando outras pessoas e é conforme também, estamos 
livres para fazer isso obviamente, e pronto basicamente é, foi essa a forma que nós encontramos para isto funcionar”. 
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organizacionais – planejamento, organização, finanças, promoção, marketing e divulgação na web. 

Entretanto, durante o período em que escrevo esta tese, João Pedro Brandão continua a gerir o 

projeto e centraliza a gestão financeira, a produção, a gestão de agenda, negocia colaborações e é 

intermediário da comunicação entre os órgãos sociais da APJ e a comunidade portuense. 

 

Apesar de não fazer parte dos órgãos sociais da associação, é importante aqui ressaltar o nome de 

Pedro Guedes como importante influenciador e incentivador das primeiras ações da APJ. Segundo 

Brandão, Guedes orientou o grupo gestor da APJ a focar energia mais na constituição de um 

portefólio de ações e eventos que poderia ser utilizado como mostra de produção em futuros 

pleitos orçamentários/políticos do que na estruturação burocrática da associação em si. Este apoio 

de Guedes é referido por Brandão ao dizer, 

 
estávamos muito preocupados com as cotas e com e como isso iria funcionar. E aí tivemos um conselho 
muito bom do Pedro Guedes, que nos disse logo “pá! não existe a associação em que toda gente trabalha e 
vocês estão preocupados com isso”, mas o conselho importante que ele deu foi “vocês estão preocupados 
com isso das cotas, isso não interessa nada, o que interessa é vocês fazerem coisas, portanto, comecem a fazer 
coisas, não é? vocês têm de ter coisas a acontecer, não é?”. Coisas, currículo, para as pessoas nos dar um 
espaço, porque nós fomos ter com a câmara e dissemos: “olha nós precisamos de um espaço e não sei o quê”, 
e eles [negativamente falaram] Meu irmão, [Não]”. [Ou seja, a câmara] tem que saber o que vocês fazem. E 
nós, pá! Passamos um bocado e fomos e resolvemos e pá! Vamos fazer um festival e fizemos um festival, 
assim de um dia pra outro (Brandão 2016, entr.). 

 

Foi neste entendimento que logo à partida a APJ propôs um evento que comungasse a celebração 

da communitas e a articulação com a cidade, um festival de jazz. O 1ª Festival Porta-Jazz aconteceu 

entre os dias 7 e 8 de dezembro de 2010 no Bar Galeria Paris, na Rua da Galeria de Paris nº 56, 

com entrada livre, e foi a comunhão dos projetos das pessoas que estavam envolvidas direta e 

indiretamente na fundação da APJ. No primeiro dia deste evento se apresentaram em concertos 

com duração de uma hora os grupos; 6teto do Paulo Perfeito234, Baba Mongol235, Sofia Ribeiro236, 

OJM e Quarteto de Mário Santos237. No segundo dia; Luísa Vieira Quinteto238, AP Quinteto239, 

Diogo Vida Quarteto240, Paulo Gomes/Nuno Campos/Leandro Silva241, Susana Santos Silva 

                                                        
234 Rogério Ribeiro (t), Rui Teixeira (s), Paulo Perfeito (trb), Carlos Azevedo (p), Filipe Teixeira (ctb), Acácio Cardoso 
(bat). 
235 José Pedro Coelho (st, ss), Rui Teixeira (sb, clb), Hugo Raro Andrade (p), Filipe Teixeira (ctb), António Torres 
Pinto (bat). 
236 Sofia Ribeiro (voz), João Salcedo (p). 
237 Mário Santos (s), José Miguel Moreira (g), António Augusto Aguiar (ctb), Marcos Cavaleiro (bat). 
238 Luísa Vieira (voz, f), Jeff Davis (vib), Óscar Graça (p), José Carlos Barbosa (ctb), Leandro Leonet (bat). 
239 AP (g), João Pedro Brandão (sa), Alexandre Dahmen (p), José Carlos Barbosa (ctb), José Marrucho (bat). 
240 Diogo Vida (p), José Pedro Coelho (s), Filipe Teixeira (ctb), João Cunha (bat). 
241 Paulo Gomes (p), Nuno Campos (ctb), Leandro Leonet (bat). 
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Quinteto242, Small Trio243, Carlos Mendes Quarteto244, Nuno Ferreira Quinteto245. O cartaz do 

festival foi confecionado pela artista plástica e designer gráfica Mária Mónica. 

 

Um dos principais motivos deste festival, para além dos concertos em si, era dar a conhecer a APJ 

à cidade do Porto e os motivos pelos quais tinha sido fundada. Desde aquela altura que o discurso 

dos membros da associação passa pela necessidade de constituir uma sede e um clube de jazz aberto 

à produção local, sendo estas as temáticas de cunho institucional discutidas de forma transversal 

na APJ até o momento. Tal como explicou Susana Santos Silva em entrevista ao jornal Publico.pt 

em 16 de janeiro de 2011 

 
Queremos uma sede para possibilitar uma programação regular de jazz que não existe na cidade. Os espaços 
que dizem ser dedicados ao jazz no Porto parecem não acreditar nos músicos da cidade. Por exemplo, das 
bandas que tocaram no festival Porta-Jazz em dezembro, nenhuma tinha tocado nos ditos clubes de jazz do 
Porto.  
 

Em entrevista, Brandão (2015) descreveu como articulou este primeiro246 grande evento: 

 
[Tínhamos] que marcar isso [tínhamos] que dizer que estamos aqui e que existe uma associação, portanto 
fomos à malta e falámos, “pessoal vamos fazer um festival da associação que formamos”. Mandámos e-mail 
à malta, formámos a associação pra isto, é pra estimular as bandas daqui, é pra estimular a música que se faz 
aqui, é para as pessoas saberem disto, é pra haver concertos. Fizemos um festival, o pessoal aderiu, tivemos 
p’raí 50 músicos, pá! Do nada, só música original, só projetos originais. E pronto, na realidade esta lógica 
manteve-se sempre, então o pessoal tocou à borla, não é? e fizemos aquilo meio na rua, não é? foi nas galerias 
de Paris, num sítio bastante visível, e pronto. Acho que isso teve um grande impacto, muito grande. Também 
... sobretudo nos músicos. Aquilo foi uma festa, foi incrível! 

 

Ainda Susana Santos Silva 247 ao comentar o resultado do festival: 

 
o primeiro festival Porta-Jazz foi o primeiro evento que organizámos, exactamente para apresentarmos a 
associação à cidade e ao público em geral. Foi um festival de entrada gratuita em que todos os músicos se 
mobilizaram de uma forma generosa e entusiástica. Durante 2 dias passaram pelo festival 13 bandas (cerca de 
40 músicos), tudo projectos originais de músicos oriundos do Porto ou aí a viverem e que, muitos deles, 
tampouco visibilidade têm. O festival foi um sucesso, o espaço foi pequeno para acolher tanta gente que 
marcou presença neste primeiro evento da Porta-Jazz. 

 

Por consequência deste primeiro festival e destas ideias iniciais o segundo evento produzido pela 

APJ foi o Ciclo Porta-Jazz. Este ciclo se propôs a promover de forma interativa concertos dos 

                                                        
242 Susana Santos Silva (t), José Pedro Coelho (s), André Fernandes (g), Demian Cabaud (ctb), Marcos Cavaleiro (bat). 
243 João Salcedo (p), Carl Minnemann (ctb), Leandro Leonet (bat). 
244 Carlos Mendes (g), Paulo Barros (p), Miguel Ângelo Coelho (ctb), João Cunha (bat). 
245 Nuno Ferreira (g), José Pedro Coelho (st), Jeff Davis (vib), Demian Cabaud (ctb), Marcos Cavaleiro (bat). 
246 Segundo Brandão houve algumas pequenas ações esporádicas antes do Primeiro Festival Porta-Jazz sem muito 
apelo comunitário.  
247 Susana Santos Silva em entrevista a António Curvelo para o jazz.pt #37 – Julho 2011 “Uma porta aberta para 
ouvidos fechados. Disponível em: http://www.jazzlogical.net/jazzologia/Antonio_Curvelo_Porta_Jazz.htm 
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músicos da APJ em 8 casas noturnas portuenses durante os meses de março e abril de 2011. Desta 

forma, aconteceram os concertos de Kiko&The Jazz Refugees no dia 12 de março no bar Tribela; 

Demian Cabaud Quarteto no dia 19 de março no Breyner 85; Nuno Ferreira Quinteto no dia 26 

de março no Armazém do Chá; Baba Mongol no dia 2 de abril no Hard Club; Susana Santos Silva 

no dia 9 de abril no Café au Lait; Paulo Gomes Quinteto no dia 16 de abril no Hot Five; AP 

Quinteto no dia 23 de abril no Maus Hábitos; Eurico Costa Trio / M3 no dia 30 de abril na Casa 

do Livro. Este processo trouxe em seu percurso uma carga simbólica importante por se propor a 

percorrer o circuito das casas noturnas da cidade - que outrora não dedicavam muito espaço ao 

jazz portuense - promovendo de forma organizada os princípios e intenções da APJ. Neste evento 

a associação usou material gráfico – o flyer - como mapa na qual era sugerido aos ouvintes percorrer 

a cidade junto a associação e ao final era presenteado com um disco de um músico de jazz da 

cidade. Nesta peça promocional também continha as ânsias e objetivos da associação (Ver fig. 22). 

  

Salvo as devidas proporções e características, simbolicamente estes eventos - o festival e o ciclo - 

lembram as fases liminais dos rituais Ndembu no momento em que os atores eram separados, 

comungavam de um estado de communitas, circulavam pela comunidade e se apresentarem como 

liminares para depois serem reintroduzidos na estrutura social (Turner 2013 [1974]). Entretanto 

aqui na APJ, como liminoides, celebram a communitas em um festival e circulam pela comunidade 

com o intento de mudar o status quo como forma de criação de uma outra realidade onde a produção 

musical desclassificada e multi-vetorial seja possível.  
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Figura 21: Cartaz do Primeiro Festival Porta-Jazz – 2011 
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Figura 22: Flyer de divulgação do Ciclo Porta-Jazz 

 

6.2 Sala Porta-Jazz 

 

Como demonstrado na imagem acima, um dos objetivos centrais da APJ foi conseguir um local 

que servisse de sede para o desenvolvimento dos diversos projetos da associação e criar uma agenda 

de concertos regular na cidade. Ainda em 2011 o primeiro local a ceder um espaço à associação foi 

a loja Embaixada Lomográfica situada na rua do Almada. Foi através deste primeiro espaço que se 

viabilizou a estruturação de uma agenda de concertos semanais e o início do desenvolvimento de 

alguns projetos. Entretanto, a dinâmica de gestão do espaço era precária, uma vez que ali 

funcionava prioritariamente a loja de máquinas fotográficas. Brandão narrou este momento como 

sendo um período de aprendizagem que conjugou a primeira possível sede da APJ, a consolidação 
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de uma agenda semanal de concertos, as primeiras parcerias institucionais248 com a Porto Lazer e 

com a Yamaha - que para este local emprestou um piano - e a precariedade de um local que não 

poderia ser utilizado a tempo inteiro. 

 
Pronto, havia uma loja Lomo e um espaço atrás, e nós escolhemos aquilo e já não lembro através de quem 
propusemos fazer uns concertos lá todos os sábados. Todos os sábados tinha uma agenda. (…) Depois 
falamos com a Yamaha para nos emprestar um piano e eles puseram lá um piano de cauda. (…) Só que aquilo 
não era um espaço nosso, portanto, nós todos os sábados íamos lá arrumar, limpar tudo, arrumar tudo, 
montar tudo, era um caso, durante 3 meses foi assim, três ou mais, e pá! Mas mantivemos, e pá! Foi tudo 
sempre muito a pulso, a pulso de vassoura, de montar coisas e fazer (…) era a vontade e nós próprios, como 
não sabíamos como é que se faziam as coisas íamos nós fazendo. Então nós estávamos a aprender os três, o 
pá! pá, era, foi uma aprendizagem, não é? (…) nem sabíamos, as vezes a malta aparecia e fazia umas bilheteiras, 
mas pronto era assim tudo muito [rudimentar], reuníamos de vez em quando para ter ideias e nós dizíamos o 
que estava a passar.  Ao mesmo tempo começámos a fazer, a estabelecer relações mais institucionais, 
nomeadamente com a Porto Lazer. (Brandão 2016, entr.) 

 

Através da articulação com o contrabaixista João Paulo Rosado surgiu, no primeiro semestre de 

2012, a possibilidade de mudança da sede da APJ para Casa da Madeira, na rua da Torrinha nº 55. 

Segundo meus interlocutores havia espaços ociosos, o que facilitou a acomodação da associação. 

Para Brandão, a Embaixada Lomografica e a Casa da Madeira foram locais cuja parceria foi 

constituída somente por laços informais, sem que nenhum contrato ou protocolo oficial fossem 

seguidos. 

 

O curto período na Casa da Madeira foi importante por marcar o início do processo de compras 

de equipamentos da associação. Neste período de um ano a associação angariou fundos suficientes 

para compra de um piano. Este fato, segundo Brandão, consolidou a associação e aproximou seus 

membros através da missão de saldar a dívida recém contraída. Para esta tese a aproximação dos 

envolvidos em um único intento ganha uma outra dimensão simbólica, a da consolidação da 

communitas. Essa consolidação se revela nos testemunhos de Brandão sobre a importância da 

associação na consolidação dos laços comunitários entorno da APJ. 

 
aí é que interessa falar de uma associação, é quando os músicos todos disseram “OK, nós vamos aí tocar de 
borla para comprar o piano” certo? (…) Eu acho que é isso, sabes que este conceito da associação eu já mudei 
muito na minha cabeça o que isso é (...) agora eu olho para trás e vejo estas coisas que interessam. (…) pessoas 
saberem que é uma associação pá! Se calhar não vão lá varrer o chão, ou não sei o quê, ou não ligam para 
dizer o que é preciso, mas se tu ligas e “olha temos que comprar um piano, e vamos fazer não sei quantos 
concertos para angariação, tás nessa?” “bora lá”, “sábado eu tenho gig, mas não interessa eu vou na mesma” 
(Brandão 2016, entr.). 

 

O período na Casa da Madeira também foi o momento que marcou a aproximação e a construção 

de laços institucionais com a DG Artes e Porto Lazer. Através das diligências junto da empresa 

                                                        
248 Este tema retornará à frente. 
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municipal, em março de 2013 a APJ conseguiu a cedência do 4ª andar do Edifício AXA, situado 

na Avenida dos Aliados. Neste mesmo período a associação também buscou apoios estatais junto 

à Direcção Geral das Artes249. Os acordos previstos contavam - para além do uso do espaço - com 

a gratuidade e a documentação em áudio e vídeo dos concertos de forma a poderem ser utilizados 

como material editável. Este período no Ed. AXA também é marcado pelo aumento de 

popularidade da associação. Com a gratuidade dos concertos, o local turisticamente bem situado – 

próximo da Estação São Bento, Praça dos Aliados e Igreja dos Clérigos - e a publicação de vídeos 

em um canal de Youtube, a associação ganha robustez mediática, apesar de ainda ser considerado 

um movimento marginal. 

 
quando fomos para o primeiro andar do AXA já fomos fazendo parte de um projeto que eles [Porto Lazer] 
tinham no AXA e foram para São Bento, não sei se tu te lembras daqueles concertos do São Bento? este 
projeto a propósito estávamos ali a intervir, o contrato era que nós fazíamos X concertos em São Bento - até 
fizemos um em que tu participaste - e ficávamos a residir no AXA ainda, porque eles ainda tinham o AXA 
como depósito, não é? e nós estávamos lá. (Brandão 2016, entr.) 

 

A permanência e uso das dependências do Ed. AXA foram definidos pelos projetos do Porto 

Lazer, que seguia naquele momento diretrizes de uma candidatura aos fundos europeus. Com o 

final do projeto inicial de cerca de um ano, a APJ foi transferida para o 1º andar do mesmo edifício. 

Segundo meus interlocutores este momento refletiu a proximidade mais íntima com os órgãos 

gestores e, neste sentido, foi entendida como um sinal recíproco de aceitação e manutenção da APJ 

pela empresa pública, o que se refletiu também nas constantes mudanças de sede que se seguiram, 

fruto dos projetos desenvolvidos pela PL. Como refere Brandão: 

 
A permanência no AXA foi definida pelo tempo do projeto, do projeto do AXA. não nosso. Ou seja, aquela 
dinamização do AXA foi uma candidatura que o Porto Lazer fez, uma candidatura europeia, para a qual 
tiveram um financiamento para dinamizar aquilo durante um ano ou não sei o quê e depois estenderam aquilo 
mais um tempo, Pá! Depois saíram do AXA e nós ficámos mais um tempo, no primeiro andar e isso já foi ai 
[fruto de] uma relação, já começou aí uma relação muito mais íntima, não é? Com a Porto Lazer e a Porta-
Jazz, nós estávamos ali e eles também não nos quiseram pôr na rua sem nos arranjar um local. E fomos 
passando assim de um sítio para o outro não, fomos para o primeiro andar, primeiro andar, depois fomos 
para o Montepio e .... então nunca foram prazos muitos fechados, estavam fechados à partida, mas foram 
sempre sendo prorrogados mais um bocadinho. (Brandão 2016, entr.)  

 

Foi através da continuidade dos projetos de revitalização de espaços ociosos desenvolvidos pela 

Porto Lazer que a APJ passou a ocupar o Espaço Montepio também na Av. dos Aliados até 

novembro de 2016.  Entretanto, no final de 2015 faleceu o vereador da cultura Paulo Cunha e Silva 

– importante entusiasta da APJ – sendo substituído pelo próprio presidente da câmara, Rui 

Moreira, como representante da pasta. Esta mudança de gestores e consecutivamente de políticas 

                                                        
249 Este tema será discutido mais à frente.  
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administrativas, segundo meus colaboradores, teve um impacto negativo nos projetos da Porto 

Lazer e subsequentemente nos projetos que estavam mais ancorados nesta instituição também 

sofreram alguns reveses, inclusive a APJ. Com isso, a associação acabou por não poder mais 

explorar o Espaço Montepio, iniciando um momento de crise que culminou na transferência da 

Sala Porta-Jazz para o espaço cedido pela Associação Lutuosa de Portugal, na Avenida dos Aliados 

nº 168 de novembro de 2016 a dezembro de 2017. Este período foi de grande apreensão, por ser 

um período com poucos fundos de financiamento, e pela falta de garantias na manutenção do 

espaço e do desenvolvimento dos projetos. No final do ano, com a proximidade do prazo final de 

permanência na Associação Lutuosa de Portugal, e a falta de perspetiva para um novo local, a APJ 

entrou em contatos com seus membros a pedir ajuda e possíveis estratégias para resolver este 

imbróglio: 

 

E-Mail de 2 de out de 2017: 

 
Precisamos de um espaço cedido, de aluguer baixo, ou através de parceria com alguma entidade 
que queira receber a nossa programação semanal. 
 
Por favor informem-nos se souberem de alguma possibilidade!! 
Escrevam para portajazz@gmail.com 
 
Em 2011 estivemos na Embaixada Lomográfica; e, 2012 na Casa da Madeira; Entre Abril 2013 e Junho de 
2016 ocupámos espaços (AXA, Montepio), em parceria com a Porto Lazer. 
Desde Junho de 2016 estamos na Av dos Aliados 168, num espaço gentilmente cedido pela Associação 
Lutuosa de Portugal. 
Infelizmente esta cedência é provisória e terminará antes do final deste ano!!! 
 
Como sabem a Sala Porta-Jazz é o pilar da nossa actividade. É aqui que criamos uma base para uma actividade 
regular que já mudou por completo o panorama da cidade do Porto no que ao Jazz diz respeito.  
 
Esta actividade alimenta todos os ciclos de concertos, festivais e edições que vamos realizando ao longo do 
ano em parceria com diversas entidades publicas e privadas. 
 
A existência da Sala Porta-Jazz permite disponibilizar à comunidade de músicos do Porto um espaço 
permanente de ensaio/residência artística/gravação, que serve simultaneamente de Auditório para 
apresentações semanais onde convergem, músicos, estudantes de música e o público apreciador desta música.  
 
Neste espaço, para além dos músicos do Porto, têm trabalhado músicos de todo o país, bem como artistas 
de todo o mundo, numa dinâmica ímpar em Portugal e que transformou o Porto num centro importante de 
criação e um ponto essencial de passagem na Europa, para esta área da música. 
graças a isto ao longo destes 7 anos de existência, entre muitas outras actividades, a Porta-Jazz, 
– realizou cerca de 700 concertos, numa actividade ininterrupta e semanal, dentro e fora do Porto, – realizou 
inúmeras residências artísticas e oficinas, – produziu cerca de 40 edições discográficas, – produziu 100 vídeos 
para o seu espaço semanal no Canal 180 e canal Youtube 
Ajudem-nos a manter e fazer crescer esta actividade essencial para a cultura do/no Porto! 
muito obrigado, 
A direcção, 
 

E-mail de 5 de janeiro de 2018 
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Caros Membros e Amigos, 
 
2017 foi mais um ano de intensa actividade - realizámos mais de uma centena de concertos, editámos 13 
discos, produzimos dezenas de vídeos para o nosso canal Youtube, várias oficinas… tudo isto envolvendo 
dezenas de músicos nacionais e estrangeiros e culminando no enorme sucesso da 8ª edição do Festival Porta-
Jazz. 
 
Infelizmente a Porta-Jazz tem neste momento a sua actividade semanal suspensa por falta de espaço. 
 
A gentil cedência por parte da Associação Lutuosa que nos garantiu um espaço desde julho de 2016 terminou 
no passado dia 31 de Dezembro e a parceria que tínhamos em vista para 2018 infelizmente não se vai realizar. 
 
Estamos à procuramos de um espaço* para a nossa programação semanal, bem como para a toda a actividade 
por trás desses concertos (ensaios, oficinas, gravações, reuniões…) 
 
Por favor contactem-nos se souberem de possíveis espaços para cedência, aluguer, aquisição, ou parcerias 
que possamos estabelecer neste sentido. 
 
obrigado pelo vosso apoio e ajuda ao longo destes 7 anos de (intensa) existência! 
 
pela Porta-Jazz, 
 
João Pedro Brandão 
Eurico Costa 
Hugo Ciríaco 
José Pedro Coelho 
Marcos Cavaleiro 
Susana Santos Silva 
AP 
Rui Teixeira 
Hugo Raro 
João Guimarães 
João Paulo Rosado 

 

Após ficar 5 meses sem sala e sem financiamentos públicos, no mês de maio de 2018 a associação 

passou a integrar a agenda cultural da junta das Uniões de Freguesia do Centro Histórico do Porto 

e foi aprovada no Programa de Apoio Sustentado às Artes – DG Artes. No momento da escrita 

desta tese, a Sala Porta-Jazz situa-se na cave da Junta de Freguesia de Santo Ildefonso na Rua João 

das Regras, 305 - à Praça da República. Mantém 4 concertos aos finais de semana, workshops, 

desenvolve projetos originais, residências e organiza ações pela cidade e exterior. 

 

6.3 Associação Porta-Jazz e as Políticas de Financiamento  

 

O desenvolvimento estrutural, a quantidade de concertos, e de certa forma a qualidade dos 

concertos programados pela APJ também se deram proporcionalmente ao incremento financeiro 

da associação. Foi através do contato com o produtor do Comissariado de Cultura da Faculdade 

de Engenharia da Universidade do Porto – FEUP250, Paulo Vasques, que a APJ iniciou as primeiras 

                                                        
250 A relação com a APJ e a FEUP será detalhada à frente.  
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tentativas de angariação de fundos através dos concursos aos financiamentos da Direção-Geral das 

Artes. 

 

Dentro dos organismos públicos que auxiliam financeiramente a APJ, observei a Porto Lazer e a 

DGArtes como importantes, e talvez principais, mantenedores da associação. A Porto Lazer (PL) 

é uma empresa municipal, constituída em 2006, no âmbito da Câmara Municipal do Porto. Com 

foco na animação, no desporto e no lazer. Tem como objetivo o reforço à dinâmica e à diversidade 

de oferta do Porto nas referidas áreas, através de ações ligadas em particular, à revitalização de 

espaços públicos e criação/viabilização de novos eventos em parcerias públicas e privadas (Website 

PortoLazer, s.d (a)).  

 

A Direção-Geral das Artes, por sua vez, enquanto serviço central da administração direta do Estado 

e tutelada pelo Ministério da Cultura assume, em parte, um papel de regulação ao coordenar e 

executar políticas de apoio ao setor cultural com enfoque no campo artístico. Esta prática se 

estabelece a fim de garantir fruição, em paralelo à qualificação e à valorização da criação artística, 

sobretudo no âmbito das artes do espetáculo, das artes visuais e do cruzamento disciplinar. Nesse 

sentido, algumas das atribuições da DGArtes passam pelo fomento à criação, produção e difusão 

das artes através do estabelecimento de sistemas de apoio financeiro a profissionais e organizações 

culturais tais como entidades de criação, programação e grupos informais. Tais sistemas se 

materializam em convocatórias de apoio, nas quais estruturas como a APJ têm encontrado suporte 

para viabilizar projetos pontuais ou atividades regulares ao longo dos anos. 

 

A PL tem como encargo também a gestão de equipamentos e estruturas na cidade, entre elas, os 

Jardins do Palácio de Cristal, o qual, desde 2012, tem acolhido o projeto “Jazz ao Relento”251 da 

APJ. (Website PortoLazer, s.d (b)) (Relatórios e Contas 2012, 2013, 2014, 2015, 2016 e 2017). Foi 

também através do apoio da Porto Lazer que a APJ ocupou e desenvolveu suas atividades no 

edifício AXA e no AV. - Espaço Montepio entre os anos de 2013 e 2016 (Galeria, s.d; Website 

Porto Lazer, 2016.). A parceria entre a APJ e a Câmara Municipal do Porto se diversificou e alargou 

em diversos projetos e iniciativas na cidade, destacando-se a participação no projeto Locomotiva, 

com a iniciativa “Jazz ao Bento” e com o projeto “Maquinista” (Website Porto Lazer, 2015). 

 
Ao longo dos seis meses da iniciativa [Locomotiva], várias entidades e associações da cidade vão tomar conta 
dos armazéns, da nova praça e de outros pontos do centro histórico. A associação Porta-Jazz (que esta 

                                                        
251 Antes da APJ entrar na programação do Pavilhão Rosa Mota/Palácio de Cristal, identificou-se, nos três anos 
anteriores, a realização do Porto Blue Jazz entre os eventos desenvolvidos. 
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segunda-feira já deu música à assinatura do protocolo de colaboração entre a câmara e a Refer) comprometeu-
se a realizar 20 concertos (Coentrão 2014). 

 

Segundo Brandão, a aproximação com a Porto Lazer foi crucial para o início da APJ.  

 
Foi decisivo para nós. Portanto, começámos a fazer os concertos do Palácio, aqueles do verão, do Palácio de 
Cristal, e depois eles [Porto Lazer] começaram a introduzir-nos em animações exteriores, não é? fazer música 
cá fora, (...) foi quando que começámos a ver dinheiro entrar e para ter sustentabilidade pra outras coisas, 
pronto, aí começamos a ver, ó pá! Temos que restabelecer, isso tem que ir mais por aqui, porque não é com 
as cotas, ou com as bilheteiras que.... [nos manteremos]. (Brandão 2015). 

 

No que concerne às relações DGArtes e a APJ verificou-se que entre 2013 e 2017 a associação 

recebeu uma série de apoios a projetos pontuais como “Avenida Porta-Jazz”, “Epicentro Porta-

Jazz” e “Circular Porta-Jazz”. Contudo, e como pode ser observado no gráfico abaixo, no ano de 

2014 não foi identificado qualquer tipo de apoio homologado pela DGArtes. Esta condição é 

lembrada por meus interlocutores como um momento de dificuldades devido a falta de recursos 

financeiros que, em parte, se agravaram por não terem recebido apoio da DGArtes para projetos 

ou atividades naquele ano e parte do ano subsequente.  

 

Figura 23: Valor (em euros) dos apoios concedidos pela DGArtes à Associação Porta-Jazz desde 2010, ano de fundação 
da associação, até 2019 

 

Por outro lado, no gráfico acima, é pertinente observar que o retorno da APJ aos concursos da 

DGArtes se caracterizou por um crescente nos orçamentos aprovados, o que aponta para indícios 

de consolidação e amadurecimento da associação enquanto organização cultural e entidade de 

programação no país. Esse processo culminou, em 2018, na aprovação de um orçamento no valor 

de 112.493,91 euros no Programa de Apoio Sustentado às Artes 2018-2021. Este orçamento foi 

aprovado para os anos de 2018 e 2019, garantindo um apoio acima de 50.000 euros anuais. 
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Os montantes crescentes dos orçamentos concedidos pela DGArtes à APJ, junto com a nova 

modalidade de apoio que a associação conquistou neste último ano, nos dá indícios de que a 

associação é reconhecida pelo status de qualidade e excelência artística atribuído ao papel que 

desenvolve enquanto coletivo artístico. Indica também, por um viés económico e político, exemplo 

de boa prática de gestão, manutenção e captação de recursos no setor cultural a nível nacional. 

Com estes aportes financeiros a APJ consegue manter uma agenda também fora da Sala Porta-Jazz 

que contempla eventos relevantes na cidade, nomeadamente o Festival Porta-Jazz, o Natal à Porta, 

o Jazz ao Relento, o Jazz no Parque Central e apoios aos Ciclo Porta – Jazz em Famalicão, à Feira 

do Livro do Porto, ao Festival de Jazz de Viseu, ao Ciclo de Jazz de Valença entre outros tantos 

eventos. 

 

6.4 O Carimbo Porta-Jazz 

 

 
 

Paralelamente aos eventos já narrados neste capítulo a APJ desenvolveu e consolidou a sua própria 

“editora”. Nascido em 2012, o Carimbo Porta-Jazz surgiu da ideia de documentar e colocar no 

mercado os projetos e iniciativas produzidas pelo coletivo. O nome “Carimbo” foi escolhido como 

uma forma de identificar esta escolha - por ser um carimbo e não um selo - e se conecta também 

com a forma como o invólucro dos discos foi feito durante o início do empreendimento252. O 

nome também é uma estratégia para fugir da legislação vinculada ao “selo” discográfico e da 

configuração de uma produtora/editora. Esta perspectiva escolhida pela APJ assemelha-se à das 

editoras independentes ou editoras indie, que são entendidas como “label’s”. Este tipo de editora, 

                                                        
252 Este tema será detalhado na próxima secção. 
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ou “label”, não opera sob a égide das grandes editoras de discos e pode ter dimensões relativamente 

grandes ou tamanhos minúsculos, com pequenas equipas e poucos equipamentos (Martins 2013). 

 

O Carimbo Porta-Jazz não se constitui como uma editora de disco per se, nem a APJ se configura 

como tal, mas assume um tipo de “curadoria” que auxilia, financia e facilita a edições independente 

dos discos dos autores. Neste contexto os discos não são precificados com um valor fixo de venda, 

são somente sugeridos valore entre 7 e 10 euros em caráter de doação. Esta forma de venda é uma 

estratégia comum dos movimentos undergrounds para escapar às cobranças de impostos ou taxas 

governamentais possivelmente aplicadas. Assim, o CPJ prensa entre 250 e 300 unidades de cada 

fonograma lançado e seus respectivos music packaging respeita diretrizes de manufaturas 

específicos253. Resumidamente o Carimbo Porta-Jazz não é uma editora nem um selo, é um carimbo 

que a APJ utiliza para distinguir o que reconhece como representativo de seu movimento na cena 

jazz nacional. Sobre a dinâmica de cobrança monetária e função do disco no contexto da CPJ, 

Eurico Costa refere que a APJ 

 
não faz distribuição. Faz, mas é uma distribuição muito reduzida e também tenta ir um bocadinho de encontro 
ao que é o mercado hoje dia, não é? Tipo, pra bandas que não são ultrafamosas não se justifica se calhar ter 
CDs na Fnac, porque a Fnac não os vende, e para além de não os vender cobram-te couro e cabelo para os 
ter lá, então pá! Há uma altura em que começas a pesar essas coisas, e começas a pensar: ó pá! se calhar mais 
vale fazer de outra maneira e adaptar o modelo ao mercado, se tu não vais vender mil discos não precisa 
produzir mil discos, não é? e pronto e isso surge um bocadinho deste equilíbrio de pensar, pronto, então um 
gajo não ganha dinheiro (…). Nós não ganhamos dinheiro a vender disco, não é? Nós vendemos discos para 
promover nosso trabalho e depois ganhamos dinheiro a dar concertos. (…) não é tanto a cena de vender 
discos para fora. É ter uma coisa que podes vender a alguém, ou podes dar a alguém, e está aqui o produto.  
Estás a promover o teu trabalho, estás a dar caráter sério também, por que está aqui, e por mais que tenham 
aquelas capas bonitas e não sei o quê. (…) os discos nestes casos, funciona mais como promoção e registo 
do que propriamente uma fonte de rendimento. Ninguém ganha dinheiro a vender isso. (Eurico 2015, entr). 

 

É importante destacar o papel fulcral do comissariado de cultura da Faculdade de Engenharia da 

Universidade do Porto – FEUP no auxílio e manutenção da cena jazz portuense, da APJ e 

especialmente do Carimbo Porta-Jazz. Desde 2003, quando foi formado o comissariado cultural 

da FEUP, a instituição criou inúmeras atividades musicais dentro do domínio do jazz, 

nomeadamente concertos, concertos didáticos e aulas de músicas em grupo. O Comissário Cultural 

da FEUP, Prof. Luís Melo – melómano, estudante de jazz e aluno dos combos na casa da Fátima 

Serro e Paulo Gomes – idealizou e propôs importantes concertos didáticos, o “Jazz por Dentro”. 

Estas ações tinham como objetivo mostrar detalhadamente o que acontecia tecnicamente no palco 

durante um concerto de jazz, ou demonstrar em uma perspetiva performativa a história do jazz de 

uma forma geral. Havia, também, sessões dedicadas a instrumentos específicos normalmente com 

                                                        
253 Este tema será detalhado à frente.  
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convidados com protagonismo na cena jazz regional. Primeiramente estas atividades faziam parte 

da denominada “Oficinas de Jazz da FEUP”. Depois, ao consolidar-se como atividade oficial da 

instituição, originou o que hoje é o Grupo de Jazz da FEUP e o Grupo Vocal da FEUP. Fátima 

Serro refere-se assim ao Comissariado de Cultura da FEUP, 

 
É algo muito importante para os alunos que, com vivências muito diferentes, alguns que já tinham algum 
percurso musical cá fora e depois interromperam por causa da faculdade e ali têm a oportunidade de continuar 
ou ter uma vertente que sempre tinham gostado ou tinham curiosidade e nunca tinham experimentado como 
o jazz, (...) ou cantores que nunca tinham cantado em grupo e ali têm oportunidade de experimentar (Serro 
2018, entr.).  

 

Para além de toda a estrutura dedicada aos domínios do jazz, a FEUP financia anualmente a 

gravação de 5 discos para o Carimbo Porta-Jazz. Esta parceria surgiu após o evento coproduzido 

com a APJ em novembro de 2012 – o Porto Jazz Guitar - Ciclo de concertos – e deu origem ao 

acordo que prevê a contração anual de 5 concertos de lançamentos de discos por parte da FEUP 

à APJ. Segundo Brandão este valor aportado pela FEUP serve para pagar a maior parte dos gastos 

de produção e edição dos discos do CPJ. 

 
há obviamente uma pessoa que é o motor para isso acontecer que é o presidente do comissariado cultural, o 
Luís Melo. O Luís Melo tem uma ligação com o jazz pessoal, gosta muito, toca guitarra como hobby, foi 
aluno do Paulo Gomes nos combos, (…) tem assim uma ligação com o jazz. E com o aparecimento da APJ 
ele foi muito ativo a querer ajudar, portanto, essa parceria foi obviamente um motor.  Ele [Luís Melo] tinha 
um ciclo de guitarras em mente, e pediu-nos a nossa ajuda, para colaborarmos, e pensarmos um nome.  
Fizemos as coisas em conjunto e a partir daí, e eu acho que não se realizou nada para além, acho que o 
próximo passo surgiu esta ideia quando eu gravei o primeiro disco do coreto, pensamos isso e foi tudo ao 
mesmo tempo. Pensamos na editora e pensamos em fazer esta parceria como uma coisa regular. Fechar este 
formato mais ou menos anual, não é? no fundo é um ciclo de cinco lançamentos que fazem na FEUP 
(Brandão 2016, entr.). 

 

O primeiro álbum gravado pelo Carimbo Porta-Jazz foi o Coreto Aljamia (2012). O disco nasceu 

de uma investigação de mestrado feita por Brandão no ano de 2011 na qual meu interlocutor se 

propôs a construir um repertório para um ensemble através da inclusão de elementos da música 

feita nos países do Mediterrâneo ao domínio do jazz. Desta investigação surgiu o Coreto Porta-

jazz, grupo formado por 11 integrantes da associação que se tornou, segundo meus interlocutores, 

o grupo representativo da associação e laboratório composicional para a formação. O Coreto Porta 

– Jazz é um grupo que surge do núcleo da APJ e objetiva criar espaço para a exploração e 

concretização de “repertório original e experimental, proveniente das mais variadas fontes criativas 

que emergem no Jazz do Porto” (2015)254. 

 

                                                        
254 Disponível em https://portajazz.wordpress.com/agenda/ 
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O Coreto vem, mais uma vez, afirmar-se como um ponto de encontro entre músicos e 

compositores da nova geração do jazz nacional. Brandão refere que a inspiração do grupo nasceu 

dos concertos da Jason Lindner e Carlos Azevedo durante a 9ª edição do Festival de Jazz do 

Porto255 (Curvelo 1999a e 1999b). 

 
há um momento que coincide que foi no mesmo dia que, em relação a isso, me influenciou, foi no festival de 
Jazz do Porto, no antigo Festival de Jazz do Porto. A primeira parte foi a do Carlos Azevedo, que é um disco 
que, é uma peça que ele fez para dez músicos, um decateto acho eu, e a segunda parte foi com a big band do 
Jason Lindner e foi um concerto, pá! Pra mim foi brutal, porque, foi na primeira parte foi música 
encomendada por este festival ao Carlos, com músicos como o Teixeira, com músicos que nós conhecíamos, 
que eram nossos professores.... e música, pá! Lindíssima e com solos do Zé Luís e do Mário [Santos], e na 
altura aquilo era tudo incrível! E na segunda parte o Jason Lindner - que era um puto na altura -, era um gajo 
novo, e ainda é novo, com uma big band que tem exatamente a mesma composição do Coreto [Coreto Porta- 
Jazz]. Foi uma cena aquilo, que me ficou, pá! Como uma onda incrível, uma refrescadela! Músicos americanos 
a tocarem música que, pá! que na altura nunca tinha ouvido. A tradição toda lá mas com outras influências. 
Às vezes era música de todo lado, eram israelitas, eram sul africanos e tinha ascendências de todos os lados, 
foi uma coisa que me marcou muito. E a Lenda marcou muito o jazz português, a Lenda do Carlos Azevedo 
que acho que marcou mesmo a esse nível composicional (Brandão 2015, entr.). 

 

O aspecto composicional, voltado a obras originais e explorado já no primeiro disco do CPJ 

também é uma marca que perpassa todo o catálogo do coletivo. Perfeito (2015 entr.) refere que 

devido à falta de formação estruturada durante meados da década de 1980 e início da década de 

1990 as pessoas que hoje desfrutam de um protagonismo na cidade - e têm discos editados pelo 

CPJ - tiveram sua formação musical em lugares distantes e diferentes uns dos outros.  Um outro 

aspecto referido por Paulo Perfeito é que devido ao mercado local com poucos recursos e com 

pouco consumo de jazz os músicos ousam produzir obras sem preocupação de dar respostas ao 

mercado. 

 
Eu acho, e talvez isto eu percebo porque em músicos da minha idade isso acontece, pois todos acabamos 
por vir de sítios muitos diferentes.... porque não havia uma escola (...) e até à minha altura estas diferenças 
existem. Por exemplo, o Carlos veio de um meio muito mais académico, muito mais erudito, o Pedro, por 
exemplo, veio do meio um bocadinho mais ligado ao jazz a partir do início (…) eu acabei por vir sem querer 
dos Estados Unidos e mal comecei a aprender acabei por encontrar o meu caminho lá.  O Carlos acabou 
por estudar em Inglaterra, e talvez veio um bocadinho daí as suas influências. Houve músicos que ficaram 
cá, o João Pedro Brandão acabou por estar muito ligado à Bélgica, portanto.... como não havia uma escola, 
não começámos todos no mesmo sítio, começamos em sítios diferentes, (…)  E depois é assim, como não 
há muito dinheiro, como a razão de nós trabalharmos, não é o dinheiro, mas o gosto pessoal, isto permite 
não ter que fazer concessões e quando não tens que fazer concessões és muito mais livre pra tomar decisões, 
faço-me entender? (…) imagina, se tu tivesses que tocar sempre da mesma forma para as mesmas pessoas 
porque isso era uma fonte de rendimento, se calhar eras obrigado a tocar muitas vezes da mesma forma, 
(Perfeito 2015, entr). 

                                                        
255 Esta edição do festival foi constantemente rememorada por meus interlocutores por ser o evento na qual se estreou 
a obra A Lenda do compositor e pianista Carlos Azevedo. O grupo responsável pelo concerto foi constituído por 
Mário Santos (saxofone tenor), António Augusto Aguiar (contrabaixo), José Luís Rego (saxofone alto), João Moreira 
(trompete), Jorge Alexandre Costa (flauta), Acácio Salero (bateria) e Susana Maria Santos Silva (trompete) e Carlos 
Azevedo (piano). 
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Esta última perspectiva é corroborada por Eurico Costa (2015, entr.) ao notar que não é somente 

no domínio do jazz que as expressões musicais do Porto se aproximam de movimentos estéticos 

que buscam mais independência, desclassificação e originalidade. Para Eurico Costa 

 
isso é sintomática das capitais versus as segundas cidades: as capitais geram coisas mais estandardizadas e muitas 
vezes as coisas que são muito mais fora da caixa acabam por surgir de sítios menores onde as coisas não estão 
tão formatadas, mas neste sentido não precisa olhar para o jazz. Basta ver a cena pop rock portuguesa desde 
os anos 80, tipo assim.... há uma data de bandas que são manas, que de alguma maneira têm caráter forte e 
que vieram do Porto, e que se calhar na altura a diferença entre Porto e Lisboa era maior ainda, não é? Em 
termos de acesso às coisas e não sei o quê. Sei lá... se pensar ....os GNRs, os Taxi, os Clan, os Ornatos Violetas 
que são os tipos a banda com maior números de fãs em Portugal há assim uma data de casos, e depois veja 
os projetos em Lisboa que são coisas porreiras também, não quero dizer que não, mas mais standard, mais a 
banda de pop, não sei, a banda de soul, não sei. (Costa 2016, entr.). 

 

Esta perspectiva defendida por Perfeito, Brandão e Costa é igualmente corroborada por Mortágua: 

 
no Porto o pessoal arrisca muito, e é uma coisa que me enche o coração porque por menos sítios que haja 
para tocar o pessoal cria e arrisca e faz coisas irreverentes não faz o que seja convencional, não faz nada pra 
agradar, ou melhor, não faz nada com o único intuito de agradar ao público que tem, mas arrisca, faz música 
que desagradem para mudar a mentalidade (…) no Porto vejo a malta misturar mais as coisas sem preconceito 
nenhum de isto é uma banda free, isto é uma banda meanstream, a música flui e vai onde tiver que ir, e o 
risco é aí que entra, é aí que o pessoal arrisca, acho que é muito por aí (Mortágua 2015, entr). 

 

Nesta perspectiva a escolha dos discos que são lançados pelo Carimbo Porta-Jazz não seguem 

parâmetros fixos quanto a estética ou performances. Os fonogramas lançados são escolhidos entre 

os 11 membros da APJ e são a materialização da representatividade do movimento criado pelo 

próprio coletivo na cidade. Segundo Brandão 

 
Nó os onze temos que decidir qual é o disco que vai sair, que vai ter o carimbo, não vamos dizer se é bonito 
ou se é feio. Não vamos dizer mesmo. (...) há discos que saíram que muita gente não se identifica 
esteticamente com ele. (…) nós tivemos que definir o que é que nos unia. (…) e é isso, é o movimento 
local. Nós no início usávamos muito um termo, a música, um termo, vê se me lembro que era, portanto, 
“estimular a criação original”, percebes? Portanto, “estimular a criação de música original”, e é isso. São 
pessoas que querem colocar coisa cá pra fora e têm este espaço, se querem um concerto que não sabem 
muito bem como é que isso vai soar, é ali [na sala Porta-Jazz], não é? É aos sábados às sete. E depois logo 
se vê, não é? (Brandão 2015, entr.) 

 

Este viés narrado por meus interlocutores vai ao encontro de nosso entendimento que o estado de 

liminaridade, e especialmente a condição de liminóides, alimenta a cena jazz local. Neste 

entendimento os atores sociais que constituem a APJ em toda a sua rede de relações produzem por 

livre e espontânea vontade e, através destes gestos criadores, mudam a sociedade de entorno. Desde 

o primeiro lançamento o CPJ continua publicando discos com recursos vindo de parcerias com a 

FEUP, DGArtes, Porto Lazer e Festival Guimarães Jazz e de forma independente. Enquanto 

escrevo estas linhas o carimbo conta com 53 discos em seu catálogo. 
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6.5 Às vezes a música é feita para imagens 

 
“mas neste caso a imagem é feita para a música, eu tenho 

que saber que é assim” 
Maria Mónica 

 
“Words can summarize, they can evoke, they can detail, 

they can chronicle. But they can’t replace the palpable 
immediacy of sound and image”  

Jocelyne Guilbault (2014: 231). 
 

As imagens são, segundo Hall (1997), um veículo privilegiado de acesso à cultura de uma dada 

comunidade ou de determinados grupos. Neste sentido, observar alguns elementos gráficos que 

representam a APJ é fundamental para percebermos como a associação os usa como forma de se 

identificar simbolicamente em diferentes formatos: nas capas dos discos, no logotipo da APJ e em 

modos cénicos de apresentação pública. 

 

Segundo Quintela e Oliveira (2015: 130), o music packaging “engloba inúmeras informações, visuais 

e escritas, acerca da obra, inseridas quer na capa e contracapa, quer no interior da embalagem”. As 

capas de discos são mais do que embalagens que protegem a mercadoria (o disco), que o tornam 

mais atraente e interessante, ou objetos visuais memoráveis (Jones e Sorger 1999). São contextos 

ativos de mediação cultural relevante no estabelecimento comunicativo e empático na jazzscene 

local. Segundo Jones e Sorger (1999: 74), as capas produzidas para os discos de jazz a partir da 

década de 1950 inspiraram sofisticação e inovação por se associarem à natureza progressista do 

jazz da altura. Este aspecto teve reflexos nos usos das abordagens fotográficas de avant-garde, 

ilustrações e tipografias utilizadas em artes visuais, até então pouco significativas na indústria 

fonográfica. As capas, a partir destes discos, passam a fazer emergir camadas semiológicas entre a 

dimensão visual e musical ao manter o mesmo senso de integridade e dedicação entre o que se vê 

impresso e o que se escuta no fonograma. Segundo Quintela e Oliveira, 

 
Os conteúdos visuais e textuais inseridos nas capas, contracapas e booklets dos discos passam então a assumir 
um papel complementar às músicas, importante para a compreensão do “universo” dos músicos – as suas 
referências e inspirações em termos estéticos, políticos, sociais, etc. Por vezes, as capas tornam-se num espaço 
de experimentação estética e visual que, de algum modo, prolonga o registo musical per se. (Quintela e Oliveira 
2015: 131). 

 

Segundo Ana Oliveira e Paula Guerra (2016), a abordagem Do-It-Yourself (DIY) para a música é 

geralmente baseada na premissa de que a música é um conjunto unificador de atividades inter-

relacionadas e não-comercializadas como padrões para promover a empregabilidade, 

administrando a incerteza e a precariedade dessa opção em termos de construção de carreira 
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profissional. Ainda segundo as autoras, ser independente, ou fazer as coisas de forma independente, 

está relacionado com a demanda de autonomia e liberdade para ser criativo e fazer o que se gosta. 

Os discos produzidos pelo CPJ aproximam-se desta lógica produtiva associada à “estética punk” e 

DIY. Nesse sentido o DIY, e de certa forma os movimentos “Punk”, implicam pertencer a uma 

comunidade criativa, baseada em ideais coletivos. As autoras ainda destacam três possíveis 

dimensões do ethos DIY 1) uma alternativa às lógicas dominantes; 2) ferramenta de capacitação e 

independência; e 3) um modo coletivo de agir (Oliveira e Guerra 2016). 

 

Os objetos produzidos dentro de uma “estética punk”256 são confecionados geralmente de um 

modo DIY, têm como fim desafiar a ordem estabelecida (mesmo que simbolicamente), edificando 

assim um estilo liminal/liminóide próprio (Turner 2013, 2012, 1982). Este aspeto, entretanto, não 

significa rudimentar (ou precário) de todo. Segundo Raposo (2012: 155) e Quintela e Oliveira (2015: 

132) esta abordagem DIY não significa uma produção desinformada de abordagens artísticas ou 

gráficas de um ponto de vista académico ou profissional. São habituais os in-house designers que são 

membros da cena ou com fortes ligações a ela. Essas características reproduzem-se fielmente nas 

escolhas estéticas das capas do Carimbo Porta-Jazz, uma vez que a artista gráfica responsável pela 

linguagem gráfica da associação, Maria Mónica, é identificada como colaboradora, sendo ela 

também música amadora, ex-aluna do João Pedro Brandão, além de designer profissional. 

 

Os music packaging da APJ são, segundo Maria Mónica (2018, entr.), produzidos manualmente, um 

a um, e em diálogo com o conteúdo musical registado em disco. O processo criativo da artista 

visual passa por ouvir o disco antes e durante o processo de confeção, observar as relações 

polissémicas dos nomes das músicas, conversar com os músicos e produzir uma arte gráfica que 

concilie as impressões e expressões artísticas e comunitárias de todos os intervenientes. Como 

exemplo, o fonograma O Grilo e a Longifolia - Como Se Chama O Teu Disco?  (2016 - PJ 024), é, segundo 

Maria Mónica, um disco melódico e com contornos que remetem a desenhos manuais257. Por outro 

lado, o fonograma Getting All The Evil Of The Piston Collar! (2015 – PJ 021), soa, segundo a artista, 

de forma confusa, com várias camadas e texturas, e isso é expresso na imagem que compõe a arte 

do disco.  Ainda, o disco Guerra e Paz (2017 – PJ 031) é repleto de camadas sonoras, “de histórias 

por trás das coisas”. Segundo Mónica, este disco em particular, por não haver uma “hegemonia 

entre as músicas” – cada música traz em si uma especificidade própria, uma história própria que se 

encerra em sua totalidade (N.C.)– a artista observou nome a nome, música a música, buscou 

                                                        
256 Embora também apropriada pelas indústrias culturais, transformando-se assim num “cliché” de uma determinada 
estética visual e audiovisual punk (Guerra e Quintela 2014, Quintela e Oliveira 2015). 
257 Ver apêndice. 
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imagens que se conectavam com o conteúdo musical de cada faixa – Guernica, 8 de maio, Numa 

Manhã de Nevoeiro,  Resistência, Regresso, Guerra dos Mundos, etc – e as sobrepôs, criando assim 

uma imagem única para a capa do disco.  O disco Sem Chão (2015 – PJ018), por ser o primeiro 

gravado ao vivo na Sala Porta-Jazz e por ser o primeiro disco com obras dos músicos que atuam 

no grupo, tem em sua arte de capa uma imagem que representa seres juntos e submersos em um 

“ambiente etéreo e disforme” (Mónica 2018, entr.).  

 

Segundo minha interlocutora o desenvolvimento da linguagem visual do Carimbo Porta-Jazz 

passou por cinco fases que a artista separa por períodos anuais. Na primeira fase (2012-2013) a arte 

gráfica dos discos era uma escolha pessoal dos músicos que assinavam cada fonograma. Os cinco 

primeiros discos da CPJ, nomeadamente Aljamia (2012 – PJ001), Clepsydra (2012 – PJ 002), Câmbio 

(2012 – PJ 003), Tu não danças (2013 – PJ 004) e Eles e os Outros (2013 – PJ005) tiveram seus music 

packagings confecionado pela empresa portuense Lyfitstudio, com exceção dos discos Aljamia e 

Clepsydra cuja arte gráfica ficou a cargo dos artistas Marta Costa e Danylo Gertsev, respetivamente. 

 

Especificamente sobre o fonograma Clepsydra (2012 – PJ 002) – como exemplo da importância da 

participação do(s) músico(s) que assina(m) o disco no processo de conceptualização do music 

packaging – as imagens que constituem a arte do referido disco são, segundo Coelho, fruto das 

escolhas nascentes da junção de dois fatores simbólicos importantes. Primeiro, José Pedro Coelho 

batizou uma de suas composições como “Clepsydra” por ser fruto de um momento introspetivo 

em uma noite chuvosa na qual havia maior perceção da passagem do tempo à sua volta. Segundo, 

ao tocar esta música em um concerto na cidade de Braga durante o ano de 2012, um ouvinte lhe 

apresentou a obra de mesmo nome do poeta simbolista português Camilo Pessanha. Segundo JPC, 

a arte da capa e o disco 

 
Foi feito em 2012. Ano do 'fim do mundo' anunciado, e altura em que, sobretudo por causa da crise económica 
de 2008, se punha em causa todo o edifício capitalista. A capa representa a decadência do mundo e dos Homens, 
e a sensação de falta de tempo para nos salvarmos. Pegando um pouco na imagem de Moisés abrindo caminho 
pelas águas, também aqui os Homens terão de titanicamente enfrentar a ordem vigente para se salvarem e 
construírem um mundo novo, que na capa é representado pela Luz que brota do Útero (Coelho 2018, correio 
eletrônico).  

 

Neste sentido a capa acaba por “retratar o tempo de uma forma simbólica. [um] retrato do tempo 

em que o disco foi gravado” (Coelho 2018 correio eletrónico). A imagem foi conceptualizada por 

José Pedro e materializada pelo músico e artista gráfico Danylo Gertsev. O disco Clepsydra foi 

planeado como uma edição do autor. Entretanto, com o nascimento do Carimbo Porta-Jazz, 

Coelho optou por lançá-lo através da APJ. Como nesta altura o design gráfico dos discos da 
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“editora” era comissionado ao estúdio Lyfitstudio, e a proposta de Coelho não combinava com 

“os padrões visuais do estúdio”, optou-se assim por utilizar uma sacola de papel cosida à mão como 

invólucro. Observar este processo criativo dos elementos gráficos do disco Clepsydra é compreender 

que a capa do disco não ocupa mais o papel de simples invólucro do disco e passa, assim, a 

participar do projeto artístico do músico. Este entendimento ajuda a construir uma perceção mais 

alargada das escolhas, não só em termos estéticos e musicais, mas também políticas, culturais, 

sociais e éticas. 

 

 
Figura 24: Arte por trás do saco de papel do disco Clepsydra (2012 PJ 002), de autoria de Danylo Gertsev 

 
Ó cores virtuais que jazeis subterrâneas, 

Fulgurações azuis, vermelhos de hemoptise,  
Represados clarões, cromáticas vesânias,  

No limbo onde esperais a luz que vos batize,  
As pálpebras cerrai, ansiosas não veleis.  

Abortos que pendeis as frontes cor de cidra,  
Tão graves de cismar, nos bocais dos museus,  
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E escutando o correr da água na clepsidra,  
Vagamente sorris, resignados e ateus,  

Cessai de cogitar, o abismo não sondeis.  
Gemebundo arrulhar dos sonhos não sonhados,  

Que toda a noite errais, doces almas penando,  
E as asas lacerais na aresta dos telhados,  

E no vento expirais em um queixume brando,  
Adormecei. Não suspireis. Não respireis. 

(Camilo Pessanha, Poema Final - Clepsidra, 1920, 
domínio público) 

 

A partir do disco Branco (PJ 006), a arte fica sob a tutela exclusiva de Maria Mónica, tornando-se 

esse o seu primeiro music packaging assinado como artista gráfica e designer do CPJ. Os discos 

passam então a ser produzidos seguindo um padrão constituído de uma folha acartonada de 

20x40cm que se dobra e fecha sobre si própria, um clipe ao meio e um CD258. As paletas de cores 

se restringiam a duas cores externas e uma cor interna259. Esta forma foi assumida com a intenção 

de otimizar e viabilizar a produção manual dos 250 discos. Entretanto, foram mantidas as medidas 

de 20x20 cm do music packaging fechado (20x40cm aberto), o que faz lembrar as dimensões dos 

singles em vinil. Este formato, pouco habitual, também foi escolhido como uma estratégia para gerar 

incómodo. Segundo meus colaboradores, este formato dificulta encaixar (territorializar) o disco 

dentro de estantes convencionais de CD ou LP, ou porta-discos, formatadas para discos/CD em 

medidas industriais de 14.2x12.5cm (CD) e 32x32 cm (LP)(N.C.). Neste sentido, os discos do CPJ 

se tornam um objeto áudio táctil presente, incômodo, “territorializante” (Deleuze, 1995), que 

também busca marcar um lugar de protagonismo numa discoteca convencional. Durante o trabalho 

de campo, antes e depois de concertos na Sala Porta-Jazz, recorrentemente presenciei algumas 

pessoas da audiência a reclamar do tamanho do invólucro dos discos e da dificuldade em guardá-

los juntos de outros discos260. A escolha deste formato também encareceu o preço numa 

produtividade maquinal, por não ser um padrão de corte comum num contexto industrial (Mónica 

2018, entr.). 

 

No segundo ano de CPJ (2013-2014), a artista produziu capas a partir da audição musical e da 

interlocução e decisão em conjunto com o músico que assina o fonograma. Com o decorrer do 

processo de confeção dos discos, este método de diálogo intenso entre a artista visual e os músicos 

                                                        
258 Segundo Mónica (2018 entr.), devido a pedidos de Miguel Ângelo, Branco (PJ006) foi o último disco que ainda não 
seguiu este padrão de produção. 
259 Entretanto há discos antes de 2017 com mais cores. Segundo Mónica esta regra era quebrada quando a ausência de 
mais cores comprometia a totalidade das imagens pretendidas. O disco The Nada (2017 PJ033) é um exemplo desta 
exceção. 
260 Maria Mónica, durante a entrevista, ao mostrar sua coleção completa dos discos da APJ os trouxe em uma caixa de 
papelão de forma completamente desordenada. Assim que eu fui colocá-los em ordem e selecionar algumas capas ela 
mencionou o quanto é difícil achar um local que caiba toda a coleção de forma coesa. Neste momento ela assumiu que 
o formato, ousado e “inovador”, realmente tornava o disco um objeto territorialmente dinâmico por si só.  
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na escolha da arte mostrou-se pouco profícuo e moroso, sendo abandonado no ano subsequente. 

Desta fase mostram-se como exemplos marcantes os discos Ausente (PJ 007) e Bouncelab (PJ 012), 

assinados por Pedro Neves e Manel Fernandes respetivamente. Segundo Mónica, estes dois discos 

são mais fruto da conceptualização gráfica dos respetivos músicos materializada pela artista do que 

um gesto artístico conciliador da Maria Mónica enquanto artista plástica. Esta segunda fase também 

é marcada pelo uso das técnicas de serigrafia na capa e os textos carimbados um a um. Entretanto, 

estas técnicas foram abandonadas por se mostrarem pouco eficientes na confeção das 250 cópias, 

e por criarem certas limitações em relação à quantidade de texto informativo.  

 

Durante o ano de 2015, os discos passaram a ser completamente serigrafados e sem a utilização 

das técnicas de carimbos. A marca característica desse ano são as imagens estampadas em fundo 

branco. No ano de 2016 as artes passaram a ser concebidas em serigrafia e impressas em gráfica, 

conseguindo assim uma única imagem totalmente impressa, que se prolonga também até à parte 

final das capas, ganhando outras dimensões. O disco assinado por João Paulo Rosado, Sinopse (PJ 

028), segundo Mónica, foi a primeira experiência feita em serigrafia com cores que passam para o 

fundo da capa, caracterizando-o como “um disco de transição” (Mónica 2018, entr.).  

 

Nos anos de 2017 e 2018 foi intensificado o uso de sobreposição de imagens, e o aumento, ainda 

restrito, da participação do músico na conceção da arte gráfica. Deste ano destaca-se o disco Analog 

(PJ039) como um disco que foge do padrão da artista, que até àquele momento não utilizava 

fotografias. Segundo Mónica, a arte deste disco em particular não se conecta com o resto da coleção 

e foi um pedido particular de João Pedro Bradão – presidente da APJ. Até àquele momento as 

fotografias, quando aparecem, fazem parte de uma montagem de sobreposição e composições 

fotográficas, o que de fato não ocorreu no Analog. E, em Passarola Voadora (PJ043), assinado por 

Pedro Coelho, verifica-se novamente uma conceptualização de caracter uniforme e individual do 

saxofonista que neste caso sobrepôs de forma monocrática a proposta de Mónica. Segundo 

Mónica, a “arte do disco Passarola Voadora é um concílio” entre o músico e a artista gráfica.  

 

Apesar da predominância da manufatura, durante estas cinco fases descritas por Maria Mónica os 

processos de confeção foram pouco a pouco saindo da esfera DIY. No início eram inteiramente 

manufaturados, com um sentido individual, onde cada objeto era entendido com uma carga 

semântica individual, mantendo imperfeições e mudando características da própria obra261. Porém, 

                                                        
261 Um exemplo curioso é a música “Jogo de Armar” que quando o nome foi carimbado manualmente na contracapa 
do disco Bode Wilson – 26 (2014 PJ 009) foi carimbado com um erro tipográfico passando assim para “Jogo de Amar”. 
Este erro foi percebido somente depois de um número considerável de capas prontas e ao ser mostrado e mantido 
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o disco foi progressivamente transformado num objeto feito em série, embora mantendo 

preocupações estéticas quanto ao music packaging. 

 

Como proposta segue no apêndice desta tese “um quadro” das informações contidas nas capas dos 

discos do Carimbo Porta-Jazz lançados até o momento de escrita desta linha. Nesta “quase análise” 

estão presentes as caracterizações gerais nas quais constarão os seguintes campos: nome do grupo, 

título da obra, suporte, ano de edição, integrantes, produtores, duração total, nota de críticos ou 

textos relevantes e o código QR com acesso ao conteúdo musical total do disco e da capa. 

 

6.6 Porta Aberta 

 

De acordo com Nicholson (2005, 2014) a forma como foram estruturadas as relações pessoais, 

culturais e mercadológicas em torno do jazz nos EUA dificultou a sobrevivência económica do 

músico de jazz, fato este que levou muitos destes profissionais a escolher trabalhos vinculados ao 

ensino de música como forma de subsistência. Esta perspectiva, também compartilhada por Eric 

Porter (2002), Paul Lopes (2002) e Paul Rinzler (2008), é largamente discutida por Ken Prouty no 

seminal livro Knowing jazz: community, pedagogy, and canon in the information age (2012). Segundo Prouty, 

 
most jazz professionals teach in order to support themselves, given the lack of financial security among 
musicians today. (...) Distinctions between “doers” and “teachers” have become increasingly blurred in recent 
years, and within the academy, such distinctions are moot, as everyone teaches. Jazz educators have taken it 
upon themselves to prepare students for this aspect of the professional world, increasingly instituting 
pedagogy requirements for improvisation and rehearsal techniques as part of the curriculum (Prouty 2012a: 
110). 

 

No Porto, esta mesma perspectiva parece reproduzir-se: durante o desenvolvimento desta 

investigação, somente três262 instrumentistas em atividade – Mário Barreiros, Hugo Carvalhais e 

Susana Santos Silva – demonstraram que não mantinham atividades regulares ligadas ao ensino de 

jazz – seja nos cursos superiores, profissionais, escolas particulares ou em casa – como parte 

importante da manutenção de seus sustentos e rendas. Esta perspectiva também se estende aos 

membros da APJ contatados durante o trabalho de campo pois todos mantinham vínculos 

regulares em instituição de ensino ou davam aulas particulares. Os locais onde estes músicos 

ensinam são tão diversos quanto escolas particulares sem paralelismo pedagógico (por exemplo, 

                                                        
assim na versão final. Após a edição do disco, o compositor e os músicos rebatizaram e assumiram o segundo nome – 
“Jogo de Amar” – como nome oficial. 
262 Durante o trabalho de campo os músicos Marcos Cavaleiro e José Pedro Coelho não atuavam regularmente como 
professores. Entretanto durante a escrita desta tese eles começaram a lecionar na ESMAE como professores de 
instrumento. 
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Escola Valentim de Carvalho), escolas particulares com paralelismo pedagógico (Conservatório de 

Música da JOBRA, Escola Profissional de Música de Espinho), conservatórios públicos (Porto e 

Coimbra), licenciatura em Jazz da ESMAE263, e aulas particulares.   

 

Para Brandão (2016 entr.) a atuação dentro de um espetro educativo está ligada a uma relação 

naturalizada e já incorporada como “coisa obrigatória” e “morosa” dentro da atividade de músico 

de jazz no Porto.  Entretanto, apesar das diversas atividades ligadas ao labor264 como professor – 

reuniões colegiais, atribuições de notas, reuniões com pais e alunos, planos de ensino e toda a sorte 

de burocracias que envolve a profissão – Brandão ressalta que o contato com alunos é, para além 

da gratificação em ensinar, um elemento importante na manutenção da APJ. É através do contato 

em sala de aula e da promoção de eventos que os alunos e músicos diletantes se aproximam dos 

eventos da APJ, tornando a atividade docente uma importante estratégia de formação e 

manutenção de público. 

 

Segundo Nicholson (2014), o desenvolvimento de ações educacionais foi a estratégia mais prosaica 

utilizada dentro do jazz norte americano em resposta à decrescente audiência em concertos de jazz. 

Neste sentido, é comum o argumento de que ensinar jazz aos jovens no ensino oficial e privado 

ajuda a construir uma audiência sustentável num futuro próximo. Este aspeto de sustentabilidade 

e da criação de audiência, segundo Nicholson, é importante não apenas para manter os 

consumidores usuais e frequentes, mas também para aumentar a base de público, especialmente 

entre os mais jovens. 

 

Outra dimensão subscrita por Brandão é a importância da existência de componentes 

formativos/educacionais na programação da associação como elemento preponderante para 

aprovações de financiamentos públicos o que, de certa forma, é a principal fonte de sustentação da 

APJ. Segundo Brandão (2016 entr.) a existência de componentes educativos nos projetos de 

financiamento é um elemento condicionador da aprovação de verbas: “se não tiverem uma parte relativa 

a educação, não tens hipótese. (…) perde-se logo, não é?”. Neste sentido, a oferta formativa da APJ é o 

resultado da complexa coexistência das dimensões de músicos, professores e produtores que 

envolve os membros da APJ. Sobre este agenciamento, Brandão explicou que, 

 

                                                        
263 Durante o desenvolvimento desta investigação o Paulo Perfeito atuou como professor na Universidade de Aveiro, 
entretanto passou no ano de 2017 a dedicar-se exclusivamente a ESMAE.  
264 Aqui o vocábulo “labor” é entendido como “a atividade que corresponde ao processo biológico do corpo humano, 
cujos crescimento espontâneo, metabolismo e eventual declínio têm a ver com as necessidades vitais produzidas e 
introduzidas pelo labor no processo da vida. A condição humana do labor é a própria vida” (Arendt 2009: 15). 
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isso é um bocado um ciclo vicioso, nós aqui a tentar que haja um sítio para os músicos se encontrarem e 
criarem, mas ao mesmo tempo tens que ter dinheiro e ao mesmo tempo tens que promover o público, e o 
público, quem é o público? são os estudantes e os pais dos estudantes, isto é, um ciclo que tens que se 
alimentar (Brandão 2016a, entr.). 

 

As ações que deram origem aos componentes educativos foram a confluência de interesses 

pessoais, políticos e, inicialmente, os concertos esporádicos de grupos de alunos da ESMAE, que 

demonstraram interesse em se apresentarem na Sala Porta-Jazz durante os primeiros dois anos da 

associação. No entanto, segundo Brandão (2016, entr.), foi através da proposta de concerto de 

Demian Cabaud – “Cabaud e os bravos da Jobra”, grupo constituído por alunos do curso 

profissional de jazz da Escola de Música da JOBRA – que deu lugar a ações que pudessem aumentar 

a integração da comunidade escolar/acadêmica nos eventos da APJ.  

 

As ofertas educativas se efetivaram de forma institucional e regular durante o  primeiro semestre 

de 2016 com três edições do ciclo Porta-Aberta – 'Porta-Aberta': Academia Valentim de Carvalho 

Combos + Orquestra (06/03), 'Porta Aberta': Conservatório de Música da JOBRA (17/04) e 'Porta 

Aberta': Conservatório de Música do Porto + Conservatório de Música de Coimbra (15/05) – para 

as quais foram convidados, como demonstrado nos enunciados, os cursos de jazz de nível 

secundário com maior protagonismo no centro-norte de Portugal. Com o sucesso desta ação e as 

demandas criadas pelas três primeiras edições265, a direção da APJ mudou de estratégia e incorporou 

o ciclo “Porta Aberta”, agora “Encontro de Escolas de Jazz”, à 7º edição do Festival Porta-Jazz. 

Esta iniciativa, repetida nos anos seguintes, teve como objetivo trazer mais público para o evento 

e oferecer oficinas e workshops266 aos alunos da escola dirigidos pelos músicos do cartaz do referido 

festival.  

 

Nesse sentido, a Associação Porta-Jazz procurou incluir e promover a interação entre cerca de 50 

estudantes de jazz das principais escolas ao norte-centro do país, nomeadamente a Academia 

Valentim de Carvalho, o Conservatório do Porto, a Escola de Música da JOBRA e o Conservatório 

de Música de Coimbra, em um dia de concertos de alunos e workshops no Auditório do 

Conservatório do Porto267.  

                                                        
265 Segundo Brandão (2016, entr.) o evento ser deslocado para o festival “é uma continuação simplesmente, é a mesma 
atividade a reproduzir-se e ira acontecer outra vez, mais tarde… (…) o pá! Eu acho que isso é algo natural, foi uma 
coisa natural, os alunos sempre mostram essa vontade de ir à Porta-Jazz tocar e nós percebemos que a Porta-Jazz é 
apetecida pelos músicos e pelos alunos, a malta tinha esta, chegamos a pensar mesmo regularmente, mas em termos 
de logística na própria associação, se sabe, isso é muito complicado e criamos assim um momento mais específico no 
ano”. 
266 Durante o encontro de escolas os músicos Mané Fernandes e Ricardo Coelho apresentaram workshops e oficinas.  
267 Ao narrar os motivos que fizeram escolher o Auditório do CPM para o encontro de escolas, Brandão (2017, entr.) 
disse que “queríamos fazer isso em território neutro, só que a sala da Porta-Jazz mudou, e nós estamos em uma sala 
que não iriamos conseguir fazer aquilo, se fosse no Montepio, na entrada como fizemos na outra vez, e pá! E este ano 
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6.7 Residências artísticas  

 

As ações designadas por “residência artística” são compreendidas aqui neste texto como um tipo 

de ação para a qual um artista (ou pessoa criativa) é convidado para desenvolver determinadas 

atividades em um tempo e espaço longe de seu território de costume, podendo esta ser 

desenvolvida em outro país, e frequentemente em outra cidade. Tradicionalmente, a residência 

artística constitui-se em um tempo em que o artista reflete, conduz pesquisa e investiga novos 

trabalhos ou meios de produção, podendo estas ser financiadas, com atribuição de bolsa, ou às 

custas do próprio artista. As organizações promotoras de “residências artísticas” frequentemente 

fornecem aos residentes uma gama de recursos profissionais e econômicos, incluindo auxílio 

financeiro, facilidades, ferramentas, feedback profissional e oportunidades para desenvolver suas 

redes e construir uma audiência. Além disso, estas organizações também podem oferecer acesso a 

tecnologias, parcerias e oportunidades de financiamento que podem levar ao desenvolvimento de 

“produtos” inovadores e ideias que expandem o trabalho dos artistas residentes (Lehman 2017). 

 

O conceito de residência artística também pode extrapolar o mundo das artes e ser encontradas 

em residências de negócios, tecnologia, ciência e educação. Segundo o Policy Handbook on Artists’ 

Residencies, European Agenda for Culture: Work Plan for Culture 2011-2014 (2014) a residência 

artística é um conceito aberto e fluído que abrange um amplo espectro de atividades.  Entretanto, 

é possível categorizar/classificar os tipos de residências artísticas em: 

 

Modelo “clássico” de residência artística: as residências desenvolvidas em instituições de arte e 

festivais. Estas residências geralmente são hospedadas em centros de arte contemporânea ou 

instituições que comungam a proximidade de um ambiente de arte ativo, gestão profissional, 

promoção, público estabelecido, visitantes e participantes interessados. Há, entretanto, uma 

expectativa ou oportunidade para a apresentação, ou o desenvolvimento do trabalho, em 

discussões e feedback entre outros profissionais e/ou o público. 

 

Centros de residência liderados por artistas: Idealizadas por profissionais de arte, estas residências 

são baseadas nas prioridades do(s) fundador(es) da instituição recetora. Originam em pequenas 

organizações dirigidas por artistas que ocupam um elo essencial na cena artística local. Devido à 

ligação com a personalidade e as prioridades dos coordenadores e equipes da organização recetora, 

                                                        
surgiu a hipótese de se fazer na FEUP, também seria um lugar neutro, mas não havia datas, para eu ser sincero, e 
acabamos fazer no Conservatório [do Porto], pronto, que não é um lugar neutro, mas tem alguma ligação com a 
associação, é no Porto, faz sentido!” 
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essas residências costumam ter um perfil claro, focando-se em um setor de arte específico ou em 

uma rede específica. 

 

Residências temáticas: Este tipo de residência abrange todo o tipo de abordagens, entretanto o que 

as une é um propósito da residência que se justifica além do desenvolvimento artístico. Neste 

modelo de residência os artistas são convidados a contribuir para um tema comum, como celebrar 

uma herança particular ou identidade regional. 

 

Residências baseadas em pesquisa: caracteriza-se por grupos de artistas que usam o processo de 

pesquisa para criar a experiência da residência. Os residentes podem também criar soluções e 

abordagens alternativas para os problemas decorrentes dessa pesquisa desenvolvida durante a 

residência. As residências baseadas em pesquisa diferem das residências temáticas devido a natureza 

próxima da relação do artista com as pessoas e lugares com os quais trabalham. 

 

Residências baseadas na produção: Neste modelo o objetivo central é a elaboração e a realização 

prática de uma ideia/projeto específico. A organização recetora oferece infraestrutura, material e / 

ou know-how. Apesar da estrutura mais objetivada, este tipo de residência leva em consideração o 

processo desenvolvido durante a residência como parte do trabalho final.  

 

Residências interdisciplinares e intersectoriais: São residências artísticas que podem abrigar artistas 

que trabalham com diversos meios de comunicação, em diferentes disciplinas e áreas das artes. Os 

artistas residentes e as organizações recetoras tendem a explorar com mais frequência as 

possibilidades de colaborar com parceiros de outros setores fora do mundo das artes (European 

Commission 2014). 

 

A APJ conta com duas iniciativas estruturadas em regime de Residência Artísticas que se 

aproximam dos modelos Clássico, Residências Interdisciplinares e Intersectoriais e, essencialmente, 

o modelo estruturado em Centros de Residência Liderados por Artistas, como descritos acima. A 

primeira é o programa Residencial Porta-Jazz que se constitui de uma iniciativa de regularidade 

intermitente criada em 2013, com duração entre uma semana e dois dias, na qual a APJ recebe em 

sua sala de concertos artistas internacionais, mormente europeus, em regime de residência artística. 

As residências artísticas na sala Porta-Jazz criaram intercâmbio entre artistas portuenses e uma 

comunidade alargada em torno da prática jazzística. É, segundo o material gráfico da associação, 

“um espaço dedicado à exploração e criação musical.  Nele dedica-se tempo às obras por fazer, às 
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ideias por realizar, às coisas impossíveis e agrupamentos improváveis”. Até ao momento de escrita 

desta tese houve 9 edições do programa, nomeadamente: 

 

Residencial Porta-Jazz 1.0  

A primeira edição em 2013 contou com a residência artística do pianista e compositor Sérgio 

Bastos. Contaram ainda como intervenientes os músicos da APJ: João Guimarães no saxofone, 

Eurico Costa na guitarra elétrica, João Paulo Rosado no baixo elétrico e José Marrucho na bateria. 

Um excerto do concerto decorrente desta primeira residência está disponível em acesso direto 

através do link: 

 

268 
Figura 25: Vídeo do Residencial Porta-Jazz 1.0 música Cadáver Esquisito 

 

Residencial Porta-Jazz 2.0  

A segunda edição, ainda no ano de 2013, ocorreu em decorrência do Ciclo de Jazz Porta Aberta e 

contou como residente artista o compositor, educador, vibrafonista, pianista e baterista catalão 

Jorge “Jordi” Rossy. Esta residência propiciou, para além do concerto, uma oficina aberta ao 

público com o músico/educador residente nas dependências da Sala Porta-Jazz no 4 andar do 

Edifício AXA, na Avenida dos Aliados.  

 

Residencial Porta-Jazz 3.0 

A terceira edição ocorreu em maio de 2014 e teve como artista residente o baterista, pianista, 

compositor portuense e músico associado à Porta-Jazz, Pedro Melo Alves. Contaram ainda como 

intervenientes os músicos da APJ: Rui Teixeira no saxofone barítono, João Pedro Brandão no 

saxofone alto e flauta, António Pedro Neves (AP) na guitarra elétrica e João Paulo Rosado no 

contrabaixo. 

  

                                                        
268 Concerto gravado no Edifício AXA no dia 19 de outubro de 2013. Participaram ainda Sérgio Valmont, como técnico 
de som, Ricardo Maia como operador de câmera, e Maria Mónica como desenvolvedora do designer gráficos. 
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Residencial Porta-Jazz 4.0 

A quarta edição, em 25 de outubro de 2014, a exemplo da a última edição, contou como residentes 

unicamente músicos associados à Porta-Jazz, nomeadamente João Guimarães, nos saxofones e 

clarinete, João Pedro Brandão nos saxofones e flauta e AP na guitarra elétrica.  

 

Residencial Porta-Jazz 5.0 

A quinta edição, em 21 de fevereiro de 2015, teve como residente o improvisador, compositor e 

trompista holandês Morris Kliphuis. Para tanto o trompista foi acompanhado pelos músicos: João 

Guimarães no saxofone alto, Mário Santos no saxofone tenor, Nuno Trocado na guitarra elétrica, 

Diogo Dinis no contrabaixo e José Marrucho na bateria. 

 

Residencial Porta-Jazz 6.0 

A sexta edição do Residencial Porta-Jazz, em 6 de junho de 2015, foi a primeira após a mudança 

da sala de concerto situada no quarto andar para o primeiro andar do Edifício AXA. Esta edição 

contou como residente o guitarrista americano Ryan Blotnick que propôs, entretanto, 

experimentações relacionadas com arranjo em temas standards tendo como ponto de partida 

abordagens rítmicas e harmónicas inovadoras. Para tanto contou com os intervenientes os músicos 

da APJ: Susana Santos Silva no trompete, João Guimarães no saxofone, Romeu Tristão no 

contrabaixo e João Lopes Pereira na bateria. A proposta também propiciou uma oficina do 

residente aberta à comunidade. 

 

Residencial Porta-Jazz 7.0 

A sétima edição, em 13 de julho de 2015, contou com dois residentes; o saxofonista e compositor 

canadiano radicado em New York, Curtis Macdonald, e o contrabaixista e compositor madrileno 

também radicado em New York, Javier Moreno Sanchez. A dupla residência contou com os 

intervenientes João Guimarães no saxofone, Susana Santos Silva no trompete e Marcos Cavaleiro 

na bateria. 

 

Residencial Porta-Jazz 8.0 

A oitava edição, em 27 de fevereiro 2016, contou novamente com dois residentes; o guitarrista e 

compositor portuense Mané Fernandes e o trompetista catalão Félix Rossy269. Esta edição foi a 

primeira após a mudança da sala de concertos no primeiro andar do Ed. AXA para a recém-

inaugurada sala cedida pela Porto Lazer no Espaço Montepio em uma iniciativa da APJ em parceria 

                                                        
269 Félix Rossy (n. 1995) é filho do músico Jorge “Jordi” Rossy.  
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com a Câmara Municipal do Porto. A dupla residência durou uma semana e contou com os 

intervenientes Romeu Tristão no contrabaixo e Marcos Cavaleiro na bateria. Um excerto do 

concerto decorrente desta oitava residência está disponível em acesso direto através do link: 

270 
Figura 26: Vídeo do Residencial Porta-Jazz 8.0, música Nuria 

 

Residencial Porta-Jazz 9.0 

A nona edição, em 6 maio 2017, ocorreu após a mudança do Espaço Montepio para o quarto andar 

do Edifício A Lutuosa de Portugal, nª 168 ainda na Av. dos Aliados. Esta residência artística refletiu 

as práticas adotadas na 7º edição do Festival Porta-Jazz, na qual alguns músicos foram convidados 

a coordenar projetos específicos para aquele evento. Especificamente para este Residencial Porta-

Jazz 9.0 o músico e contrabaixista argentino radicado em Portugal, Demian Cabaud, convidou três 

músicos galegos para interpretar as suas composições. Neste sentido, esta residência consiste no 

convite de três residentes sob a curadoria de um associado da APJ. Os residentes escolhidos foram 

o trompetista galego radicado em Portugal membro da OJM e APJ, Ricardo Formoso, o pianista 

Xan Campos e o baterista Iago Fernandez. Sobre a conceção estética entorno da proposta da 

residência, Cabaud271 explicou que, 

 
Para este concerto juntei um grupo de músicos com os quais gosto muito de tocar e que criam desafios, 
propõem direções e sugerem diferentes escolhas musicais in situ. Vamos tocar peças da minha autoria, recentes 
na sua maioria e escritas pela noite dentro numa procura de explorar um imaginário diferente para mim, 
inspiradas em acontecimentos marcantes da minha vida (Cabaud 2017). 

 

Um excerto do concerto decorrente desta nona residência está disponível em acesso direto através 

do link: 

 

 
Figura 27: Vídeo do Residencial Porta-Jazz 9.0 música Verdes, Sempre. 

                                                        
270 Concerto gravado na sala Porta-Jazz do Espaço Montepio nos dia 27 de fevereiro de 2016. Participaram da gravação 
Ricardo Maia como operador de vídeo e João Azeredo como operador de áudio. 
271 Texto do correio eletrónico da APJ com o convite para o concerto. 
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A segunda ação orientada em um regime de residência artística desenvolvida pela APJ é o Projeto 

Guimarães Jazz / Porta-Jazz. Esta residência artística é desenvolvida através de parcerias e 

cooperações firmadas entre o Festival de Jazz de Guimarães – Guimarães Jazz (GJ) e a APJ, e 

nasceu através da vaga na programação causada pelo fim do acordo entre o referido festival e a 

gravadora Tone of a Pitch (TOAP) Records. A TOAP foi uma plataforma de registo e divulgação da 

produção jazzística portuguesa criada em 2001 pelo guitarrista e compositor André Fernandes e 

incorporada à Orquestra de Jazz de Matosinhos no ano de 2009, entretanto encerrou seus trabalhos 

em 2014 devido à falta de autossustentabilidade contando com cerca de 56 discos editados272 

(Guedes 2018). 

 

Durante os anos de 2006 a 2013 a TOAP promovia encontros de artistas com repertórios pré 

compostos que se reuniam para um concerto durante o festival Guimarães Jazz. Desta parceria 

resultou a série de 8 discos, Guimarães Jazz / TOAP Colectivo (Vol. 1 – Vol. 8), lançados durante 

os anos de 2006 e 2013, que consistiu no registro fonográfico dos concertos realizados no Centro 

Cultural Vila Flor durante o referido festival. O registo fonográfico da última edição desta parceria, 

Guimarães Jazz/TOAP Vol. 8 – “Zero”, do saxofonista, compositor e interlocutor nesta tese, João 

Guimarães, traz no texto de encarte assinado pelo crítico e diretor do Guimarães Jazz, Ivo Martins, 

indícios da importância desta parceria para produção musical portuguesa: 

 
A parceria entre o Guimarães Jazz e a editora Tone of a Pitch tem vindo, ao longo das suas sucessivas 
reencarnações, a desenvolver um trabalho importante de criação de espaços de visibilidade, reconhecimento 
e valorização dos músicos de jazz portugueses, tanto em colaboração com músicos estrangeiros de renome 
como num formato de apresentação de projectos em nome próprio. É este o caso desta edição de 2013, em 
que convidámos o jovem saxofonista e compositor João Guimarães a reunir, com total autonomia, uma 
formação para interpretar em palco e gravar temas da sua autoria. Esta estratégia resulta da conjugação tanto 
da vocação própria de uma editora com a identidade da TOAP como da forma como perspectivámos o papel 
de um festival como o Guimarães Jazz no contexto da música portuguesa. Mas é também um sinal 
incontornável da existência, hoje, de uma geração de músicos em Portugal mais preparada, mais competente 
e com um trabalho artístico mais relevante na área do jazz, que exige de todos os mediadores e agentes a 
maior atenção e empenho no sentido de lhes permitir processos sustentados de crescimento e consolidação 
do seu trabalho (Martins 2014). 

 

A parceria entre a APJ e o Festival de Jazz Guimarães decorre da proximidade entres os músicos 

portuenses que frequentavam o referido festival durante o período em que estudavam na ESMAE. 

Segundo Brandão (2016, entr.), os músicos da APJ nutriam uma relação de proximidade entre o 

                                                        
272 Em decorrência da mudança de administração e o sucessivo encerramento não foi possível mapear precisamente 
quantos discos foram produzidos e lançados pela TOAP. Tomo este número, 53 discos, como possível devido o 
recorte histórico de existência da gravadora, 2001 a 2013, a soma dos discos presentes nos currículos observados 
durante esta investigação, na pesquisas em sites especializados, nomeadamente o site Discolog.com (www.discogs.com) 
e no número de registo do último disco da lançado sob o hospício do selo TOAP/OJM, o disco “Daniel Bernardes – 
Nascem Da Terra” (TOAP/OJM056) 
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corpo técnico e a direção do festival herdada da participação no festival ora como estudantes nos 

componentes educativos oferecidos para a ESMAE, ora como plateia atenta aos concertos. 

 

Com a consolidação da APJ na cena portuense a associação propôs aos produtores do festival 

algumas ações que contemplassem ciclos de concertos fora da agenda do referido Guimarães Jazz. 

Estes ciclos tinham como objetivo criar em Guimarães mais um local de atuações (concertos) 

regulares da APJ. Segundo meu interlocutor, a direção do GJ tomou uma postura reticente acerca 

da proposta dos ciclos de concertos apresentadas pela APJ, uma vez que não acreditavam ter 

público suficiente na cidade para comportar mais atividades para além do próprio público do 

festival. Entretanto, e concomitantemente com o já mencionado encerramento das atividades da 

TOAP, o coordenador do festival, Ivo Martins, convidou a APJ para ocupar o espaço vago do 

projeto anterior com uma proposta inovadora. Segundo Brandão o nascimento da parceria 

Guimarães Jazz/Porta-Jazz, 

 
foi uma conjugação de fatores (...) portanto, eles estavam um bocadinho reticentes aos ciclos, aos concertos 
durante o ano, porque não tinham público para aquilo. Achavam que não conseguiam captar gente, e ele [Ivo 
Martins] no fundo propôs fazer o que estava a fazer com a TOUP, mas fazer com a Porta-Jazz. Na altura eles 
disseram que era um movimento com que também se identificavam e que era daqui do Porto, que estava mais 
próximo. Pronto, e numa tentativa, o Ivo sempre quis fazer algo diferente do que foi feito com a TOUP 
(Brandão 2016, entr.). 

 

As linhas diretivas propostas pela APJ na condução desta parceria com o Guimarães Jazz são 

marcadas por decisões que se diferenciam das ações anteriores da TOAP no que diz respeito à 

escolha dos intervenientes, à interação com outros domínios artísticos notadamente artes visuais, 

no tempo de duração da ação – uma semana –  e na criação in situ de obras musicais e audiovisuais. 

Para tanto, foram estruturadas residências artísticas que contemplassem jovens artistas europeus 

de diferentes áreas de expressão artísticas com a intenção de “fazer algo que pusesse os músicos 

em uma situação desconfortável e no fundo criarem um momento em que se fizessem música de 

uma forma que à partida não estavam a fazer antes. O pressuposto é que houvesse interação mesmo 

na fase criativa” (Brandão 2016, entr.). Como o objetivo das residências artísticas também é – para 

além dos ganhos artísticos inerentes a natureza da ação – a gravação em disco do concerto, estas 

diretrizes foram também marcadores diferenciais entre os discos produzidos através da parceria 

Guimarães Jazz/Porta-Jazz e os discos produzidos ordinariamente pela APJ, apesar de 

efetivamente ambos serem lançados através do Carimbo Porta-Jazz. Os músicos portugueses 

escolhidos para participar desta residência artística são músicos ligados diretamente aos 

movimentos impulsionados pela Associação Porta-Jazz e os intervenientes externos previamente 
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listados pelos diretores da APJ e do GJ.  Segundo a nota de divulgação da APJ para a 3º edição da 

residência artística: 

 
A colaboração entre a Porta-Jazz e o Guimarães Jazz tem como princípio basilar o cruzamento entre música 
e outra área artística, levando os intervenientes a interagir no processo de criação e performance, encontrando 
outras formas e elementos para a composição e improvisação em tempo real, como produto de uma residência 
artística a realizar na semana anterior à apresentação durante o festival. A formação integra artistas 
portugueses, mas o convite a músicos emergentes no panorama europeu é também uma premissa neste 
projecto conjunto, para que se estreitem ou criem laços entre jovens músicos portugueses e estrangeiros. O 
resultado do trabalho será registado e editado através do Carimbo Porta-Jazz, o braço editorial da Associação 
Porta-Jazz. (Associação Porta-Jazz S/D) 

 

Em termos financeiros a APJ é responsável nomeadamente pelos gastos inerentes ao espetáculo 

em geral; compra das passagens aéreas e locomoção dos artistas até Guimarães e seus respetivos 

retornos; produção do concerto final, incluindo os gastos com gravação de áudio e vídeo, edição, 

lançamento e pós-produção. A organização do GJ é responsável por arcar com os gastos com 

logística durante o evento, com espaço da residência, com espaço da apresentação, com alojamento 

e alimentação durante a semana que decorre a residência e a remuneração dos artistas envolvidos. 

Até ao momento da escrita desta tese houve 4 edições do programa, sendo elas nomeadamente: 

 

'IMPERMANENCE' | Susana Santos Silva – Projeto Guimarães Jazz/Porta-Jazz #1 

 

A primeira edição desta residência artística contou com a improvisadora e trompetista Susana 

Santos Silva, o saxofonista e flautista João Pedro Brandão, o pianista Hugo Raro, o baterista Marcos 

Cavaleiro, o contrabaixista sueco Torbjorn Zetterberg, a artista multimédia Ana Carvalho e a artista 

intermédia norte-americana especializada som e vídeo, Maile Colbert, a realizar vídeo em tempo 

real. Segundo Brandão (2016, entr), a curadoria e escolha destes intervenientes foi pautada pela 

urgência da elaboração da primeira edição do projeto de parceria com o GJ e acabou por ser, nas 

palavras de meu colaborador, 

 
o disco zero, no fundo a parceria aconteceu muito colada (...) ao acontecimento, houve ali pouco tempo para 
decidir (...). Foi um processo longo e de repente estávamos quase, (...) estávamos em maio, junho, para decidir 
o que iria acontecer em novembro, com as férias no meio, e no fundo jogou-se um bocado pelo seguro, 
pegou-se em malta que se conheciam, não é? para o primeiro projeto não ser completamente às escuras. (...) 
Susana já tinha aquela banda um bocadinho na cabeça. Já era algo que já era para ser feita já algum tempo, e 
no fundo foi um bocadinho jogar pelo seguro (Brandão 2016, entr.). 

 

O projeto teve como mot o conceito de impermanência como única verdade que alimenta o 

desenvolvimento e a criatividade na arte. Neste sentido, a música pretende ser uma reflexão sobre 

o estado fugidio das relações interpessoais, propondo uma música que “recria e se transforma a 

cada momento” (APJ S/D). O disco foi o 17º lançamento do Carimbo Porta-Jazz, o primeiro 
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resultado da colaboração entre a Porta-Jazz e o Guimarães Jazz. Um excerto do concerto 

decorrente da primeira residência está disponível em acesso direto através do link: 

 

273 
Figura 28: Vídeo da música Geringonça 

 

Do Nada e das Coisas Celestes – Projeto Guimarães Jazz/Porta-Jazz #2 

A segunda edição da parceria APJ e GJ contou com o saxofonista José Pedro Coelho e o guitarrista 

Eurico Costa, ambos portuenses e membros ativos da APJ, em colaboração com o improvisador e 

designer de som, Nicolas Canot; o compositor, percussionista e improvisador francês Sylvain 

Darrifourcq; e o artista visual português Eduardo Cunha, responsável pela projeção de vídeo 

mapping. O fonograma foi o 25º lançamento do Carimbo Porta-Jazz, o segundo resultante da 

colaboração entre a Porta-Jazz e o Guimarães Jazz. Um excerto do concerto decorrente da primeira 

residência está disponível em acesso direto através do link: 

 

274 
Figura 29: Vídeo de música 

 

Esta residência artística foi concebida como uma instalação áudio-vídeo, onde o jazz é um dos 

elementos a par de outros. Foi estruturada em uma instalação que contava com cinco ecrã de 

diferentes dimensões onde formas/imagens e pontos/linhas foram projetadas ao mesmo tempo 

em que a música integrou a electrónica ao abstrato das imagens, acompanhada por linhas 

percussivas; e por fim, os elementos mais “jazzísticos” dos improvisadores que entremeavam a 

eletrônica e o mapping. Segundo o crítico de jazz Leonel Santos o concerto da segunda edição do 

Projeto Guimarães Jazz/Porta-Jazz foi 

                                                        
273 Concerto gravado na Plataforma das Artes e da Criatividade em novembro de 2014. Para além dos intervenientes 
já citados, participaram da gravação Sérgio Valmont como técnico de gravação. 
274 Concerto gravado ao vivo no Auditório da Plataforma das Artes e da Criatividade a 8 de novembro de 2015. 
Participaram também do concerto nomeadamente Sérgio Valmont e Ricardo Maia, técnico de gravação e operador de 
vídeo, respectivamente.  
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(...) uma excelente surpresa – confesso que as minhas expectativas não eram grande coisa, dado o 
pretensiosismo que grassa em instalações do tipo -, a merecer a atenção de um qualquer museu de arte 
moderna. Em Portugal ou no estrangeiro, diria. Tanto mais que esta é uma obra que se perde gravada em CD 
ou DVD, e que merece realmente ser vista e ouvida (Santos 2015).  

 

“Mirrors” – Projeto Guimarães Jazz / Porta-Jazz #3 

 

A terceira edição desta residência artística contou com João Mortágua no saxofone alto e voz, 

Ricardo Formoso no trompete, os galegos Virxílio da Silva na guitarra e Iago Fernández na bateria, 

o baixista holandês Felix Barth e o artista visual português Hernani Reis Baptista. A estética 

desenvolvida para o concerto foi a criação de obras que refletissem a influência da pluralidade 

cultural dos seus intervenientes, entretanto marcando a relação com as expressões musicais 

urbanas, nomeadamente stoner rock, hard rock, punk, jazz, improvisação entre outros. 

 

Apesar das diretrizes mencionadas anteriomente por Brandão, este projeto contou com músicos 

que já haviam colaborado entre si e com diversas afinidades musicais e interpessoais. Durante o 

trabalho de campo acompanhei o concerto de encerramento desta residência artística e notei que a 

escolha de músicos que já comungavam de outras colaborações acabou por dificultar a conexão 

entre o artista visual, Hernani Reis Baptista, e os outros participantes. Os comentários de Mortágua 

ao jornalista Nuno Catarino demonstraram um pouco desta dimensão e, ao excluir os elementos 

áudio visuais como influenciadores da música que ali se fez, deixa transparecer como o projeto foi 

conduzido e executado como uma residência em que se toca a música de um compositor, João 

Mortágua. Outro aspeto demostrado é a relação e dinâmica da montagem e estruturação da 

residência por parte da APJ: 

 
O “Mirrors” foi muito importante, primeiro porque tive a sorte de ser convidado pela Porta-Jazz para fazer 
o projecto em parceria com o Guimarães Jazz. Ao proporem tocar com músicos estrangeiros, pensei 
automaticamente na malta com quem já costumava tocar na Galiza. Acabei por escolher um trio de músicos 
de jazz que também tocam stoner - Virxilio da Silva, Felix Barth e Iago Fernandez - e sobrepus a isso o 
saxofone e o trompete. O processo de composição foi todo esse: pensar em “riffs” de rock e pôr saxofone e 
trompete a pairar por cima, a fazer contrapontos, e daí voei para outras coisas. Aventurei-me noutros 
espectros, passei a pensar a música de forma mais abrangente. Eles são todos músicos incríveis e espero poder 
voltar a trabalhar com eles, porque adoro esta banda (Mortágua 2018)275. 

 

O concerto, que durou largamente mais que uma hora e cinquenta minutos foi transformado em 

trechos conectados e editado no fonograma de 75 minutos de duração que ocupou o 35º 

lançamento do Carimbo Porta-Jazz e terceiro volume da série Projeto Guimarães Jazz / Porta-

                                                        
275 Disponível em: https://jazz.pt/entrevista/2018/06/23/ritmo-e-contraponto/ 
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Jazz. Um excerto deste concerto decorrente da terceira residência está disponível em acesso direto 

através do link: 

276 
Figura 30: Vídeo de música 

 

Cotovelo – Projeto Guimarães Jazz / Porta-Jazz #4 

 

A quarta edição desta residência artística no contexto da parceria entre o festival Guimarães Jazz e 

a Associação Porta-Jazz proporcionou o cruzamento entre o domínio artístico da música e do 

teatro. Durante esta semana de residência artística o dramaturgo Jorge Louraço Figueira escreveu 

um texto que coube à atriz Catarina Lacerda interpretar em colaboração com um quarteto liderado 

pelos guitarrista e compositor Nuno Trocado, contando ainda com o saxofonista, flautista e 

clarinetista britânico Tom Ward, e os músicos portugueses Sérgio Tavares no contrabaixo e Acácio 

Salero na bateria. A residência teve como mot a exploração dos caminhos do som e da palavra, 

privilegiando o drama entre as contribuições pré-definidas e improvisadas, e das várias propostas 

individuais. Segundo a nota de divulgação do evento,  

 
Cotovelo é o relato de dois casos de ciúmes e de discórdia: entre três homens, escravos trazidos do Brasil 
para Portugal, no séc. XIX; e entre um homem e uma mulher, criados no palácio real. O tema é do passado, 
mas a forma é do presente. O relato é feito por uma atriz e quatro músicos, através de palavras e notas. Nuno 
Trocado convidou Jorge Louraço para escrever e Catarina Lacerda para atuar, e liderou um quarteto com 
Tom Ward, Sérgio Tavares e Acácio Salero. Durante uma semana, em Guimarães, os seis colaboraram no 
cruzamento de texto e música para criar um espectáculo em que teatro e jazz quase se confundem (2017)277. 

 

O fonograma foi gravado no concerto final da residência artista na sala Black Box da Plataforma 

das Artes e da Criatividade no domingo 12 de novembro de 2017 e foi lançado pelo Carimbo Porta-

Jazz no 8º Festival Porta-Jazz em dezembro de 2018.  

  

                                                        
276 Concerto gravado ao vivo no Auditório da Plataforma das Artes e da Criatividade a X de novembro de 2016. 
Participaram também do concerto nomeadamente Sérgio Valmont e Ricardo Maia, técnico de gravação e operador de 
vídeo, respectivamente. 
277 Disponível em: http://republicofjazz.blogspot.com/2017/11/projecto-guimaraes-jazz-porta-jazz-4.html 
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6.8 Festival Porta-Jazz 

 

Como já referido, o 1ª Festival Porta-Jazz aconteceu entre os dias 07 e 8 de dezembro de 2010 no 

Bar Galeria Paris; representou a comunhão dos projetos das pessoas que estiveram envolvidas 

direta e indiretamente na fundação da APJ e é entendido nesta tese como a celebração da communitas. 

Após a perceção de sucesso da primeira edição do festival a associação passou a repetir o evento 

nos anos subsequentes na mesma data. Prestes a chegar à décima edição, o Festival Porta-Jazz é 

um evento que se amplia conforme a APJ se recria e modifica ano após ano. Tornou-se neste 

sentido a principal mostra dos eventos desenvolvidos pela APJ e uma forma de beneficiar projetos 

que não foram contemplados durante o ano do evento. As cinco primeiras edições seguiram a 

média de 10 concertos em dois dias. Com a mudança do festival, que saiu do Teatro Passos Manuel 

e foi para o Teatro Municipal Rivoli, no ano de 2015 os eventos foram se alargando, ao ponto da 

nona edição contar com 24 concertos distribuídos por 9 dias de festival. 

 

 
Figura 31: Teaser do 4ª Festival Porta-Jazz  

 

A mudança para o Rivoli foi fruto das conversações entre o vereador da cultura Paulo Cunha Silva 

e os representantes da APJ, Brandão e Luís Eurico: ao apresentarem o projeto da associação, com 

a finalidade de pedir apoio para a consolidação de um espaço, foram oferecidas pela câmara 

municipal algumas datas no teatro Rivoli. Deste modo, Brandão e Eurico propuseram em 2015 

fazer o festival Porta-Jazz no referido teatro. A aceitação desta proposta se justificava por três 

argumentos: primeiro, porque o cinema Passos Manuel, antiga casa do Festival Porta-Jazz, já não 

comportava o evento como um todo; segundo, a cedência da estrutura do Rivoli liberaria o corpo 

técnico da associação de trabalhos mais comuns neste tipo de evento, como gestões de bilheteria 

ou montagem de som; terceiro, o apoio da câmara liberaria recursos financeiros da associação para 

mais concertos e serviria também como chancela para novos pedidos de apoio em âmbito público 

e privado. Nas palavras de Brandão, 

 
Quando veio esta nova gestão da câmara, nós fomos ter com o Paulo Cunha Silva, (…) e tivemos naquela 
altura uma conversa, eu e o Eurico, fomos lá mostrar o projeto da Porta-Jazz e mais uma vez dizer, porque 
este é sempre nosso discurso, que precisamos de um local para trabalhar e um local para que isso aconteça. 
(…)  Nós fizemos uma proposta específica para fazermos o festival no Rivoli (…) porque sabíamos que isto 
nos traz a possibilidade de nós financiarmos o próprio festival, porque a partir do momento em que tens uma 
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estrutura como a câmara a apoiar, também consegues buscar outros fundos e nós iríamos nos libertar destas 
coisas, de carregar o piano para o palco do Rivoli. (Brandão 2016, entr.) 

 

A mudança ocorrida no ano de 2015 trouxe diversas perspectivas. Meus interlocutores 

argumentaram que nas primeiras edições do festival no teatro Rivoli o corpo técnico do teatro não 

conhecia as dinâmicas e logísticas que envolviam um festival de jazz. Referiram que apesar de não 

estarem mais a vender bilhetes na porta do teatro, como antes ocorria no Passos Manuel, ainda 

continuavam a dar suporte técnico, “a estar atrás do palco a ajudar a fazer mudanças, a puxar cabo” 

(Brandão 2016 entr). Esta mudança para o Teatro Rivoli também marca o incremento dos cachês 

dos músicos participantes. Segundo Brandão, não havia qualquer tipo pagamento de cachês nas 

primeiras edições do festival. Após os apoios recebidos através dos editais da DG Artes, passaram 

a pagar cerca de 100€ por músico e foi somente no 7º Festival Porta-Jazz, a segunda edição no 

teatro Rivoli, que contaram – para além das verbas da DG Artes – com o apoio financeiro da 

Câmara, que aportou 8 000€ mais 80% do valor arrecadado na bilheteira. Este aporte financeiro 

possibilitou pagar cachês melhores aos músicos participantes. 

 
Na realidade este festival (7º Festival Porta-Jazz) foi o primeiro em que se pagou aos músicos assim com 
alguma dignidade. No teatro Passos Manuel houve alguns que foram os próprios músicos a financiar. Depois 
houve um que com apoio da DG artes se pagou 100 euros aos músicos. No ano passado, já no Rivoli, também 
se pagou 100 euros a cada músico, ou seja, os músicos acabaram por financiar aquilo ali. E este ano finalmente 
conseguiu-se fazer um caché decente, mas com repercussão no orçamento da associação. Estávamos a contar 
com uma bilheteira maior, ou seja, estávamos a contar com o público crescente e o público decresceu, e a 
receita foi a mesma porque subimos um bocadinho o preço dos bilhetes. Na realidade nós fizemos com apoio, 
(…) propuseram-nos apoio de 3000 euros mais a bilheteira, seriam 2 [mil] ou qualquer coisa, e nós 
conseguimos que isso fosse a 8 mil e a bilheteira a 80%. Isso no fim foi 3000 da bilheteira, foi muito pouco, 
nós estávamos a contar com 4 ou 5 mil. O resto fomos buscar ao financiamento da DG Artes (Brandão 2016, 
entr.). 

 

A mudança para o teatro Rivoli também foi marcada com uma homenagem aos compositores das 

encomendas do Festival de Jazz Europeu do Porto durante a 6º edição do Festival Porta-Jazz.  A 

APJ convidou os compositores Carlos Azevedo, Mário Santos, Nuno Ferreira, Pedro Guedes, 

Paulo Gomes e Paulo Perfeito, a participar de um encontro geracional e promovido pelo núcleo 

da communitas, o Coreto Porta-Jazz. Ao relembrar este momento, Paulo Gomes (2018, entr.) referiu 

que entendia o Festival Porta-Jazz como a continuidade do Festival de Jazz do Porto. 

 

 
Figura 32: Teaser do 6º Festival Porta-Jazz (Teatro Rivoli)  
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A curadoria do festival segue estritamente as relações criadas durante o ano na APJ.  Nas primeiras 

edições do festival o cartaz era constituído de acordo com as relações pessoais que se iam 

fortalecendo durante o ano de atuação. Eram “escolhidos” grupos e pessoas que já tinham tocado 

na Sala Porta-Jazz ou grupos diletantes que queriam a oportunidade de se apresentar em um festival 

daquele porte. No entanto, Brandão (2016, entr.) argumenta que o evento é orgânico e dinâmico, 

e assim não consegue dar respostas a parâmetros pré-estabelecidos. Cada edição do festival é um 

evento próprio e o resultado da produção anual da associação. Durante as duas primeiras edições 

apresentaram unicamente grupos de pessoas ligadas intimamente à associação (GAPJ278). A partir 

da terceira edição começaram a figurar grupos de fora da associação (GEAPJ279), artistas 

convidados a atuarem com grupos da associação (GAPJ+C280) e grupos internacionais (Inter.281).  

 

Figura 33: Origem dos grupos que actuaram no Festival Porta-Jazz  

                                                        
278 Grupos vinculados à APJ (GAPJ). 
279 Grupos externos à APJ. 
280 Grupos vinculados à APJ com convidados internacionais ou externos à associação.  
281 Grupos internacionais. 
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Figura 34: Número de concertos por evento 

 

Ao analisar a programação das últimas nove edições do festival fica evidente o aumento da 

quantidade e diversidade de concertos e ações em sua programação (Figuras XX e XX). As 

primeiras sete edições do festival decorreram durante os dias 7 e 8 de dezembro. A partir das 

experiências do sétimo evento o festival foi ganhando mais dias e diversificando locais de 

apresentação. A 9º edição teve a duração de nove dias e contou, para além do Teatro Rivoli, com 

apresentações na Casa da Música, na FEUP, no Teatro Passos Manuel, na ESMAE, no Hot Five 

Jazz & Blues Club, no bar Casa de Ló e na Sala Porta-Jazz. Esse aumento das atividades é fruto da 

ampliação das ações da APJ em decorrência do sucesso alcançado com as edições do Carimbo 

Porta-Jazz, dos aditamentos monetários resultantes dos editais da DG Artes e Porto Lazer, e da 

abertura a perspectivas internacionais nascidas através de intercâmbios com outras associações 

similares na Europa durante o ano de 2018. Esta perspectiva de grande mostra é evidenciada por 

Brandão: 

 
Primeiro porque nós não somos iguais todos os anos, estamos sempre condicionados por coisas diferentes e 
não temos obrigatoriedade com ninguém ou com nada, temos a cada ano responsabilidades diferentes, 
portanto!  (…) o que nós queremos é que ele seja representativo do movimento, da atividade da associação, 
então é lógico que se apresente músicos e músicas que foram lançadas [recentemente]. (…) o que vai acontecer 
no festival?  O que aconteceu todo ano, isso, todo ano. Se recebemos a malta de fora, porque é que no festival 
não vai ter malta de fora? tás a perceber? É um bocado o espelho da atividade. (…) É o resumo, pá! Vamos 
ver o que que faz mais sentido. Todos os festivais têm uma pretensão comum de cartaz comercial. Não é? O 
pessoal tenta trazer nomes que ponham gente na sala. Nós ainda não fizemos isso, e não digo que não vamos 
fazer ou que não vamos precisar de fazer isso, este ano tivemos quase a fazer282. (…) O nosso interesse é que 
as pessoas viessem pelo festival, não é? não por aquela banda, mas sim pelo festival. E isso não é fácil... é um 

                                                        
282 Esta perspectiva se confirmou durante o 9º Festival Porta-Jazz no qual o saxofonista estadunidense Chris Cheek se 
apresentou junto ao grupo Map. Este convite culminou na gravação de um disco editado pelo CPJ no ano de 2019. 
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caminho. Por isto é que te digo que se calhar para o ano vai definir outra coisa qualquer, porque o ano vai ser 
diferente, sei lá! (Brandão 2016, entr.) 

 

Com o intuito de criar uma mostra mais fidedigna das ações da associação, o processo de curadoria 

do 7º festival seguiu diretrizes mais claras e definidas. Nas palavras de meu interlocutor 

 
Este ano definimos (…) uma proposta que era ter representatividade do movimento, da própria atividade da 
associação, e ser um momento também para criação nova e impulsionar também outra atividade artística. 
Definimos que iria haver quatro ou cinco concertos dedicados aos lançamentos de discos editados pela 
associação [e grupos que] não tivessem tido concertos a pouco tempo ou que nunca tivessem tocado no 
Rivoli. (…) Três concertos de convites de músicos de fora da cena, ou seja, com músicos daqui a chamar 
músicos de outro sitio qualquer, (…) uma ou duas bandas que não tivessem nada a ver com o movimento, 
ou seja; bandas do movimento, malta do movimento a convidar a malta, bandas estrangeiras ou bandas de 
fora do movimento, outras bandas de discos que tenham saído de editoras nacionais como a Sintoma 
(Records) ou da Clean Feed, o que fosse. Essa foi a ideia, e depois pá, vais começando a construir os cartazes 
pronto, vai mudando não é?, ah! e um deles é, exato, um dos concertos agora é sempre o projeto do Guimarães 
Jazz do ano interior, porque lá está, porque é provavelmente a única boa oportunidade do projeto se repetir. 
Fizemos o Map, o Miguel Ângelo e o Grilo do Carimbo, este projeto do Guimarães Jazz, depois convites, foi 
o concerto do Demian, concerto do Mané e o concerto do Coreto, e depois o Michael Lorent, não tem nada 
a ver com nada, e o Juzz foi uma banda completamente estrangeira e (…) o Victor Pereira (Brandão 2016, 
entr).  

 

As palavras de Brandão revelam uma outra faceta da APJ. Durante o trabalho de campo percebi 

que as narrativas feitas pelos meus interlocutores acerca da associação mudaram. Alguns deles 

começaram a entender a associação não mais como uma ação local que busca um espaço de 

expressão artística, mas como um movimento estético político que envolve toda a cidade. Passaram 

a entender assim a APJ como um movimento artístico herdeiro de uma tradição que se iniciou na 

Escola de Jazz do Porto, passou pela ESMAE e se concretizou na APJ. Nesta mesma perspetiva a 

dimensão formadora, que outrora era da EJP e da ESMAE, também aparece nas ações da APJ, 

como já referido nesta tese. Nos dizeres de Brandão, a APJ “é um movimento de pessoas, é um 

movimento local, e nós queremos que isso se mantenha, os alunos que vêm aí são os que fazem 

parte do movimento ou que irão fazer” (Brandão 2016, entr.). Esta dimensão fica evidente nos 

testemunhos gravados no teaser do 5º festival Porta-Jazz. 

 

 
Figura 35: Teaser do 5º Festival Porta-Jazz com testemunhos sobre a importância do festival para a cena regional 
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Nesta senda, foi também durante a 7º edição que componentes formativas passaram a ser 

oferecidas na programação do festival283. Estas ações eram apresentações das escolas que ofertam 

curso de jazz na região norte e centro do país, nomeadamente o Conservatório de Música da 

JOBRA, Conservatório de Coimbra, Conservatório do Porto e Academia Valentim de Carvalho, 

bem como workshops realizados com os músicos Nguyên Lê, Mané Fernandes, Ricardo Coelho, 

Virxilio da Silva e Demian Cabaud. Para além destes eventos houve concertos no Auditório da 

FEUP e no Passos Manuel. 

 
O nosso festival, por uma questão de relação com as entidades, acabou por ter um concerto na FEUP e 
aquele encontro de escolas. Nós não quisemos isolar muito cada um destes momentos, quisemos um 
bocadinho que eles se misturassem, nós não quisemos que as oficinas fossem só naquele momento e quisemos 
que fossem também no festival. Também, obviamente, para trazer os alunos e terem mais um motivo para 
irem ao festival. Terem mais um momento de partilha. A mesma coisa ocorreu no Passos Manuel, também 
teve este momento, esse concerto e uma oficina. (…) Sem dúvidas que com a escola resultou bem, por 
exemplo, a oficina do Demian ocorreu super bem e a oficina do Virxilio teve menos adesão, mas foi em outro 
horário (…). O nosso objetivo era ser o mais transversal possível. (Brandão 2016, entr.).  

 

O Festival Porta-Jazz é a celebração da communitas vivida naquele momento. Traz também a 

replicação da communitas passada, tal como o refere Turner (2012), mas em um estado dinâmico que 

se molda ao presente. Cada festival é a communitas do tempo presente, é também um retrato das 

relações da APJ com a cena jazz do Porto, mas sempre em seu estado de trasitoriedade. Sobre este 

tipo de relação dinâmica Turner (2012) argumenta que “quando essa communitas ou comitas é 

institucionalizada, o novo achado idiossincrático é legislado ainda em outro contexto de papéis e 

condições universalistas, cujos incumbentes subordinam a individualidade à regra” (p. 243). 

 

6.9 Jazz Sem Tretas 

 

Durante o longo desenvolvimento do trabalho de campo a minha relação com os interlocutores 

desta tese foi se estreitando a cada dia. Meu estatuto foi cada vez mais entendido como insider-outer 

entre os membros da APJ, o que me possibilitou vivenciar momentos de partilha de conhecimentos 

e sugestões de forma mais pessoal e reservada. De entre estes momentos de conversas era 

costumeira a discussão sobre a possibilidade, e quiçá necessidade, da associação assumir uma 

dimensão de fomento à historiografia do jazz portuense. 

 

A ideia de criar oportunidades para documentar as histórias em torno dos músicos que construíram 

a cena jazz ao norte foi sendo mencionada e discutida frequentemente ao longo do meu trabalho 

de campo junto da APJ. Das conversas tidas com o Hugo Raro, entre outros colaboradores, acabou 

                                                        
283 Apesar de não serem anunciadas no cartaz oficial da 7ª Festival, estas ações constavam no material gráfico oferecido.  
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por surgir o ciclo de entrevistas Jazz Sem Tretas. Nesse sentido não há aqui como atribuir um único 

autor ou idealizador claro nem ao ciclo nem ao possível documentário, por ser algo que existia de 

forma iminente, algo que era referido por muitos na APJ como uma ação a ser feita. Entretanto, 

com o desaparecimento de Manuel “Paulino” Garcia, em 28 de maio de 2018, cresceu a perceção 

da urgência em criar um arquivo da imagem e do som destes personagens que construíram a cena 

jazz portuense dos anos 60 até agora. Esta tomada de consciência levou Hugo Raro a capitanear 

esta empreitada, articulando junto com a APJ um ciclo de debates sobre a cena jazz portuense. 

Assim, fui encarregue de propor os nomes e fazer a moderação do referido ciclo, por me ser 

atribuída uma visão privilegiada das relações que construíram a cena jazz regional; coube à Adriana 

Melo fazer a captação da imagem e do som, e ao Hugo Raro produzir o ciclo e partilhar comigo a 

moderação das sessões. 

 

Após diversas reuniões entre a equipa organizadora, ficou acordado que as escolhas dos 

intervenientes e a dinâmica do evento seguiriam três requisitos: 1) os vídeos gravados durante o 

ciclo Jazz Sem Tretas seriam disponibilizados gratuitamente e integralmente através da APJ para 

possíveis investigadores que estudam ou que venham estudar a jazz scene portuguesa; 2) não ser 

estruturado de forma a se construir uma narrativa uniforme e “oficial”: neste sentido a minha 

presença foi importante para garantir que nomes como Alberto Jorge, André Sarbib e Fátima Serro 

estivessem presentes; 3) Os músicos convidados fariam um pequeno concerto junto com um grupo 

de músicos organizado pela APJ. 

 

A escolha dos intervenientes seguiu 4 parâmetros definidos no seio da equipa, convidando-se 

músicos que: 1) estivessem atuando na cena musical portuense há pelo menos 30 anos; 2) 

estivessem associados ao jazz de alguma forma; 3) fossem reconhecidos por seus pares como 

representativos da cena local; 4) tivessem demonstrado durante o desenvolvimento da tese uma 

narrativa singular em relação à história do jazz português; 5) tivessem sido testemunhas e/ou atores 

dos movimentos estudados nesta tese. Para tanto, foram escolhidos oito músicos com 

protagonismo nacional e relevância indubitável para a história do jazz da cidade do Porto, que 

falaram na primeira pessoa sobre as experiências e práticas musicais na cidade entre a década de 

1960 e a atualidade. O formato escolhido foi em oito sessões – compostas por um concerto e a 

sessão de entrevista em si – abertas ao público e gravadas ao vivo na sede da Associação Porta-

Jazz. Foram convidados os músicos Alberto Jorge, André Sarbib, Mário Barreiros, Paulo Gomes, 

Fátima Serro, José Nogueira, Carlos Azevedo e José Menezes.  
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Apesar do sucesso em número de edições discográficas e de concertos realizados (mais de 700 

naquele momento), os maiores desafios ainda não superados pela APJ eram, e são ainda, à data em 

que escrevo, achar uma forma de financiamento fixo para os eventos promovidos, bem como 

contar com uma sede definitiva. Nesta senda, muitos dos trabalhos feitos pela APJ ainda hoje 

decorrem de forma voluntária por seus membros, o que é assumido como uma forma de luta pela 

manutenção da associação. O ciclo Jazz Sem Tretas também seguiu este padrão. Nenhum dos 

convidados ou envolvidos recebeu qualquer retribuição pecuniária em troca dos serviços prestados. 

Todos os envolvidos direta e indiretamente, especialmente os músicos Hugo Raro e Brandão, a 

produtora Adriana Melo, eu e todos os convidados estiveram presentes durante as oito sessões por 

“amor à camisola”.  
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Figura 36: Cartaz do Ciclo Jazz Sem Tretas 

 

O durante o desenvolvimento do ciclo os músicos convidados citaram diversos outros nomes e 

fatos de relevante importância para a compreensão da história do jazz ao norte do país. Pensando 
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nisto, a equipe inicial do Ciclo Jazz Sem Tretas projetou um documentário mais alargado, o qual 

foi estruturado em 5 fases de execução. A primeira centrou-se na pré-produção na qual discutimos 

os formatos, equipa, locais, e direcionamento das entrevistas. A segunda corresponde ao Ciclo Jazz 

Sem Tretas, da qual consta o ciclo de palestras. A terceira é a análise das gravações do ciclo e 

mapeamento de locais citados, fotos, temas não abordados ou que necessitam de reforço, e nomes 

de outros intervenientes. A quarta fase foi o retorno ao campo, na qual entrevistámos mais um 

grupo de pessoas, agora em formato de entrevista estruturada e com a duração de não mais que 30 

minutos. Nesta fase entrevistamos 11 músicos e produtores, nomeadamente Arnaldo Gonçalves 

Fonseca, Augusto Cardoso Henriques, José Luís Rego, Acácio Salero, José Lima, Telmo Marques, 

Paulino Garcia, Francisco António Pereira, Brendan Hemsworth, Isabel Dantas e Artur Guedes. 

A Quinta fase é a produção e edição do documentário. 

 

O plano de atividades para o referido documentário foi definido nos seguintes termos: 

 

• Setembro/2018 – curadoria e desenho do ciclo Jazz Sem Tretas 

• Outubro e novembro/2018 – Realização do ciclo Jazz Sem Tretas  

• Dezembro /2018 – Análise do conteúdo produzido durante o ciclo Jazz Sem Tretas 

• Janeiro e Fevereiro/2019 – Entrevistas com outros 11 intervenientes. 

• Março a Novembro/2019 – Pesquisa em arquivo e pós-produção  

• Dezembro/2019 – Lançamento do documentário durante o X Festival Porta-Jazz. 
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Figura 37: Teaser e imagem da conferência com Alberto Jorge no Ciclo Jazz Sem Tretas 

 

 

 
Figura 38: Teaser e imagem da conferência de Fátima Serro no Ciclo Jazz Sem Tretas 
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Figura 39: Teaser e imagem da conferência de Mário Barreiros no Ciclo Jazz Sem Tretas 

 

 

 
Figura 40: Teaser e imagem da conferência de Paulo Gomes no Ciclo Jazz Sem Tretas 
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O Ciclo Jazz Sem Treta foi o ponto mais significativo de meu trabalho enquanto investigador da 

cena jazz portuense. Durante este evento, eu pude retomar temas observados durante os primeiros 

anos de investigação e discuti-los com meus interlocutores de forma franca e aberta ao público. 

Neste aspeto, a APJ serviu de palco para um momento de reconhecimento da importância dos 

músicos que construíram a cena jazz regional nas últimas décadas sem que este palco fosse algo 

que impusesse, ou cristalizasse, uma narrativa oficial dos fatos. Foi possível ouvir nestas sessões 

histórias contrastantes e complementares ao mesmo tempo. Relatos que mostraram a dinâmica dos 

movimentos musicais da cidade sem negar a possibilidade dos olhares múltiplos, das diversas 

perspetivas inerentes aos movimentos artísticos. Novamente, a APJ se manteve num estado liminar 

e desclassificante em suas escolhas ao optar por não afirmar qual narrativa seguir, mas antes assumindo 

as diversas histórias possíveis para uma cena jazz.  

 

Durante o último ano de meu trabalho de campo a Associação Porta-Jazz iniciou uma nova fase 

de internacionalização através de parcerias com associações e festivais de mesma natureza em 

outros países. Desde 2016, a cooperativa sediada em Génova, a AMR e o Beazu Beatz Festival, 

sediado no vilarejo de Beazu – Austria compartilham grupos e programações junto à APJ. Outro 

aspecto importante para ampliação das ações da associação foram os convites feitos a produtores, 

críticos e manegers da cena internacional de jazz para conhecerem o 9º Festival Porta-Jazz. Estes 

esforços fizeram com que os grupos com discos editados pelo CPJ figurassem durante o ano de 

2018/2019 nos festivais Internationales Jazzfestival Münster – Alemanha, Südtiol Jazzfestival Alto 

Adige – Itália, Beogradski Jazzfestival – Sérvia, Jazzahead! – Alemanha, Handelsbeurs Concertzaal 

– Bélgica, Ljubljana Jazz Festival, Südtiol Jazzfestival Alto Adige – Itália, Alternatilla Jazz Festival 

– Espanha, Beazu Beatz Festival – Austria, dentre outros festivais na Galiza. Em suma, o 

desenvolvimento da APJ tem permitido acesso dos grupos que representam dentro da cena jazz 

nacional e internacional.  

 

Estas mudanças internas na associação também são reflexo das mudanças promovidas pela própria 

associação na cena jazz portuense. Segundo Eurico, a APJ propiciou a criação de grupos ao manter 

um local regular de apresentações. Criou assim, uma perspectiva para o nascimento de novos 

grupos e um ambiente favorável para o encontro de músicos na cena regional. Como refere Luiz 

Eurico 

 
Uma coisa que persiste desde que a Porta-Jazz apareceu é que de repente há uma razão para ter um projeto 
teu, antes não havia tanto, mas de repente há sítios para tocar. (...), havendo uma razão as pessoas passam a 
formular estas hipóteses na cabeça, não é? tanto é que uma data dos projetos que apareceram desde que a 
Porta-Jazz apareceu. (...) todos os discos da Porta-Jazz são bandas que, ou quase todos, são bandas que 
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apareceram depois da Porta-Jazz se formar, inclusivamente o Coreto [Porta-Jazz] (...). Neste aspecto 
conseguiu-se mudar um bocadinho as coisas. O cenário de música ao vivo, ou jazz ao vivo no Porto mudou 
muito desde que a Porta-Jazz apareceu. Aliás, basta perguntar aos músicos, a malta que já tocava, onde é que 
eles tocavam antes? nós estamos em 2015, a Porta-Jazz é pr’aí  2011, nem sei bem, onde é que se tocava antes 
de 2011, e não se tocava, não havia concertos no Porto pra fazer,(...). Tocar uma vez ou duas vezes por ano 
isso não é haver um circuito, não é? (...) as coisas de fato mudaram um bocadinho, mudaram bastante, depois 
da Porta-Jazz ter aparecido. (Eurico 2015, entr). 

 

O campo artístico e estilístico presente na APJ é amplo, com passagens pelo jazz, eletrônica e 

música eletroacústica, “orchestral art music”, improvisação livre, rock, hip-hop, funk, groov oriented, 

produção multimídia e vários outros. Neste sentido os músicos consideram a importância na 

manutenção da abertura estética musical, que de certa forma é reflexo da formação musical plural 

já referida nesta tese. Esta abertura estética reflete uma frase costumeiramente ouvida durante o 

trabalho de campo – “toca o que te apetece”. A APJ atribui grande ênfase aos aspetos baseados 

em novas abordagens musicais e à mistura de estilos e tradições. Serve neste sentido como 

provedora de uma plataforma de performance experimental. Os membros da APJ em alguns casos 

fazem esforço para combinarem diferentes tradições musicais. Inspirados em muitos géneros, suas 

composições percorrem uma perspetiva que privilegia a improvisação com ideias musicais 

determinadas. Sua própria perceção de autenticidade é um aspeto essencial em suas atividades 

composicionais, enquanto se esforçam para reafirmar suas próprias sonoridades. Alguns músicos 

têm uma particularmente forte conexão com suas próprias influências musicais e tradições, 

especialmente hip hop e música tradicional portuguesa. No entanto, todos os interlocutores 

mencionaram uma afinidade com os conceitos usados pela música erudita. 

 

Desde sua fundação em 2010, a APJ manteve o impressionante número de mais de 700 concertos, 

articulando cerca de 70 músicos, 9 festivais de jazz e diversas ações educativas. Se mantém hoje 

com objetivos de assegurar seu próprio futuro como uma plataforma aberta para próximas gerações 

de músicos portuenses. Para tanto os fundadores Eurico e Brandão têm convidado músicos 

diletantes para se juntarem ao grupo organizacional da instituição como uma forma de garantir a 

continuidade do projeto. A associação conta com a anuidade dos membros284, bilheteiras de 

concertos, fundos originários de editais governamentais, parcerias com a câmara municipal do 

Porto e instituições privadas. Apesar de atualmente ganharem mais protagonismo mediático, a APJ 

não apresenta inserções mediáticas suficientes para constituir um lobby político que atraia interesse 

de financiamentos públicos ou privados por grandes períodos. Apesar destas incertezas pecuniárias, 

                                                        
284 Entende-se por membros pessoas da comunidade portuense que se inscreveram na APJ através de pagamentos de 
anuidade. Estes são diferenciados em oito categorias, nomeadamente Membro Estudante, Membro Músico, Membro 
Amigo, Membro Parceiro, Membro Benemérito, Membro Mecenas, Membro Colaborador, Membro Honorário. Estas 
categorias se diferenciam através dos preços das anuidades e dos benefícios proporcionais adquiridos. Para mais 
detalhes visitar https://portajazz.com/associacao.html  



 223 

a APJ mantém-se em trabalhos contínuos com concertos regulares, ciclos, parcerias, gravações de 

discos, e procurando alternativas para manutenção dentro dos fundos governamentais, sejam 

portugueses ou da união europeia. 
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Conclusões 
 
Quando, no final de 2015, iniciei o trabalho de campo que viria a dar origem a esta tese, 

rapidamente percebi que a cena jazz portuense, e quiçá em todo o norte de Portugal, possuía, pelo 

menos aos meus olhos, características que passavam por nuances artesanais e um forte sentido 

comunitário. Além disso, esta cena também não contava com qualquer máquina ou força 

impulsionadora para sua manutenção, senão a da cumplicidade entre os agentes estruturantes da 

própria cena musical.  

 

Durante os 3 anos de trabalho de campo, e conforme ia vagarosamente entrando na comunidade 

- o que só consegui efetivamente muito próximo do fim desta investigação -, paulatinamente minha 

perceção sobre a cena jazz portuense ia amadurecendo e tomando contornos que conformavam e 

delineavam os diversos perfis do que chamo de agentes estruturantes. Nestes perfis incluem-se os 

músicos como indivíduos singulares; as instituições – que considero aqui como os organismos 

públicos, as escolas e os municípios – ; e os agentes discretos responsáveis pelo acolhimento e 

divulgação do jazz e cujo papel foi crucial para a manutenção do circuito do Jazz na cidade. No 

quadro das instituições destaco a Escola de Jazz do Porto e as escolas de música que nasceram 

inspiradas nessas iniciativa da família Barreiros e proliferaram pelo norte do país, com o seu apogeu 

na fundação da Licenciatura em Jazz da  ESMAE criando um modelo que proliferou pelo resto do 

país durante a virada do século; as camaras municipais de Gaia, Matosinhos, Guimarães entre outras 

que receberam e apoiaram festivais e eventos ligados a cena portuense; os órgãos de fomento 

público, nomeadamente a Cultuporto, Porto Lazer e a DGArtes. No âmbito dos agentes discretos 

destaco a Cooperativa Árvore que apesar de não ser diretamente promotora de eventos ligados ao 

jazz foi importante por rececionar as ações individuais e inovadoras dos músicos locais durante a 

conturbada década de 1970; os grupos teatrais, em especial o Teatro Experimental do Porto e a 

Companhia Teatral Seiva Trupe; a Faculdade de Belas Artes do Porto com relevo a FEUP como 

recetora e financiadora do selo discográfico da APJ, as dezenas de bares, clubes, cabarés e casas de 

alterne mencionadas por meus interlocutores como palco para os indivíduos e coletivos que 

formam e articulam a cena local. 

 

Estes locais existem, e existiram, pela dedicação de personagens que de forma discreta apoiaram e 

mantiveram empreendimentos, projetos, palcos e espaços abertos ao género. São individuos que 

atuaram com um tipo de “cumplicidade oculta” de todo este movimento e que abriram terreno 

para que o jazz se mostrasse em sua plenitude e originalidade no Porto.  
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No início desta investigação, ao chegar ao campo como saxofonista e investigador, percebi de 

pronto que havia uma instituição que se mostrava incontornável na perceção da cena local: a 

Associação Porta-Jazz (APJ). Tive também a clara noção de que a cena jazz portuguesa, 

entendida aqui como toda a cadeia de produção em torno do jazz em Portugal, era tomada por 

uma lógica olissipocêntrica, com a qual o norte do país mantinha uma relação marginal, 

conseguindo reduzido protagonismo em âmbito nacional. Este cenário foi sendo corroborado por 

meus interlocutores, em ações que procuravam contrariar a sentida “hegemonia lisboeta”. Neste 

cenário desigual, alguns músicos do Porto – então forçados a confrontar o desafio de achar sua 

própria e única forma de expressão artística – encontraram através da criação da Associação Porta-

Jazz uma forma eficaz e eficiente de dar respostas às suas necessidades econômicas e artísticas, se 

posicionando no pequeno mercado português, que se articula entre os dois grandes polos 

administrativos - Porto e Lisboa.  

 

Nesta senda, a APJ surgiu como uma forma de criação de alternativas à falta de lugares para 

performance na cidade do Porto, transformando-se progressivamente num movimento artístico, 

estético, ético, político e contra-hegemónico que se consolida através de relações de coesão entre 

os seus membros e entre estes e os contextos sociais e institucionais envolventes. Ao longo desta 

tese procurei mostrar que a APJ é a materialização de todo o processo que conduziu à consolidação 

da cena jazz do Porto constituindo uma espécie de espelho duma história da cena jazz local, o que 

me facilitou o acesso a tantas outras pequenas histórias sem as quais a cena jazz do Porto não teria 

sido possível. 

 

A possibilidade de desenvolver o meu trabalho de campo junto às ações da APJ permitiu ter acesso 

a um conjunto de colaboradores que foram, no fundo, os protagonistas singulares dessas outras 

pequenas histórias. Os seus testemunhos são unânimes quando subscrevem que o jazz floresceu 

no Porto durante a década de 1970, especialmente após o golpe militar de 25 de Abril que pôs fim 

ao regime ditatorial vigente desde 1933, e que na sequência da revolução cultural e política que o 

sucedeu, uma cena jazz moderna emergiu nas duas principais cidades do país: Lisboa e Porto. O 

entendimento deste momento se deu pela proposta de duas narrativas (cap. 1) que demonstravam 

uma cena musical sustentada através da cumplicidade entre os agentes da época. Este entendimento 

seguiu dois caminhos: um que narra a existência de músicos associados, pertencentes também 

aos domínios do jazz, que se mantiveram através de reuniões em caves, cafés, cabarés e casas de 

amigos para sustentar um repertório de práticas mediadas entre os donos dos bares e os músicos; 

e outro que que privilegia a criação de movimentos artísticos no domínio do jazz através de 
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um personagem eclipsado na figura de um jazz man, mantendo ainda assim relações de cooperação 

mútua e associativa. Em ambos os casos os gestos emancipadores, em conjunto com as ações 

comunitárias, decorreram de um processo de permanente transitoriedade articulado entre um 

discurso estético, uma ação política e a condição social de seus sujeitos.  Diante disso surgiram as 

jam sessions na Cooperativa Árvore e na sala de ensaio das dependências da família Barreiros, o 

restaurante O Churrasquinho e subsequentemente a Escola de Jazz do Porto. Este espaço da 

família Barreiros é considerado nesta tese como o primeiro marco simbólico da cena jazz 

portuense atual.  

 

O regime informal de cooperativa de artistas gerado pelas relações criadas nas jam sessions da 

Cooperativa Árvore, transladadas para o restaurante O Churrasquinho, e estruturadas durante a 

fundação da Escola de Jazz do Porto (EPJ) consolidou a cooperação na assimilação das práticas 

musicais no domínio do jazz. A cena jazz do Porto começa por um lado com iniciativas individuais 

de músicos que se juntavam de forma bastante informal para fazer jazz em suas casas e 

progressivamente começaram a ensinar jazz de uma forma emancipadora pois sentiam, desde o 

início, uma espécie de condição marginal em relação ao epicentro do país – Lisboa.   

 

Foi demonstrado que a rede de contatos criada em torno da EJP aproximou os músicos que ainda 

hoje articulam a cena local. Estas relações - e este local - fortaleceram o sentido comunitário e a 

perceção do nascimento de um movimento estético/ético/musical pautado no reforço da 

communitas como forma de manutenção do estado de liminaridade dos seus integrantes. Ora, após a 

democratização do país firmou-se a possibilidade e a vontade de viver como músico de jazz na 

cidade, mesmo ainda sem haver estruturas e formas de manutenção desta prática.  

 

A consolidação da Escola de Jazz do Porto em 1985 (cap. 2) constituiu a criação de um local de 

encontro entre a comunidade que estava dispersa até àquele momento. Defendi que este encontro 

serviu para a criação de uma nova maneira de se pensar música e fazer música na cidade. Naquele 

local, o processo de ensino e aprendizagem desenvolvia-se de forma endógena e dialógica, ou seja, 

professor e aluno aprendiam jazz quase ao mesmo tempo. Com a mudança da política 

administrativa da escola (cap. 3) e a respetiva saída de alguns professores, estas iniciativas 

agregadoras e geridas por este sentimento comunitário frutificaram também nas casas dos ex-

professores, no conservatório do Porto e no bar Heritage com a criação da Heritage Big Band, 

agora Orquesta de Jazz de Matosinhos. Nas casas destes professores oriundos da Escola de Jazz 

do Porto, articularam-se acordos éticos e estéticos que viriam a reger a criação da APJ. Estes locais, 
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geridos por Paulo Gomes, Fátima Serro, Paulino Garcia e Mário Santos, foram importantes para 

reforçar a relação de cumplicidade na criação de um meio musical profícuo, um modo de tomar 

para si a responsabilidade de estruturar a cena jazz portuense de uma forma dinâmica e criativa.  

Proponho que desses polos surgiram ofertas formativas que persistem até aos dias de hoje e que 

são rememoradas por meus colaboradores como pontos de encontro que estruturaram e 

consolidaram, direta ou indiretamente, a comunidade de músicos em volta da APJ. 

 

A prática do jazz no Porto, segundo os relatos dos meus interlocutores foi, no decorrer da sua 

história até aos anos 2000, entremeada por músicas de diversas vertentes, gostos e perfis estéticos. 

Assim, observar esta perspetiva me fez associar a característica de polivalência e busca estética 

diferenciada como traço comum aos músicos aqui citados e que se dedicam ao jazz nessa cidade. 

Nesse sentido, ora os músicos se apresentaram, até à década de 2000, como músicos que buscavam 

originalidade e negavam dar uma resposta ao mercado - sem se associarem ao jazz mais mainstream 

-, ora atuavam em bares e casas noturnas e permeavam seu repertório entre originais, standards e 

música comercial a gosto do cliente e do dono do bar. O jazz que se fazia presente já na primeira 

metade da década de 1980 era marcado pela assunção da sua autonomia estética, por um forte 

sentido desclassificador, sentido comunitário e cooperativo, por um distanciamento do jazz 

mainstream norte-americano e pela perceção transversal de um conjunto de sujeitos que coincidem 

com os músicos que contribuíram para esta tese segundo os quais era importante “tocar o que 

apetece” sem dar respostas a uma lógica mercantilista.  

 

Considerei (cap. 4) a Orquestra Jazz de Matosinhos como estrutura igualmente importante na 

construção do entendimento das relações que definem a cena jazz local. A OJM, na certeza de que 

não havia mercado consolidado ao norte que criasse demandas para um repertório casual e 

ou/comercial, propôs um repertório também liminal, um repertório de autor. Neste entendimento 

argumento que a referida orquestra teve, para além do papel de divulgar a música original escrita 

para esta formação - independentemente da sua classificação como jazz –, a função de articular três 

dimensões presentes na cena jazz local: a de formadora de público, a de formação dos músicos 

de jazz da cidade e a de fomento as relações comunitárias, éticas e estéticas. Neste grupo 

convivem músicos oriundos da EJP, parte do núcleo estruturante da APJ e atores centrais da cena 

jazz local.  

 

Apesar de uma vida bastante vibrante em termos de atividade jazzística de concerto ou de bares, 

durante o final da década de 1990 e início de 2000 a dimensão formativa parecia ainda mostrar 
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alguma precariedade na transição do milénio. Nesta senda ainda se mantinha a relação de troca de 

conhecimento informal entre pares, sendo este o principal meio de aprendizagem. Neste ensejo é 

importante reafirmar a OJM como meio de confluência de uma communitas com conexões claras 

aos aspetos educacional e formativo. Esta dimensão se conecta diretamente ao desenvolvimento e 

implementação da Licenciatura em Jazz na ESMAE. A criação do curso foi uma sequência lógica 

do que estava a acontecer com a OJM, uma vez que as pessoas vinculadas à criação da Licenciatura 

em Jazz estavam também ligadas, direta ou indiretamente, à Orquestra de Jazz de Matosinhos. 

Durante a década de 2000 (cap. 5) Carlos Azevedo, António Aguiar e, de certa forma, Pedro 

Guedes, estruturaram o primeiro curso de jazz no país. Argumentei que este marco nacional serviu 

como uma oportunidade para trazer e formar músicos atuantes em todo país e inverter por um 

instante o polo da cena nacional. Naquele momento os olhos estavam voltados para a malta do norte.  

 

A Licenciatura em Jazz da ESMAE e a EJP tiveram inicialmente o papel de reunir o meio musical 

que estava disperso, estabelecendo-se não apenas como um centro de formação, mas também de 

confluência entre grupos e gérmen de ideias. Especialmente a ESMAE propôs logo à partida um 

currículo para a licenciatura em Jazz, outrora bacharelato, de forma a balancear o escopo 

histórico/tradicional e a exploração do potencial expressivo e individual dos estudantes. Com a 

fundação do curso, em 2001, a escola passou a ser ambiente de troca de conhecimento entre 

gerações, o que possibilitou a aproximação de músicos mais experientes, até então referências 

musicais distantes. Nesta instituição consolidou-se a articulação entre os direcionamentos 

educacionais e formativos propostos pela escola e a experiência real dos músicos profissionais que 

ali se encontravam. Esse momento sui generis traduziu-se em dois aspetos: primeiro na proximidade 

e conectividade da comunidade; e, segundo, o entendimento de que a formação de grupos e 

bandas, como projetos artísticos sólidos, seria efetivamente o caminho para a atuação profissional. 

A ESMAE ainda mantém como modus operandi o incentivo à autonomia dos alunos na produção de 

seus projetos individuais.  

 

Procurei demonstrar que a fundação da licenciatura da ESMAE representou uma mudança de 

paradigma na cidade do Porto. A partir dos primeiros anos do curso, houve um aumento 

considerável de músicos associados ao jazz que desenvolveram laços comunitários muito fortes. A 

ESMAE foi responsável pela formação de músicos de forma regular a partir de 2001 e se trouxe, 

por um lado, um grande dinamismo ao domínio do Jazz e um protagonismo nacional ao Porto, 

por outro lado, criou um problema de “escoamento” dos mesmos, uma vez que os locais de 
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apresentação de músicos, que são, na verdade, os seus locais de trabalho, tinham e continuam a ter 

uma existência irregular.  

 

Com o aumento de músicos formados numa lógica que privilegia por um lado a criatividade e as 

ações individuais e por outro o sentido comunitário e associativista, a cena jazz portuense 

incrementou-se de forma evidente. Curiosamente a cena jazz nascida em meados da década de 

1970 foi fortalecendo ao ponto de se criar a possibilidade de comportar numa academia a formação 

em jazz. Isso criou um modelo que acabou por se expandir e gerar uma espécie de espelho noutros 

centros e cidades. A ESMAE convive hoje em Portugal com mais quatro centros de formação 

superior em Jazz: a Escola Superior de Música de Lisboa, a Universidade Lusíada (Lisboa), a 

Universidade de Évora e a Universidade de Aveiro. Mas foi efetivamente no Porto que se gerou e 

se impulsionou o acesso do jazz à academia. E esta situação trouxe à malta do norte, formada em 

uma instituição de renome nacional, um novo desafio que se prende não só com o seu histórico 

como também com uma tradição de diferenciação. Este processo acaba por reforçar a communitas 

já existente dando origem a uma antiestrutura, a Associação Porta-Jazz.  

 

Como estratégia primeira, a APJ (cap. 6) propôs eventos que comungassem a celebração da 

communitas e a articulação com a cidade, um giro pelos principais bares da cidade e, especialmente, 

um festival de jazz - O 1º Festival Porta-Jazz. Este festival representou a comunhão dos projetos 

das pessoas que estiveram envolvidas direta e indiretamente neste longo percurso que culmina na 

fundação da APJ. As duas edições subsequentes replicaram a primeira estrutura, mantendo 

unicamente os grupos de pessoas ligadas intimamente à associação. A partir do ganho de 

protagonismo nacional e internacional - e o apoio de entidades públicas - começaram a figurar nas 

edições subsequentes grupos nacionais exteriores à associação, artistas convidados para atuarem 

com grupos da associação e grupos internacionais. Esse aumento das atividades foi fruto da 

ampliação das ações da APJ em decorrência do sucesso alcançado com as edições fonográficas do 

Carimbo Porta-Jazz, dos aditamentos monetários resultantes dos editais da DGArtes e Porto Lazer, 

e da abertura a perspectivas internacionais nascidas através de intercâmbios com outras associações 

similares na Europa durante o ano de 2018. A APJ passou também a ser entendida não mais como 

uma ação local que busca um espaço de expressão artística, mas como um movimento 

estético/político que envolve toda a cidade.  

 

A criação de uma agremiação como a Associação Porta-Jazz é um sinal que atua em dois sentidos 

em busca da criação de um novo paradigma: o do pertencimento e da identificação da 
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communitas em torno de um ideário comum, e o do não pertencimento a qualquer paradigma 

estético vigente associado ao jazz. O Carimbo Porta-Jazz é entendido neste contexto como 

importante articulador entre a sociedade e a associação. A escolha dos discos que são editados pelo 

Carimbo Porta-Jazz não segue parâmetros fixos quanto a estética ou performances. Os fonogramas 

lançados são a materialização da representatividade do movimento criado pelo próprio coletivo na 

cidade. Nestes discos estão presentes dimensões que abarcam características de manufatura na 

confeção do music packaging – que entendo neste caso não ocupar mais o papel de simples invólucro 

do disco, mas tornando-se parte do projeto artístico do músico e da associação. Neste sentido, os 

discos do CPJ se tornam um objeto áudio táctil presente, incômodo, “territorializante”, que 

também busca marcar um lugar de protagonismo numa discoteca convencional. Este entendimento 

ajuda a construir uma perceção mais alargada das escolhas, não só em termos estéticos e musicais, 

mas também políticos, culturais, sociais e éticos.  

 

Esta reflexão, no entanto, me fez intuir que a APJ plasma um constructo maior e herdeiro de um 

discurso que privilegia a comunidade, a solidariedade, a communitas per se e remonta a meados da 

década de 1970 com a redemocratização do país. A cena jazzística na cidade do Porto é um 

fenómeno frutificado a partir de estados de liminaridade/communitas, gerando um forte senso de 

comunidade, de luta por protagonismo político e por uma produção estética singular. Defendo que 

a APJ é a materialização da communitas e o principal vetor estruturante de um acordo político, 

estético e social dos personagens envolvidos, responsável por ações contra-hegemónicas, 

emancipatórias e reparadoras de um estado de liminaridade. A sua história conta-nos a história do 

que designei nesta tese por cena jazz do Porto porque, de alguma forma, ela é o corolário de um 

percurso de crescimento, de consolidação e de autonomização de um modo de fazer jazz diferente 

porque diferente é, também, a malta do norte. Esta tese, portanto, defende o princípio segundo o 

qual a cena jazz no Porto se demarca no paradigma nacional, buscando um tipo de perfil que se 

singulariza pela sua dimensão estética, política e institucional.  

 

Todo este processo e a forma como foi consolidado, esteve sempre permeado por um discurso 

construído desde um lugar marginal. Esta perspetiva me fez procurar na literatura uma forma de 

tentar definir e explicar essa marginalidade. Para tanto, cheguei às propostas do antropólogo Victor 

Turner sobre os estados de liminaridade. Como marco teórico tomo, por um lado, os fenômenos 

liminares / liminóides como formas que se desenvolvem nas margens dos processos económicos e 

políticos centrais. Estes fenómenos constroem-se também através de manifestações plurais, 

fragmentárias e experimentais na margem e/ou entre o conjunto das instituições. Atendem às 
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características idiossincráticas, associadas a indivíduos e/ou grupos específicos que ocupam de 

forma competitiva, ou não, um mercado de bens simbólicos e frequentemente surgem como 

manifestações de críticas que podem suscitar transformações sociais e revoluções. 

 

Por outro lado, a partir de uma noção de cena musical nos moldes discutidos, e da sua articulação 

com a sociedade portuense como a configuração de uma jazz scene, temos locais (bares, clubes, 

parques praças entre outros tantos lugares no Porto), diretrizes estéticas (músicas originais com 

orientações estéticas desclassificantes), público, críticos, lojas e locais de venda de discos e 

instrumentos, estúdios e locais de gravações, associações (Porta – Jazz, OJM e ESMAE) e 

articulações políticas (Câmara Municipal) claras, configurando assim uma cena musical local, tal 

como postulado pelos autores referenciados (Cf. Introdução).  

 

Decerto, a vivência nesta communitas também fez com que minhas opções metodológicas servissem 

de escopo para interpelar a “hegemonia lisboeta” na cena jazz nacional. Assim, a predileções por 

narrativas, personagens e fatos que tivessem o Porto como alternativa a Lisboa foi um reflexo 

evidente da minha aproximação e vivência com a malta do norte. Nesta tese pendeu escolhas que 

articulassem a criação de narrativas em forma de contraponto. Uma estrutura pensada a não ter 

vozes que sobressaiam na construção de uma narrativa de caráter histórica e única. Para tanto, fiz 

uso de abordagens teóricas interdisciplinares cruzando os Estudos de Jazz com a Etnomusicologia 

e os Performance Studies, e recorri ao trabalho de campo e às práticas de investigação partilhada 

num permanente processo de produção de conhecimento de forma coletiva.  

 

Portanto todo esse processo faz com que essa cena jazz adquira uma identidade própria plasmada 

na Associação Porta-Jazz que neste contexto aparece como alternativa ao sul, a partir destas 

cumplicidades da malta do norte como reforço da communitas. Reflete também processos de 

emancipação de um tipo de jazz que procura ser diferente, mantido nessa margem liminal mas 

reforçado por todos esses agentes que concorrem para que ele aconteça. Percebi que esta situação 

de liminaridade fez com que estes agentes estruturantes se organizassem para criar uma comunidade 

forte, ou seja, na verdade estes agentes ampararam-se uns aos outros no sentido de criar uma 

communitas articulada com a cidade. O que fez com que diversas ações e organismos, mesmo que 

efémeros e transitórios, existissem no decorrer do tempo. 

 

O meu papel neste contexto de investigação foi sempre um lugar igualmente liminal primeiro pela 

minha condição de brasileiro, pelo meu histórico como músico de jazz e, também, pela minha 
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condição de não portuense e estudante de doutoramento no domínio do jazz e da etnomusicologia. 

Esta marginalidade somente foi superada no momento em que fui convidado para ser coprodutor 

e mediador do Ciclo Jazz Sem Tretas. Durante os anos de 2018/2019 realizei a mediação do ciclo 

de conferências na Associação Porta-Jazz, na qual se apresentaram os principais articuladores da 

cena musical local. Este evento carrega em si uma carga simbólica importante nesta tese. O Ciclo 

Jazz Sem Tretas surgiu da perceção da própria malta do norte da necessidade de se criar uma narrativa 

histórica. Este ciclo é indício de que as ações emancipatórias e contra-hegemónicas da APJ surtiram 

efeitos positivos, o que de fato alguns dos meus interlocutores entenderam e batizaram como o 

“Movimento do Jazz no Porto”. Um movimento com personagens, histórias, éticas e estéticas 

criadas a partir do estado de communitas presente desde de meados da década de 1970. O Ciclo Jazz 

Sem Tretas foi o ponto mais significativo do meu trabalho enquanto investigador da cena jazz 

portuense. Durante este evento eu pude retomar temas observados durante os primeiros anos de 

investigação, e discuti-los com meus interlocutores de forma franca, colaborativa e aberta ao 

público. A APJ serviu de palco para um momento de reconhecimento da importância dos músicos 

que construíram a cena jazz regional nas últimas décadas, sem que este palco fosse algo que 

impusesse, ou cristalizasse, uma narrativa oficial dos fatos. Novamente a APJ se manteve num 

estado liminar, de transitoriedade e desclassificante em suas escolhas ao optar por não afirmar qual 

narrativa seguir, mas antes assumir as diversas histórias possíveis para uma cena jazz portuense. 

 

Coproduzir e mediar este ciclo, por outro lado, permitiu de alguma forma entender que o meu 

papel de investigador ao optar pelas práticas de investigação forma partilhada, pode de facto 

articular um bom contributo para o terreno e ajudar na transformação pessoal285 e social. O facto 

de ter sido convidado a participar nas entrevistas como mediador, confere a esta ação um valor 

efetivamente transformador. Assim, esta tese acabou por não propor somente uma série de 

reflexões e narrativas sobre o jazz no Porto, ou uma definição da cena jazz do Porto, mas uma 

espécie de construção colaborativa entre todos os intervenientes ao ponto de contribuirmos para 

que esta história ficasse marcada “a ferro” numa coleção de entrevistas construída durante a ação 

“Jazz Sem Tretas”.  

  

No decorrer dos anos de investigação, diversas outras questões surgiram a partir desta tese, 

notadamente o estudo do papel da mulher (do feminino) na consolidação da cena jazz local; o 

papel dos festivais de jazz ao norte como estruturantes da cena jazz local/nacional; a Licenciatura 

                                                        
285 Refiro a esse aspecto em especial devido aos relatos de Alberto Jorge que durante o ciclo jazz sem tretas 
constantemente reafirmou que aquela ação lhe trazia uma forma de afetividade e reconhecimento que naquele 
momento lhe era caro e necessário.  
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em Jazz da ESMAE como única alternativa na formação de músicos atuantes em outros géneros 

musicais que não o jazz; as relações de intercâmbio entre as cenas musicais do norte de Portugal e 

a Galiza; as relações iconográficas, cartográficas e principalmente musicológicas que constituem a 

cena jazz ao norte, dentre outros diversos temas que tomariam como cerne de estudo os bares, 

casas noturnas, cabarés, casas de alterne e todo o tipo de ausências dentro do universo que constitui 

a cena musical ao norte do país. São temáticas e corredores fecundos de investigação que podem 

abrir caminhos para futuros investigadores.  

 

Porém, procurei para esta tese centrar-me na identificação da cena jazz no Porto procurando 

mostrar que ela se define por um fenómeno frutificado a partir de estados de 

liminaridade/communitas, gerando um forte senso de comunidade, de luta por protagonismo político 

e por uma produção estética singular. Centrei-me na análise da Associação Porta Jazz porque 

entendo que nela encontramos a materialização da communitas e o principal vetor estruturante de 

um acordo político, estético e social dos personagens envolvidos, responsável por ações contra-

hegemónicas, emancipatórias e reparadoras de um estado de liminaridade. A sua história conta-nos 

a história do que designei nesta tese por cena jazz do Porto porque, de alguma forma, ela é o 

corolário de um percurso de crescimento, de consolidação e de autonomização de um modo de 

fazer jazz diferente porque diferente é, também, a malta do norte. 
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ALJAMIA 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 001 
Ano: 2012 
Intérprete: Coreto 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 53’ 46’’ 

Faixas  
1. Kalenderi (07:34)  
2. Satírico (09:34)  
3. Ensaio Primeiro (06:42)  
4. Corrente (12:05)  
5. Aeroporto (09:48)  
6. Danças a Leste (08:03) 
 
Participantes 
João Pedro Brandão | saxofone alto e flauta  
José Pedro Coelho | saxofone tenor  
Fernando Sanchez | saxofone tenor 
Rui Teixeira | saxofone barítono 
Ricardo Formoso | trompete  
Susana Santos Silva | trompete  
Daniel Dias | trombone  
Andreia Santos | trombone  
Alexandre Dahmen | piano  
José Carlos Barbosa | contrabaixo  
José Marrucho | bateria 
 
 
 
 
 
 

Autorias 
João Pedro Brandão 
 
Gravação 
Gravado, misturado e masterizado por João 
Bessa a 28 e 29 de março de 2012 no Boom 
Studios 
 
Produção 
João Pedro Brandão 
 
Design 
Marta Costa 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Boom Studios 

 
 
 
 
 
 
 

"Existe sempre um risco quando o trabalho artístico resulta de um estudo académico. O risco reside do facto de o projecto artístico ter que 
reflectir o estudo teórico, podendo desta forma, condicionar a liberdade criativa e o fruir do acto composicional. 
Neste trabalho João Pedro Brandão consegue, sem dúvida, transformar o aparente condicionalismo numa força agregadora capaz de colher o 
melhor dos dois mundos, oferecendo em cada um dos temas uma viagem pelos sons do Mediterrâneo. Técnica e criatividade são combinados 
de forma equilibrada num resultado final supreendente." 

Carlos Azevedo (pianista e compositor) 
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CLEPSYDRA 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 002 
Ano: 2012 
Intérprete: José Pedro Coelho 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 46’ 53’’ 

Faixas 
1. Moliering (05:24)  
2. Lucifer (06:43)  
3. Misantrops (00:41)  
4. The Clairvoyant (08:40)  
5. Clepsydra (09:07)  
6. Gelado de Limão (01:13)  
7. Círculo Fantasma (05:08)  
8. A Marcha dos Poetas Livres (09:57)  
 
Participantes 
José Pedro Coelho | saxofone tenor e clarinete 
baixo 
Hugo Raro | piano  
Miguel Moreira | guitarras  
Demian Cabaud | contrabaixo 
Marcos Cavaleiro | bateria 
 
Ana Catarina Costa | flauta 
Elisa Carvalho | oboé 
Juliana Félix | corne inglês 
Hugo Queirós | clarinete 
Francisca Bastos | fagote 
 
 
 
 

Direção 
Carlos Azevedo 
 
Autorias 
José Pedro Coelho 
 
Gravação 
Gravado, misturado e masterizado por João 
Bessa a 22 de março e 8 de maio de 2012 no 
Boom studios 
 
Produção 
José Pedro Coelho 
 
Design 
Lyftstudio 
 
Ilustração 
Danylo Gertsev 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Boom studios 

 
 

“A Clepsydra, o relógio de água dos egípcios, inspirou o primeiro disco de José Pedro Coelho. Com a bênção do deus do tempo (sem a pressa 
dos estouvados), José Pedro esperou longamente o momento certo, para fazer um dos melhores discos de 2012. (…) 
Clepsydra é um disco «de saxofonista» na concepção. Saxofone contido, mais cerebral que arrebatador, ele mostra-se lírico por vezes, sempre 
inspirado, denso. Ora bucólico, ora assaltado pela modernidade das guitarras rock urbanas, soprando melodias ou precipitando-se num caos 
sonoro, Clepsydra vai revelando aos poucos a personalidade multifacetada de José Pedro Coelho. (…)” 

(Jazzlogical.net) 
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CÂMBIO 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 003 
Ano: 2012 
Intérprete: Miguel Moreira 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 47’ 00’’   

Faixas 
1. Coentros (06:39) 
2. Tim Burton (08:17) 
3. Câmbio (09:25) 
4. Suite do relógio - Parte I (01:32) 
5. Suite do relógio - Parte II (04:28) 
6. Suite do relógio - Parte III (04:11) 
7. Ballada (06:29)  
8. Black (04:33)  
9. Calçada (01:26) 
 
Participantes 
Miguel Moreira | guitarra elétrica e 12 cordas  
João Mortágua | saxofone alto e soprano  
Mário Santos | saxofone tenor e soprano  
Alexandre Dahmen | piano  
Pedro Barreiros | contrabaixo e baixo elétrico  
José Marrucho | bateria 
 
 

Autorias 
Miguel Moreira 
 
Gravação 
Gravado, misturado e masterizado por João 
Bessa a 6 e 7 de agosto de 2012 no Boom 
Studios 
 
Produção 
Miguel Moreira 
 
Design 
Lyft 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Boom Studios 
 

"Num dos melhores momentos desta edição da Festa do Jazz, o Miguel Moreira Sexteto casou com inteligência a qualidade das 
composições, muito “rifadas” e energéticas, com solos improvisados particularmente afirmativos e soltos, sobretudo da parte do líder, o 
guitarrista Miguel Moreira, e dos dois saxofonistas, João Mortágua – um músico a que precisaremos de estar atentos no futuro – e Mário 
Santos. De resto, a acção combinada desta dupla de sopros, em uníssono ou contraponto, mais parecia em certas ocasiões toda uma secção de 
sopros de um “ensemble” maior. Os temas eram os do álbum “Câmbio”, uma edição da Porta-Jazz que mais uma vez vem confirmar a 
solidez e o dinamismo do jazz que se toca no Porto."  

Rui Eduardo Paes in Jazz.pt 
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TU NÃO DANÇAS 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 004 
Ano: 2013 
Intérprete: Rui Teixeira 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 57’ 10’’   

Faixas  
1. Prêambulo (01:54)  
2. Tu não danças (06:48)  
3. Canção Inglesa (09:12)  
4. "Vanishing Point" (08:16)  
5. Cruzador (07:26)  
6. Fim de tarde por enquanto (06:10)  
7. Sr. Tó (06:06)  
8. Trilogia Tubarão Fantasma 

1-Tubarão Fantasma (05:50)  
9. Trilogia Tubarão Fantasma 

2- "Moby Dick" (01:49)  
10. Trilogia Tubarão Fantasma 

3- A grande barreira de coral (03:39) 
 
Participantes 
Rui Teixeira | saxofones alto e barítono, vocais  
Vasco Agostinho | guitarras  
Hugo Raro Andrade | piano, órgão  
António Aguiar | contrabaixo acústico  
Zé Carlos Barbosa | contrabaixo acústico, 
contrabaixo elétrico, vocais  
Marcos Cavaleiro | bateria 
 

Autorias 
Rui Teixeira 
 
Gravação 
Gravado, misturado e masterizado por João 
Bessa a 12 e 13 de setembro de 2012 no Boom 
Studios 
 
Produção 
Rui Teixeira 
 
Design 
Lyft 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Boom Studios 
 
 
 

 

Música nova ou mais ou menos nova, paisagens sonoras mais ou menos suaves ou intensas e canções mais ou menos canções. Uma música 
que não privilegia nenhum estilo em particular e que assim se expõe com o mínimo de preconceitos e o máximo de critérios a tudo o que a 
rodeia. Ainda assim, o grande denominador comum neste trabalho é o sotaque utilizado pelos músicos, que neste caso tem o nome de Jazz. 

(ruiteixeiragroup.bandcamp.com) 
  



 265 

ELES E OS OUTROS 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 005 
Ano: 2013 
Intérprete: Baba Mongol 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 45’ 35’’ 

Faixas  
1. Eles e os outros (04:03)  
2. Uhhhhhh (00:32)  
3. No can do pal (02:01) 
4. Radio 53 (04:44)  
5. Dito por não dito I (01:04)  
6. Turururu (00:05)  
7. Cenas tipo coisas (05:47)  
8. Soco no estômago I (00:24) 
9. O regresso da banda romântica (02:24)  
10. Piknik (03:38)  
11. Tururururu (00:04)  
12. Sr. Suingue (02:16)  
13. A falta que nos faz (01:48)  
14. Turururururururu (00:06) 
15. Halfmilk extravaganza (04:05)  
16. Con brio, marcato e cantabile (01:39)  
17. Soco no estômago II (00:05) 
18. Dito por não dito II (00:39)  
19. Nesobrote (01:06)  
20. Second thoughts (05:34)  
21. Lei do menor esforço (03:31) 
 
Participantes 
José Pedro Coelho | saxofone tenor e soprano  
Rui Teixeira | saxofone barítono e alto, 
clarinete baixo  
Hugo Raro | piano  

 
Filipe Teixeira | contrabaixo  
António Torres Pinto | bateria 
 
Autorias 
António Torres Pinto | faixas 3 e 15 
Filipe Teixeira | faixas 4, 8, 17 e 21 
Hugo Raro | faixas 1, 5, 7, 9, 10, 13, 18 e 20 
José Pedro Coelho | faixas 2, 6, 11, 12, 14 e 19 
Rui Teixeira | faixa 16 
 
Gravação 
Gravado, misturado e masterizado por João 
Bessa a 28 de fevereiro e 1 de março de 2013 no 
Boom Studios 
 
Produção 
Hugo Raro 
 
Design 
Lyft 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Boom studios 
GDA – Direitos dos Artistas 
Direção Geral das Artes 

Ao leque de temas seleccionados, na sua maioria constituído por canções no sentido mais lato do termo, foi dada especial atenção à sua 
forma e estrutura, contrariando assim, a uniformização de formatos que nos dias de hoje, dominam e limitam a criatividade dos músicos. 

(babamongol.bandcamp.com) 
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BRANCO 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 006 
Ano: 2013 
Intérprete: Miguel Ângelo 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 59’ 54’’   

Faixas  
1. Cem (07:08)  
2. TraMal (07:32)  
3. Maior (07:48)  
4. Carnaval (03:26)  
5. Voltas? (05:24)  
6. Já não voltas! (08:03)  
7. Estória (05:28)  
8. Branco (10:51) 
9. Tempo (04:14) 
 
Participantes 
Miguel Ângelo | Contrabaixo  
João Guimarães | Saxofone  
Joaquim Rodrigues | Piano e Rhodes  
Marcos Cavaleiro | Bateria 
 
 
 

Autorias 
Miguel Ângelo 
 
Gravação 
Gravado por João Bessa a 18 e 19 de junho de 
2013 no Boom Studios 
Misturado e masterizado por Nelson Carvalho 
 
Produção 
Miguel Ângelo 
 
Design 
Maria Mónica - Proposta do music packaging de 
Miguel Ângelo 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Direção Geral das Artes 

BRANCO é o disco de estreia do contrabaixista Miguel Ângelo como líder. O quarteto composto por João Guimarães no saxofone alto, 
Joaquim Rodrigues no piano/rhodes e Marcos Cavaleiro na bateria, interpreta a música original do contrabaixista que serve de ponto de 
partida para a união das diferentes sensibilidades dos músicos que compõe o quarteto. 

(miguelangelo.bandcamp.com) 
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AUSENTE 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 007 
Ano: 2013 
Intérprete: Pedro Neves 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 56’ 26’’   

Faixas  
1. Ausente (09:19)  
2. Cinco Almofadas (05:20)  
3. Casa do Santa (06:35)  
4. Sete Palmos (04:18)  
5. A Bonança pode Esperar (05:32)  
6. aifoS (05:29)  
7. Tramal (06:10)  
8. Lady Bug (05:26)  
9. Presente (08:17) 
 
Participantes 
Pedro Neves | piano  
Miguel Angelo | contrabaixo  
Leandro Leonet | bateria 
 
 
 

Autorias: Todas as músicas de autoria de Pedro 
Neves 
 
 
Design 
Maria Mónica em cooperação com Pedro Neves 
 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Direção Geral das Artes 

 
 
 
 
 

"Ausente" is the debut CD of the pianist Pedro Neves as project leader and composer. The trio that comprises the bass player Miguel 
Ângelo Coelho and the drummer Leandro Leonet, sets up and explores, as a whole, the original jazz compositions that integrate the album. 
The nine themes that make up this album reveal the identity of each of the jazz trio members individually and as a group. Full of melodies 
and various ambiances, interaction and improvisation, "Ausente" is a record taht takes you to unique times and places that urge to be 
shared. 

(pedroneves.bandcamp.com) 

“A música que se escuta em “Ausente” – excetuando duas, todas as composições são do líder – remete para um jazz de matriz europeia, 
que em alguns casos evoca paisagens sonoras não muito distantes das sugeridas por pianistas nórdicos habitualmente associados ao tão 
propalado “som ECM”, com clara apetência para os tempos médios e lentos, melodicamente nutridos. 
Neves exibe uma escrita madura, revelando conhecimento do género e do formato, que corporiza num pianismo luminoso. Na peça-título, a 
mais longa do disco e a que o enceta, fica no ar a sensação de que a música foi composta como se se tratasse da banda sonora de um filme 
imaginário.” 

Adriano Branco (jazz.pt) 
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JANELA 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 008 
Ano: 2014 
Intérprete: João Mortágua  
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 48’ 29’’   

Faixas  
1. Portada (02:36)  
2. Espaço (05:19) 
3. Voo (04:50)  
4. Pluma (01:55)  
5. Girândola (05:27)  
6. Ordem (04:07)  
7. Terno (03:33)  
8. Mude (01:05)   
9. Lego (04:31)  
10. Lago (03:15)  
11. Logo (04:08)  
12. Anima (02:04) 
13. Recarga (04:23)  
14. Om (01:16) 
 
Participantes 
João Mortágua | saxofone, voz e melódica 
Miguel Moreira | guitarra 
José Carlos Barbosa | contrabaixo e baixo 
elétrico 
José Marrucho | bateria 

 
 
Autorias 
João Mortágua 
 
Gravação 
Gravado, misturado e masterizado por 
Fernando Rocha a 8, 9 e 15 de março na 
Numérica 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão em serigrafia e texto carimbado  
 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
 
 
 
 

“As composições conseguem ser elegantes sem resvalarem para o pretensiosismo (um dos problemas do jazz nacional), com o grau de 
funcionalidade que é exigível quando se trata de jazz e a escrita deve servir a improvisação. Algumas das ideias rítmicas, melódicas e 
harmónicas que vamos ouvindo são, até, particularmente felizes, embora não haja propriamente surpresas: temos aqui um “mix” de 
referências e o único aspecto intrigante nisso é que uma das principais vem de um grupo rock, o progressivo e saltitante Gentle Giant. O sax 
alto de Mortágua ouve-se com o maior dos prazeres. Tem um sopro próprio e uma elasticidade que vai de Lee Konitz a John Zorn, o que eu 
antes não julgava possível. O trabalho de guitarra de Miguel Moreira é excelente – e é excelente em todas as 14 faixas, sem nunca 
desiludir. Para desfazer quaisquer dúvidas reminiscentes, a acção combinada do baixista José Carlos Barbosa e do baterista José Marrucho 
mantém tudo o mais a pulsar com uma solidez inebriante. O que mais poderíamos desejar de uma estreia?” 

Rui Eduardo Paes (jazz.pt) 
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26 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 009 
Ano: 2014 
Intérprete: Bode Wilson 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 48’ 20’’   

Faixas  
1. O Arbusto (03:29)  
2. Atlas (04:07) 
3. De bem Longe (03:57)  
4. Marcha (05:31) 
5. Imcompletus (01:13)  
6. Das copas (02:19) 
7. Segunda Dança (07:19)  
8. Re: person I knew (03:47)  
9. Jogo de Amar (04:56)  
10. Pasos perdidos (04:57)  
11. Campo del cielo (04:49) 
12. A morte é uma flor (01:56) 
 
Participantes 
João Pedro Brandão | saxofone e flauta  
Demian Cabaud | contrabaixo  
Marcos Cavaleiro | bateria 
 
 

Autorias 
João Pedro Brandão | faixas 1, 4, 5, 6 e 7  
Demian Cabaud | faixas 2, 9, 10, 11 e 12 
Marcos Cavaleiro | faixa 3  
Bill Evans | faixa 8 
 
Gravação 
Gravado a 20 de fevereiro na Numérica 
Misturado e masterizado por Fernando Rocha 
 
 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão em serigrafia e texto carimbado  
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

Impulsionados pelas afinidades musicais e vivencias, este trio encontrou várias desculpas para se juntar. 
Neste seu álbum de estreia os temas originais dos três elementos, aliados à liberdade intrínseca a esta formação, servem de suporte a uma 
música que pretendem contemplativa, mutável e energética. 
Procuram-se cenários tão diversos que lembrem paisagens áridas, feiras repletas pela multidão, um brinquedo enferrujado ou um arbusto… 
O Bode é um animal do campo que se enquadra no espírito – anda em paisagens áridas, vende-se nas feiras, e mija nos arbustos. 
Wilson é o seu nome. 

(bodewilson.bandcamp.com) 
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MERGULHO 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 010 
Ano: 2014 
Intérprete: Coreto 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 53’ 35’’   

Faixas  
1. Raiz (06:50)  
2. Parte I - Terra (08:46)  
3. Intro para Parte II (02:48)  
4. Parte II - Planeta Ar (07:21)  
5. Intro para Parte III (03:08)  
6. Parte III - Mergulho (05:43)  
7. Ainda (09:15)  
8. Espero (09:44) 
 
Participantes 
João Pedro Brandão | saxofone alto e flauta  
José Pedro Coelho | saxofone tenor e clarinete  
Hugo Ciríaco | saxofone tenor  
Rui Teixeira | saxofone barítono e clarinete 
baixo  
Ricardo Formoso | trompete  
Susana Santos Silva | trompete  
Daniel Dias | trombone  
Andreia Santos | trombone  
António Pedro Neves | guitarra  
Hugo Raro | piano  
José Carlos Barbosa | contrabaixo  
José Marrucho | bateria 
 

Autorias 
António Pedro Neves 
 
Gravação 
Gravado por Sergio Valmonte nos dias 22 e 23 
de março no Conservatório de Música do Porto 
Misturado e masterizado por Sergio Valmont 
 
Produção 
João Pedro Brandão 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão em serigrafia e texto carimbado  
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Conservatório de Música do Porto 
 
 
 
 

 
 

Se no primeiro disco o líder do projecto foi o saxofonista João Pedro Brandão (responsável por todas as composições e pela orquestração), 
para este segundo álbum o grupo está sob a direcção do guitarrista AP (António Pedro Neves). (…) Os temas de AP servem-se do 
potencial do grupo, explorando diferentes ambientes, combinando a energia de big band com a criatividade dos instrumentistas. Acima de 
tudo há que realçar a qualidade das composições de AP, particularmente a magnífica Suite da Terra, que na sua amplitude e na sua 
diversidade é a essência deste disco. Este é já um dos melhores registos da colecção Porta-Jazz e, se a passagem do tempo lhe fizer justiça, 
ficará para a História do jazz feito em português. 

Nuno Catarino (publico.pt) 
  



 271 

THE ZOMBIE WOLF PLAYIN' THE BLUES ON A SUNDAY 
MORNING 

 
 
 
 

Nº de série: PJ 011 
Ano: 2014 
Intérprete: MAP 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 48’ 22’’   

Faixas  
1. Monday Mornings (05:06) 
2. Nina's Blues (05:39) 
3. Zombie Wolf (10:49) 
4. No Morning (07:14) 
5. M3 (05:43) 
6. Cocas' Blues (08:26) 
7. Pim-Pam-Pum (05:25) 
 
Participantes 
Paulo Gomes | piano  
Miguel Moreira | guitarra 
Miguel Ângelo | contrabaixo  
Acácio Salero | bateria 
 
 
 

Autorias 
Paulo Gomes | faixas 1, 2, 5, 6 e 7 
Acácio Salero | faixa 3 
Miguel Moreira | faixa 4 
 
Gravação 
Gravado por Fernando Rocha a 25 e 26 de 
outubro de 2013 na Numérica 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão em serigrafia e texto carimbado  
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto  

No caso do quarteto MAP, o título do disco ameaça, mas a música acaba por não provocar uivos à meia noite. É um jazz tranquilo, 
alicerçado no piano de Paulo Gomes, bem apoiado pela guitarra de Miguel Moreira. A secção rítmica é composta por Miguel Ângelo 
(contrabaixo) e Acácio Salero (bateria), num trabalho estável. Reverente da tradição, arriscando poucas ideias fora da caixa, a música dos 
MAP cumpre — embora raramente seja capaz de seduzir ou deslumbrar. 

Nuno Catarino (publico.pt) 
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BOUNCELAB 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 012 
Ano: 2014 
Intérprete: Mané Fernandes 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 74’ 51’’   

Faixas  
1. F (04:30)  
2. T (05:19)  
3. W (03:47)  
4. Cyclic Episode (11:38)  
5. Bounce Is Light, Bounce Is Hope (Improv. 4) 
(06:56)  
6. Le TunKa (11:58)  
7. Vicious Beliefs (08:43)  
8. A Salsa Gig (Improv. 6) (09:16)  
9. D'Bug (11:14)  
10. FTW (Reprise) (01:30) 
 
Participantes 
Mané Fernandes | guitarra elétrica 
João Mortágua | saxofone alto  
Gonçalo Moreira | fender rhodes 
Filipe Louro | contrabaixo 
Pedro Vasconcelos | bateria 
 

Autorias: Todas as músicas foram compostas 
por Manel Fernandes 
 
 
Gravação 
Gravado por José Diogo Neves nos Estúdios 
Vale de Lobos (Sintra, Portugal)  
Misturado e masterizado por José Diogo Neves 
(Tallinn, Estonia) 
 
Produção 
Mané Fernandes 
 
Design 
Maria Mónica em diálogo com Mané Fernandes 
Impressão em serigrafia e texto carimbado  
 
 
 

Pouco importa que tomemos como referência, para ouvir este “Bouncelab”, a categorização que o guitarrista Mané Fernandes faz da sua 
música como “groove experimental”. Sem dúvida que o “groove” está lá e que há uma abordagem criativa, mas considerações sobre se há um 
“groove” experimental ou um experimentalismo “groovy” só nos levariam a afastarmo-nos do que mais interessa neste disco: a fruição de um 
jazz contemporâneo, inteligente e sem apriorismos ou proibições, indo buscar o que mais lhe serve: desde elementos históricos do jazz eléctrico 
(e não só: “Vicious Beliefs” é um bebop de estalo) a fórmulas, ou determinados aspectos apenas, de outros géneros de raiz negra como o 
reggae, o funk ou o drum ‘n’ bass. 

Rui Eduardo Paes (jazz.pt) 
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ENSEMBLE SUPER MODERNE 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 013 
Ano: 2014 
Intérprete: Ensemble Super Moderne 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 47’ 15’’   

Faixas  
1. La Capricciosa (04:52)  
2. Morpheus (08:00) 
3. Modern (06:47)  
4. The Dreary Life of Pugnacious Cacti (05:55) 
5. Ripolim (02:09) 
6. Regui (06:24)  
7. Ninja's (08:17)  
8. A Última Canção de 2013 (04:51) 
 
Participantes 
José Pedro Coelho | saxofone tenor e soprano 
José Soares | saxofone alto 
Rui Teixeira | saxofone barítono e clarinete 
baixo 
Paulo Perfeito | trombone 
Eurico Costa | guitarra elétrica 
Carlos Azevedo | piano e sintetizador 
Miguel Ângelo | contrabaixo e baixo elétrico 
Mário Costa | bateria 
 
 

 
Autorias 
José Pedro Coelho | faixas 1, 2, 5, 6 e 7 
Carlos Azevedo | faixa 3 
Paulo Perfeito | faixa 4 
Rui Teixeira | faixa 8 
 
Gravação 
Gravado no Auditório de Espinho a 8, 9 e 10 de 
Setembro de 2014 
Gravação, Mistura e Masterização por Mário 
Barreiros 
 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão em serigrafia e texto carimbado  
 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

Com percursos musicais sólidos e reconhecidos, oito músicos juntam-se para explorar diferentes formas de narrar, improvisar e interagir 
musicalmente.  
A partir de uma componente composicional forte que traga consigo tantas boas influências quanto possível, Ensemble Super Moderne 
destaca-se por não ter nenhum som mas vários.  
O conceito de uma linha estética como elemento unificador do projecto desaparece, dando lugar a que Ensemble Super Moderne se identifique 
precisamente por não tomar partido de nenhuma música em especial. 

(ensemblesupermoderne.bandcamp.com) 
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8 MM 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 014 
Ano: 2015 
Intérprete: Bruno Macedo 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 46’ 45’’   

Faixas  
1. 8mm (08:10) 
2. Deserto (06:21)  
3. Oásis (02:58) 
4. Supernova (05:54)  
5. Folha (06:49) 
6. Manhã Cinzenta (06:10) 
7. Quem Semeia Ventos... (06:50)  
8. Tempestade (03:33) 
 
Participantes 
Bruno Macedo | guitarra  
Pedro Neves | piano  
Miguel Ângelo | contrabaixo  
Leandro Leonet | bateria  
Participação especial de Miguel Ferreira 
(teclado) na faixa Tempestade 
 

Autorias 
Bruno Macedo 
 
Gravação 
Gravado, misturado e masterizado no Boom 
Studios por João Bessa a 16 e 17 de junho de 
2014 
 
Produção 
Bruno Macedo 
 
Design 
Maria Mônica 
Impressão em serigrafia e texto carimbado  
 
Apoios e Parcerias 
 

8mm is the debut album of guitarist´s Bruno Macedo as a leader and composer, after numerous participations with several artists from the 
Portuguese music scene.  
A jazz album with a modern and uncompromised sound, made of soundscapes and a strong thematic link with the seventh art, such as the 
theme that gives the name to the album.  
For that it has the complicity and mastery of Pedro Neves in Piano, Miguel Ângelo in DoubleBass and Leandro Leonet in Drums.  
Bruno Macedo also invited keyboardist Miguel Ferreira to join the quartet in the last Theme (Tempestade). 

(brunomacedo.bandcamp.com) 
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ESTEREOGRAMA 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 015 
Ano: 2015 
Intérprete: pLoo 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 46’ 40’’   

Faixas  
1. Clapp'ning (03:56) 
2. Estereograma (1º Quadro) (02:34)  
3. Landou (09:18) 
4. Oba (04:53) 
5. Staccando (04:11)  
6. lil (07:21) 
7. Mar (06:36)  
8. Salitre (04:11) 
9. Estereograma (2º Quadro) (03:40) 
 
Participantes 
Paulo Costa | bateria e percussão  
António Augusto Aguiar | contrabaixo 
Eurico Costa | guitarra 
Daniel Dias | Trombone  
João Mortágua | Saxofone 
 
 
 
 

Autorias 
Paulo Costa 
 
Gravação 
Gravado por Sergio Valmont no Estúdios 
Breyner a 25 e 26 de outubro de 2014  
Misturado e masterizado por Sergio Valmont 
 
Produção 
Paulo Costa 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

 
 

“Estreando-se com este Estereograma, o grupo pLoo reúne Paulo Costa (bateria), António Augusto Aguiar (baixo eléctrico), Eurico 
Costa (guitarra eléctrica) e Daniel Dias (trombone), para além de João Mortágua (saxofone). O quinteto trabalha composições originais do 
baterista Paulo Costa, orientados para um jazz eléctrico de fusão. O trabalho de percussão é inventivo, o baixo preciso, a guitarra muito 
presente. O trabalho do trombone de Daniel Dias é complementado com o saxofone de Mortágua, num diálogo interessante de sopros. A 
música do grupo não se fixa num único registo, atravessa diversos ambientes, revelando a sua diversidade e amplitude estética. Como 
sugestão de entrada fica o quarto tema, Oba, com os seus uníssonos a abrirem espaço para as intervenções da guitarra, primeiro, e depois do 
saxofone, fechando com todos os instrumentos em perfeita união.” 

Nuno Catarino (publico.pt) 
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PÁGINAS 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 016 
Ano: 2015 
Intérprete: Filipe Teixeira 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 59’ 23’’   

Faixas  
1. Sombras (05:41) 
2. Toca e Foge (05:31) 
3. Morrinha (07:35) 
4. Outra Varanda (08:19) 
5. A sério? (05:10)  
6. Insuficiente + (04:28) 
7. Viagem (06:08) 
8. .G (04:33)  
9. Túnel (04:38) 
10. Bepop (05:36) 
11. Opus 0 (01:44) 
 
Participantes 
João Mortágua | saxofone alto  
Filipe Teixeira | contrabaixo  
Acácio 'Salero' Cardoso | Bateria  
Hugo Raro | Piano (Participação especial) 

 
 
Autorias 
Músicas compostas por Filipe Teixeira  
 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia 
 
 
 
 
 
 
 
 

“O contrabaixista Filipe Teixeira já não deverá ser um completo desconhecido, pois tem tocado e gravado com projectos como Baba Mongol, 
Low Budget Research Kitchen e Diogo Vida Quarteto. Páginas é o disco de estreia do seu trio, onde este surge com João Mortágua no 
saxofone alto e Acácio “Salero” Cardoso na bateria. Como acontece com a generalidade das edições Porta-Jazz, também aqui as 
composições são originais: dos 11 temas que enchem o disco, nove são assinados por Teixeira (um é de Mortágua, o outro de Salero). Filipe 
Teixeira domina o contrabaixo com segurança, indo ao coração de cada composição; Salero não cumpre apenas a função rítmica, tem um 
papel activo; e Mortágua acaba por ser o elemento mais vibrante, com vários solos dignos de nota. O trio conta ainda com a participação 
pontual do pianista Hugo Raro, em três temas, que pouco acrescenta à dinâmica sólida do grupo. Quem queira descobrir este trio poderá 
começar pela penúltima faixa do disco, Bebop, embalada pela animada vertigem colectiva.” 

Nuno Catarino (publico.pt) 
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IMPERMANENCE 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 017 
Ano: 2015 
Intérprete: Susana Santos Silva 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 55’ 04’’   

Faixas  
1. Many Worlds (08:04) 
2. Oblivious Trees (11:06) 
3. Imaginary Life (05:57) 
4. Geringonça (07:24) 
5. No Trees Land (07:28) 
6. Resilient Beauty (06:12) 
7. Sound of Thought (08:53) 
 
Participantes 
Susana Santos Silva | trompete e flugel  
João Pedro Brandão | saxofone alto e flauta   
Hugo Raro | piano 
Torbjörn Zetterberg | contrabaixo 
Marcos Cavaleiro | bateria 
Maile Colbert | gravação de campo (1/7) 
 
 
 

Autorias 
Susana Santos Silva 
 
Gravação 
Gravado por Sergio Valmont no Centro das 
Artes de Guimarães (Guimarães Jazz)  
Misturado e Masterizado por Sergio Valmont 
 
Produção 
João Pedro Brandão e Susana Santos Silva 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia 
 
Apoios e Parcerias 
Oficina 
Centro Cultural Vila Flor 

In music, as in life, the impermanence of things is the only truth that feeds the development and creativity of our existence.  
The existence of everything after all.  
When we realize what something is, that something is no longer the same. Or is it us looking at it in a different way?  
This then is the reason why this music recreates and transforms itself at every moment and never repeats itself. 

(susanasantossilva.bandcamp.com) 
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SEM CHÃO 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 018 
Ano: 2015 
Intérprete: Coreto 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 59’ 38’’   

Faixas 
1. Viriato (07:05) 
2. Sem Chão (06:53) 
3. Sem Nome (07:23) 
4. Hollymood (05:40) 
5. Don't Forget Ayn Rand On Music (05:46) 
6. Maggie (05:18) 
7.The Great Quest (06:30) 
8. Chá de Tília (08:37) 
9. Jogos Olímpicos de Inverno no Rio de 
Janeiro 2071 (06:26) 
 
Participantes 
João Pedro Brandão | saxofone alto e Flauta  
José Pedro Coelho | saxofone tenor e soprano, 
clarinete e flauta  
Hugo Ciríaco | saxofone tenor e alto e clarinete  
Rui Teixeira | saxofone barítono, clarinete e 
baixo  
Ricardo Formoso | trompete  
Susana Santos Silva | trompete  
Daniel Dias | trombone  
Andreia Santos | trombone  
António Pedro Neves | guitarra  
Hugo Raro | piano  
José Carlos Barbosa | contrabaixo  
José Marrucho | bateria 
 

Autorias 
Filipe Lopes | faixa 1  
António Pedro Neves | faixa 2 
José Pedro Coelho | faixa 3 
Tomás Marques | faixa 4 
João Guimarães | faixa 5 
Paulo Perfeito | faixa 6 
Susana Santos Silva | faixa 7 
João Pedro Brandão | faixa 8 
Rui Teixeira | faixa 9 
 
Gravação 
Gravado por Sergio Valmont na Sala Porta-Jazz 
a 8 e 9 de maio de 2015 
 
Produção 
João Pedro Brandão 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia 
 
 
 

 
 

Neste disco reúnem-se composições escritas para o Coreto Porta-Jazz, por vários músicos, ao longo dos últimos anos, em linha com o seu 
objectivo de servir de espaço de exploração e concretização de música original.  
O desafio de gravar este repertório ao vivo no espaço da Associação Porta-Jazz foi apenas possível graças a todos os que estiveram presentes 
nos concertos. Obrigado a todos eles. 

(coreto.bandcamp.com) 
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CIRCO VOADOR 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 019 
Ano: 2015 
Intérprete: MAP 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 51’ 21’’   

Faixas  
1. O Mágico (05:23) 
2. O Malabarista (10:25) 
3. O Trapezista Voador (05:02) 
4. A Equilibrista (09:13) 
5. O Gatinho Que Pensava Ser Uma Fera 
(05:10) 
6. O Domador (03:10) 
7. O Palhaço Pobre (07:18) 
8. A Caixa Do Mágico (05:41) 
 
Participantes 
Paulo Gomes | piano  
Miguel Moreira | guitarra  
Miguel Ângelo | contrabaixo  
Acácio Salero | bateria 
 
 
 
 

Autorias 
Paulo Gomes | faixas 1, 2 e 4 
Acácio Salero | faixas 3 e 7 
Miguel Moreira | faixas 5 e 6 
Miguel Ângelo | faixa 8 
 
Gravação 
Gravado por Serafim Borges no Estúdio 
Groove Wood a 2 e 3 de julho de 2015. 
Misturado por Serafim Borges e Miguel Ângelo 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

O espetáculo começa mal… Roubaram os adereços dO MÁGICO… e era o primeiro número da noite. Era importante começar com a 
delicadeza das cartas e lenços, o coelho e a cartola, mas também com a força da mulher serrada ao meio, sem piedade. Dois suspeitos: O 
MALABARISTA, com as suas mãos ágeis e de fáceis trocas rítmicas com as massas, O TRAPEZISTA VOADOR que precisava 
de dinheiro para fugir com a sua velha paixão, A delicada e frágil EQUILIBRISTA. E agora? Casa cheia, “the show must go on”! Os 
leões… Podemos começar com os leões! Não, estão a comer e a jaula demora muito a montar. Mas há aquele gatinho, O GATINHO 
QUE PENSA SER UMA FERA, de olhar doce que fulmina, de som fino que estremece, e sonha brilhar sob o chicote dO 
DOMADOR. Homem de grande porte e loucura. Entra o gato e a fera. O pequeno felino domina o circo até a entrada triunfal dO 
PALHAÇO POBRE (mentira, os palhaços são sempre ricos, mesmo os pobres) que mostra orgulhosamente o que encontrara no saco do 
contrabaixista da orquestra… esse o verdadeiro culpado do desaparecimento dA enigmática CAIXA DO MÁGICO. 

MAP (Encarte Circo Voador) 
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MORNING RAIN 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 020 
Ano: 2015 
Intérprete: Mariana Vergueiro 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 43’ 12’’ 

Faixas  
1. On and On Like a Song (05:15) 
2. Ballad For Spring – intro (01:28)  
3. Ballad For Spring (06:06)  
4. Up (06:42)  
5. Skylark (05:59) 
6. Morning Rain – intro (01:58)  
7. Morning Rain (04:37)  
8. Turn Back (05:47) 
9. Home – intro (00:54)  
10. Home (04:26) 
 
Participantes 
Mariana Vergueiro | voz  
Pedro Neves | piano  

Bruno Macedo | guitarra  
Nuno Campos | contrabaixo  
Nuno Oliveira | bateria 
 
Autorias 
Todas as músicas são de autoria de Mariana 
Vergueiro com exceção da faixa 5 de Johnny 
Mercer e Hoagy Carmichael. 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia 
 
 

Em Morning Rain, o conceito de “tema-solos-temas” é deixado em casa em prol da linearidade, da simplicidade. É um álbum de canções, 
mas com sensibilidade jazzística. A sua composição é cuidada, esmerando-se nos detalhes do acompanhamento e na cor da melodia, sem 
nunca o tornar inacessível. Aqui, o agradável não ameaça a substância. 
Faixas como “Ballad for Spring”, “Skylark” e “Morning Rain” apresentam esse contraste. A primeira é ampla, de bateria galga e 
guitarras coloridas, pensando em textura. A faixa homónima abre em modo acústico, com a linguagem e aspereza que podíamos encontrar 
num Norberto Lobo, e parte para voz e guitarra, num momento distante do swing. Procura-se, antes de mais, a beleza da canção. 
Da mesma forma, os contornos da melodia de “Turn Back” piscam o olho a alguns momentos cantados da Disney. E o “Leaving the 
Ground” de “Home” lembra o “From the Ground” de Minta. É esta camada pop que acaba por dar ao álbum um sabor particular. Ao 
lado do fluente discurso 280ualifica280 surgem estas nuances, capazes de o abrir a uma outra degustação. “Morning Rain” faz mais do 
que seguir a estética da associação, amplia-a para o público geral, que não ouve o género por causa de velharias, motivos que já passaram o 
prazo. 

Gonçalo Tavares (Reviews) 
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GETTING ALL THE EVIL OF THE PISTON COLLAR! 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 021 
Ano: 2015 
Intérprete: Rite of Trio 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 57’ 06’’   

Faixas  
1. Serious Business (11:46) 
2. Grab a Chair, Pick a Card (08:27)  
3. Slightly Out of Tone (10:14) 
4. Challenging a Jazz Demigod (07:02)  
5. GETTING ALL THE EVIL OF THE 
PISTON COLLAR! (12:59)  
6. Symbols (06:38) 
 
Participantes 
André Bastos Silva | Guitarra e pedra roseta  
Filipe Louro | contrabaixo e túnel de visão 
Pedro Melo Alves | bateria e giroscópio 
 
Nuno Mendes | solo de FX  
Gon | “Demigod” (track 4)  
Beatriz Nunes | Vocal (track 6) 
 
 
 
 
 
 
 

Autorias 
Rite of Trio 
 
Gravação 
Gravado por Nuno Mendes no Estúdio do 
Bandido, Porto, em outubro de 2014  
Misturado e masterizado por Nuno Mendes no 
El Estúdio, Porto, em 2015 
 
Produção 
Produzido por Nuno Mendes no El Estúdio, 
Porto, em 2015 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Direção Geral das Artes 
 

“With Getting All The Evil Of The Piston Collar!, guitarist Andre Bastos Silva, bassist Filipe Louro and drummer Pedro Melo Alves 
draw energy from the dark side and aim to conquer and subdue the world from their perch in Portugal. 
The album got selected to be on the “Best Portuguese Jazz Album for 2015” and the group deeply deserves any and accolades coming its 
way. These fellows are deadly serious in what they are doing and what they want to say, despite the projection of extreme irony, irreverence 
and a lack of caring what you think (of course in the nicest way....).” 

Budd Kopman (All About Jazz) 
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POR OUTRAS PALAVRAS 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 022 
Ano: 2016 
Intérprete: Espécie de Trio 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 67’ 37’’ 

Faixas  
1. Space Oddity (08:10) 
2. Venham mais Cinco (07:34) 
3. Hey You (08:36) 
4. Waiting for the Sun (06:55) 
5. Golden Brown (03:02) 
6. And I Love Her (07:21)  
7. God part II (05:29)  
8. Eleanor Rigby (09:00) 
9. Construção/Deus lhe Pague (08:38)  
10. Innocent When You Dream (02:52) 
 
Participantes 
Hugo Raro | piano 
Filipe Teixeira | contrabaixo 
António Torres Pinto | bateria 
 
Autorias 
David Bowie | faixa 1 
José Afonso | faixa 2 
Roger Waters | faixa 3 
Jim Morrison | faixa 4 
Hugh Cornwell, Jean-Jacques Burnel, Dave 
Greenfield e Jet Black | faixa 5 

Lennon-McCartney | faixas 6 e 8 
U2 | faixa 7 
Chico Buarque | faixa 9 
Tom Waits | faixa 10 
 
Gravação 
Gravado por Sergio Valmont no Auditório do 
Conservatório de Música do Porto em 4 e 5 de 
Julho de 2015 
Misturado e masterizado por Sergio Valmont no 
Breyner85 em Novembro de 2015 
 
Produção 
Hugo Raro 
 
Design 
Maria Mónica – Impressão e conceção de 
imagem e texto em serigrafia 
 
Apoios e Parcerias 
Direção Geral das Artes 
Conservatório de Música do Porto 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

“Espécie de trio” é composto por Hugo Raro, António Torres Pinto e Filipe Teixeira, músicos que desenvolveram entre si sentimentos de 
amizade e simultaneamente cumplicidade musical.  
Com este novo repertório, constituído exclusivamente por canções dos anos 70 e 80 do século passado arranjadas à sua moda, fazem uma 
espécie de volta às origens. Foi a tocar versões que iniciaram, há mais de uma década, a sua caminhada em trio.  
As músicas falam de sobrevivência, de solidão, de amor, de viver sem rumo, sem saber porquê, de necessidade de mudança, de libertação, de 
basta!  

(especiedetrio.bandcamp.com) 
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BLACK HOLE 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 023 
Ano: 2016 
Intérprete: Eduardo Cardinho 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 68’ 39’’ 

Faixas  
1. And Then it Begins (08:57)  
2. O Mar (08:50) 
3. Black Hole (09:45)  
4. Song for Ana (08:45)  
5. Lua (10:10) 
6. Canção (07:18) 
7. Bipolar H. (14:54) 
 
Participantes 
Eduardo Cardinho | vibrafone  
Mané Fernandes | guitarra  
José Soares | saxofone alto  
Filipe Louro | contrabaixo  
Pedro Almiro | bateria 
 
 
 

Autorias 
Eduardo Cardinho 
 
Gravação 
Gravado por José Diogo Neves nos Estúdios Sá 
da Bandeira, Porto, Portugal.  
Misturado e masterizado por José Diogo Neves, 
Tallinn, Estónia 
 
Produção 
Eduardo Cardinho 
 
Design 
Maria Mónica  
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia 
 
 

“Bassist Francisco Brito also contributed to the trio of vibraphonist Eduardo Cardinho together with drummer Diogo Alexandre. He lives 
and studies in Amsterdam. The album Black Hole with his quintet, released 2016, was well received. The trio presented a fresh, solidly 
crafted set of beautifully flowing music. Cardinho is a solid musician sticking to his last without sounding dated.” 

Henning Bolte (All About Jazz) 
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COMO SE CHAMA O TEU DISCO? 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 024 
Ano: 2016 
Intérprete: O Grilo e a Longifolia 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 64’ 11’’ 

Faixas  
1. Quando for grande (03:04)  
2. Avó Gracinda (09:37) 
3. Ritmo e umas Trocas (07:21)  
4. Chá (08:14) 
5. O Tempo (01:44)  
6. Avô Zé (06:04) 
7. Atalhos e Atrasos (10:32)  
8. Çfrozen (05:58) 
9. Canção de Embalar (04:11)  
10. Bolor Radioactivo (07:26) 
 
Participantes 
João Grilo | piano  
Pedro Almiro | bateria  
Filipe Louro | contrabaixo  
José Soares | saxofone alto (2, 4 e 8)  
Fábio Almeida | saxofone alto (4)  
Sara Yasmine | voz (2, 9 e 10)  
Andrea Conangla Fernandes | voz (2 e 7)  
Alexandra Natura | voz (1)  
Afonso Santos | voz (5) 

 
Autorias 
João Grilo 
Arranjos por João Grilo com contribuição de 
Filipe Louro, Pedro Almiro, Filipe Fernandes, 
Mariana Costa e Mané Fernandes 
 
Gravação 
Gravado por Tiago Ralha, Tiago Candal, Jorge 
Martins, no Teatro Helena Sá e Costa em 
dezembro de 2015, Porto.  
Misturado e masterizado por Tiago Ralha 
 
Produção 
Editado e Pós-produzido por João Grilo, Tiago 
Ralha  
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia 
 

“‘Como se chama o Teu Disco?’ é o nome do primeiro álbum de O Grilo e a Longifolia (…). Que é como quem diz: “- Está quase, não é 
assim tão longe, e diz que aos grilos, por essa altura e ao anoitecer, lhes dá imenso gozo cantar”. 
Quem não está familiarizado com o termo “Longifolia” pode ficar com a ideia que este se refere a uma festa ou a uma loucura comedida lá 
ao longe. Chegados a este ponto, cometeram-se já dois erros: primeiro, o termo é apenas um epíteto usado para um conjunto de plantas de 
forma a 284ualifica-las como plantas de “folhas longas”; segundo, se com segundas intenções o termo poderá referir uma festa ou uma 
loucura comedida, é enganador pensar que estas estão lá ao longe, estando bem mais perto do que o que parece.” 

(website FEUP) 
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GUIMARÃES JAZZ / PORTA-JAZZ #2 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 025 
Ano: 2016 
Intérprete: do Nada e das Coisas 
Celestes 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 60’ 25’’ 

Faixas  
1. Intro (07:33) 
2. Ruborescência (07:13)  
3. Interlúdio I (07:20)  
4. Terra (08:37) 
5. Soprano Cadenza (04:01)  
6. Agregação (07:21)  
7. Interlúdio II (08:50)  
8. Astronomia (09:30) 
 
Participantes 
José Pedro Coelho | saxofones tenor e soprano 
e clarinete baixo 
Eurico Costa | guitarra elétrica 
Nicolas Canot | electrónica 
Sylvain Darrifourcq | bateria electrónica 
Eduardo Cunha | vídeo mapping 
 
Autorias 
José Pedro Coelho | faixas 2 e 8 
Eurico Costa | faixas 4 e 6 
Todos os arranjos por Coelho, Costa, Canot e 
Darrifourcq 

 
Gravação 
Gravado ao vivo no Auditório da Plataforma 
das Artes e da Criatividade a 8 de novembro de 
2015 no âmbito do Festival Guimarães Jazz 
Gravado e misturado por Sergio Valmont 
 
Produção 
 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia. Utilização de técnica de colagens de 
imagens 
 
Apoios e Parcerias 
Dream Code 
Direção Geral das Artes 
Oficina 
Centro Cultural Vila Flor 
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A VIDA DE X 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 026 
Ano: 2016 
Intérprete: Miguel Ângelo 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 66’ 12’’ 

Faixas  
1. Missão ao Planeta RJ45 (07:04)  
2. O0 (05:56)  
3. Feriró & Putchin (05:21) 
4. Unveil (06:50) 
5. A Vida de X (04:28) 
6. Pop & Lume (07:34)  
7. Cinzento (08:15)  
8. 1 de Abril (04:43)  
9. Qualquer Coisa (09:09)  
10. E Viveram Separados Para Sempre... (06:52) 
 
Participantes 
Miguel Ângelo | contrabaixo 
João Guimarães | saxofone alto 
Joaquim Rodrigues | piano 
Marcos Cavaleiro | bateria 
 
 

Autorias 
Miguel Ângelo 
 
Gravação 
Gravado por Sergio Valmont no Auditório de 
Espinho a 7, 8 e 9 de fevereiro de 2016 
Misturado e masterizado por Nelson Carvalho 
 
Produção 
Miguel Ângelo 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

Depois de ter lançado "BRANCO (carimbo porta-jazz)" em 2013, o seu álbum de estreia como líder e compositor, o contrabaixista 
Miguel Ângelo promove o seu segundo trabalho "A VIDA DE X (carimbo jazz)" em 2016, mantendo a formação em quarteto com os 
seus habituais companheiros: João Guimarães, Joaquim Rodrigues e Marcos Cavaleiro.  
O segundo álbum "A VIDA DE X" é constituído por dez composições inspiradas em personagens fictícias ou em histórias imaginárias ou 
reais a que o quarteto deu vida e espera que cada ouvinte crie a sua própria visão e, desta forma, ganhe uma nova vida.  
"A VIDA DE X" não é uma simples vida, é um emaranhado delas!... 

(miguelangelo.bandcamp.com) 
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5:21 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 027 
Ano: 2016 
Intérprete: Pedro Neves 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 47’ 03’’ 

Faixas  
1. Going Home (07:01)  
2. Busy Mind (05:19)  
3. Yesterday (08:01)  
4. 05:21 (07:25) 
5. Something Happened Along The Way (05:01) 
6. Almost There (06:01)  
7. Time To Go (08:15) 
 
Participantes 
Pedro Neves | piano 
Miguel Ângelo | contrabaixo 

Leandro Leonet | bateria 
 
 
Autorias 
Composições de Pedro Neves 
 
Design 
Maria Mónica 
Impressão e conceção de imagem e texto em 
serigrafia 
 
 

“05:21” descreve o primeiro momento do amanhecer. A narrativa do álbum sugere o percurso de alguém que atravessa esta hora do dia 
recorrentemente, enfrentando um turbilhão de pensamentos e sensações que o levam numa viagem alucinante que apenas termina quando por 
fim consegue adormecer.”  

Nota de imprensa (hardmusica.pt) 

"...Neves pincela os temas com exuberância, bem acompanhado pelos parceiros de trio, num permanente jogo de alta intensidade dinâmica. 
A qualidade da composição é ampliada pela fulgurante interpretação do trio, resultando num disco muito acima da média." 

Nuno Catarino (Público) 
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SINOPSE 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 028 
Ano: 2016 
Intérprete: João Paulo Rosado 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 79’ 53’’ 

Faixas  
1. Chester (16:31)  
2. Ilusão (11:05)  
3. Barbante (11:51)  
4. Sete Quintas (12:26)  
5. Baladina (11:04)  
6. Yay (08:11) 
7. Na Senda (08:45) 
 
Participantes 
João Guimarães | saxofones  
António Pedro Neves AP | guitarra  
Hugo Raro | piano  
João Paulo Rosado | contrabaixo e baixo 
elétrico  
António Torres pinto | bateria 
 
 
 

Autorias 
João Paulo Rosado 
 
Gravação 
Gravado por Sergio Valmont a 29 e 30 de 
janeiro de 2016 na Sala Porta-Jazz 
 
Produção 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica. Primeiro disco 
cuja imagem se prolonga para trás do disco.  
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

Sinopse: onde a música pretende reflectir as emoções, ideias e pensamentos mais pessoais.  
Honestidade da expressão, de assuntos e diálogos, são os objectivos. Música pela música, sem pensar em géneros, moldada pelas experiências 
e referências musicais presentes e passadas. Transformar pensamentos, conceitos ou imagens num som. 

(joaopaulorosado.bandcamp.com) 

O conteúdo de “Sinopse” é igualmente algo desconcertante, o que não quer dizer que os músicos (além do líder, são eles João Guimarães no 
saxofone alto, António Pedro Neves na guitarra, Hugo Raro no piano e António Torres Pinto na bateria) toquem menos bem. Acontece 
que o anunciado factor de autenticidade parece muito relativo quando verificarmos que há um alinhamento com práticas que viraram moda 
nos meios do jazz. Ora, tudo o que se torna numa moda é um artifício. “Sinopse” é mais fiel ao tipo de abordagem do jazz tocado por 
progressões harmónicas que vingou como norma do que à procura de uma identidade própria e diferenciada. 

Rui Eduardo Paes (jazz.pt) 
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SUSPIRO 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 029 
Ano: 2017 
Intérprete: Renato Dias 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 59’ 22’’ 

Faixas  
1. Breathe In (02:36)  
2. The Dreamaker (04:07) 
3. And Then Comes Hope (05:41)  
4. Red Hair (06:04) 
5. Mariana (And Bunny, The Cat) (08:49)  
6. Flamenco Moves (10:05)  
7. A Lovers Dance (06:27)  
8. Next Exit (05:58)  
9. Suspiro (07:25) 
10. Breathe Out (02:10) 
 
Participantes 
Renato Dias | guitarra  
Filipe Teixeira | contrabaixo  
Filipe Monteiro | bateria 
 

Autorias 
Renato Dias 
 
Gravação 
Gravado e misturado por Sergio Valmont no Sá 
da Bandeira Estúdios  
Masterizado por Miguel Marques no SDB 
Mastering 
 
Produção 
Renato Dias 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica. 
 

“Este não é um disco triste ou “bluesy”, e ao contrário do que diz o seu texto de apresentação, não foi concebido para se ouvir em dias 
chuvosos. Mais verdadeira é a noção de que se trata de um pôr-do-sol musical, com boas construções harmónicas a servirem a saliência 
melódica. Às tantas, as 10 faixas do álbum mais parecem não ser composições independentes, mas andamentos de uma estrutura global, 
surgindo numa estranha, porque fragmentária, continuidade, entre “Breathe In”, a peça de introdução (uma inspiração) e “Breathe Out”, o 
nada conclusivo fecho, mais parecendo convidar a outra entrada de oxigénio (uma expiração). É como se a música decorresse no tempo em 
que o ar fica nos nossos pulmões, uma brevidade que se eterniza…” 

Rui Eduardo Paes (jazz.pt) 
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TRIPPEIROS 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 030 
Ano: 2017 
Intérprete: Leo Genovese 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 41’ 52’’ 

Faixas  
1. Makedonsko (05:57) 
2. Ethiopian Blues (05:49)  
3. Hoshereq (08:55) 
4. Signs of Transcendence (06:10)  
5. Reflections (07:51)  
6. South (07:10) 
 
Participantes 
Leo Genovese | piano  
Demian Cabaud | contrabaixo  
Francisco Mela | bateria 
 
Autorias 
Leo Genovese 
Francisco Mela | faixa 5 
 

Gravação 
Gravado ao vivo por Sergio Valmont na Sala 
Porta-Jazz a 10 de junho de 2016 
 
Produção 
Zuco de Cromatição e Porta-Jazz 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica. 
 
Apoios e Parcerias 
Direção Geral das Artes 
 
 
 

Com o cubano Francisco Mela na bateria como terceiro elemento, também ele dispondo de um preenchido currículo que cita associações com 
grandes como McCoy Tyner, Gary Bartz, Kenny Barron, JoAnne Brackeen e John Scofield, o que este disco nos oferece é um jazz de 
gestação “mainstream” (ou seja, fiel à tradição do género) que acaba por não corresponder às características desse tipo de abordagem, devido 
à imensa criatividade do líder e a um misto de não-conformismo e excentricidade tanto quando improvisa como na própria escrita, seguindo 
sempre pelo lado menos óbvio e menos fácil. Os temas “Hoshereq” e “Signs of Transcendence” confirmam muito particularmente essa 
impressão, cada um a seu modo – o primeiro em tempo acelerado e com um apurado sentido de “groove”, o segundo mais introspectivamente 
e em abordagem exploratória, debruçando-se sobre um mundo sonoro todo ele feito de nuances. 

Rui Eduardo Paes (jazz.pt) 
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GUERRA E PAZ 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 031 
Ano: 2017 
Intérprete: MAP 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 52’ 29’’ 

Faixas  
1. Guerra e Paz (07:01)  
2. Norte - Sul (08:08)  
3. La Resistence (05:06)  
4. 8 de Maio (06:33)  
5. Guernica (06:31) 
6. Numa Manhã de Nevoeiro (07:00)  
7. Guerra dos Mundos (05:00)  
8. Regresso (07:10) 
 
Participantes 
Paulo Gomes | piano  
Miguel Moreira | guitarra  
Miguel Ângelo | contrabaixo  
Acácio Salero | bateria 
 
 
 

 
Autorias 
MAP 
 
Gravação 
Gravado por Sergio Valmont a 29 e 30 de 
dezembro de 2016 nos Estúdios ECM 
Misturado e Masterizado por Sergio Valmont e 
Miguel Ângelo 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica. Técnica de 
colagem e sobreposição de imagens 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

"O novo disco de Paulo Gomes estende firmemente as suas asas numa arcada de estéticas opostas. 
De um lado surge meio corpo de uma picassiana pomba da paz, com traços essenciais e limpos. 
Acariciam momentos cristalinos onde o quarteto usa o espaço com amplitude serena. A delicadeza chega a ser um quinto membro da banda, 
para a interação. Do outro lado temos meio avião de combate, pronto a um ataque devastador. Este caos programado, ruidoso e violento em 
geral, deixa por vezes tensos silêncios; os silêncios com a memória da destruição. 
'Guerra e Paz' consegue fazer voar até às alturas emocionais mais elevadas um sugestivo híbrido de polos contrários." 

Abe Rabade (Pianista) 
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AXIS MUNDI 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 032 
Ano: 2017 
Intérprete: Rui Filipe Freitas 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 41’ 09’’ 

Faixas  
1. Osiris (07:01)  
2. Dear Kika (03:57)  
3. Duro de Roer (06:05)  
4. Grace (07:10) 
5. Abscôndito (04:26) 
6. Lázaro (08:39) 
7. Lonely Women (03:51) 
 
Participantes 
Rui Filipe Freitas | vibrafone 
José Pedro Coelho | saxofone tenor e clarinete-
baixo  
João Mortágua | saxofone alto e soprano  
Mané Fernandes | guitarra  
Filipe Teixeira | contrabaixo  
João Martins| bateria 
 

Autorias 
Rui Filipe Freitas 
 
Gravação 
Gravado por Sergio Valmont no Conservatório 
de Música do Porto.  
Misturado por Sergio Valmont 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica. Técnica de 
colagem e sobreposição de imagens 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Conservatório de Música do Porto 

Axis Mundi…What a profound title for album of music; and one made by Rui Filipe Freitas and his sextet of Portuguese artists. The 
fact that the music is composed and improvised in the style of Jazz is especially significant for the Axis Mundi is not only the ‘cosmic axis’, 
the ‘centre of the world’ but it is considered to be the omphalos (navel), the world’s point of beginning. This umbilical connotation lends itself 
to Mother Africa, the origin of all civilisations and also by deduction the birthplace of all music. The Axis Mundi as a symbol originates in 
a natural and universal psychological perception: that the spot one occupies stands at ‘the center of the world’; a spot where earth and sky 
come closest gains status as centre – a mountain for instance – and because the axis mundi is an idea that unites a number of concrete 
images, no contradiction exists in regarding multiple spots as “the center of the world”. 

Raul da Gama (JazzdaGama) 
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THE NADA 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 033 
Ano: 2017 
Intérprete: The Nada 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 40’ 19’’ 

Faixas  
1. No Hat (05:12)  
2. "m / w / lessing" (05:05)  
3. O'Brien (04:25) 
4. Not a Ballad (03:06)  
5. Fogo (04:00) 
6. 7 / 7 (06:17)  
7. AZ (03:21)  
8. Rito (02:40)  
9. (Intro) (02:43)  
10. Hidden Word (03:30) 
 
Participantes 
João Guimarães | saxofone e teclado 
Eurico Costa | guitarra 
Filipe Loureiro | baixo elétrico 
José Marrucho | bateria 
 
 
 
 

 
Autorias 
João Guimarães | faixas 1, 4 e 7 
Eurico Costa | faixas 2, 3, 5, 6 e 8 
Simon Jermyn | faixa 10 
 
Gravação 
Gravado por Colin Girod a 16 e 17 de 
dezembro de 2016 nos Estúdios ECM 
Misturado e Masterizado por Colin Girod 
 
Produção 
Eurico Costa 
Pós-produção por Eurico Costa e Colin Girod  
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica. Técnica de 
colagem e sobreposição de imagens 
 

“‘The Nada’ é jazz eléctrico (o próprio Guimarães surge, por vezes, a tocar teclados) com permanentes incorporações do rock, do funk e de 
certos padrões ‘groovy’ importados das músicas de dança. Um jazz sem presunções composicionais, todo ele erigido sobre uma ideia de 
funcionalidade e que, como tal, tem na própria performance o seu valor maior. A música é fluida, ora nervosa nas suas agitações, ora 
contemplativa, e sabe renovar-se, instalando fórmulas e tipos de abordagem sem se fixar particularmente em nenhuma. Não surpreende 
realmente, porque vem na sequência de outras práticas do género, mas é altamente eficaz e deixa tudo na superior competência instrumental 
e no sentido de grupo dos participantes. Quanto mais o disco avança, mais argumentos convincentes acrescenta, seja uma frase em 
sintetizador, uma malha de guitarra, um solo de baixo ou uma bizarra base percussiva.” 

Rui Eduardo Paes (jazz.pt) 
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LENTO 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 034 
Ano: 2017 
Intérprete: AP 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 51’ 32’’ 

Faixas  
1. Soluços (05:52)  
2. Jasmin (06:50) 
3. Tum,tum,tum (06:41)  
4. Lento (08:28)  
5. Planície (06:10) 
6. Canção sem nome (11:44)  
7. Tendinite (05:47) 
 
Participantes 
António Pedro Neves | guitarra  
Carlos Azevedo | piano e teclados  
Filipe Teixeira | contrabaixo  
Acácio Salero | bateria 
 
Autorias 
António Pedro Neves 
 
 

Gravação 
Gravado por Sergio Valmont a 17 e 18 de 
março de 2017 no Teatro Helena Sá e Costa 
Edição por Carlos Azevedo e António Pedro 
Neves 
Mistura e masterização por Sergio Valmont e 
António Pedro Neves no Unkle Rock Studio 
 
Produção 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica. Técnica de 
colagem e sobreposição de imagens 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

“‘Lento’ é o resultado de uma procura em que a composição e a improvisação se juntam para darem voz às canções. 
As melodias, simples e espaçadas, contrastam com grooves fortes, que por vezes criam uma espécie de “ilusão” rítmica. Em alguns temas os 
improvisos são uma continuação das partes escritas diferenciando-se de outros onde a improvisação dita o sentido da música que tenta sempre 
ser fresca e imprevisível.” 

(Glam Magazine) 
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MIRRORS 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 035 
Ano: 2017 
Intérprete: João Mortágua 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 75’ 33’’ 

Faixas  
1. Telúrica (07:52)  
2. db (08:44)  
3. Mirrorring (05:56)  
4. Interlude (11:39) 
5. Mass (01:30) 
6. Mirrors (08:43)  
7. TC (05:07)  
8. BedRock (07:00) 
9. 3rd Gate (05:19)  
10. Search (01:48) 
11. Draught (07:59)  
12. Reflux (03:56) 
 
Participantes 
Ricardo Formoso | trompete e flugel  
Virxilio da Silva | guitarra  
Felix Barth | baixo elétrico  
Iago Fernandez | bateria  
Hernâni Reis Batista | instalação e projeção 
 

Autorias 
João Mortágua 
 
Gravação 
Gravado ao vivo por Sergio Valmont a 13 de 
novembro de 2016 na Plataformas das Artes e 
da Criatividade de Guimarães durante o 
Guimarães Jazz 2016  
Misturado e masterizado por Sergio Valmont no 
Uncle Rock Studio 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica. Técnica de 
colagem e sobreposição de imagens 
 
Apoios e Parcerias 
Parceria Porta-Jazz / Guimarães Jazz 2016 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

“São canções quentes, com um fluir natural que instala o cenário para as improvisações, escritas com atenção ao detalhe e com uma 
instrumentação bem ponderada. Apesar de todos os músicos serem jovens, a qualidade é grande e, para além do saxofone, é justo destacar o 
trompete de Ricardo Formoso, a bateria de Iago Fernandez e a guitarra de Virxilio da Silva. Todos com muto bom gosto e a tocar 
superiormente. O disco vai passando por diferentes ambientes numa audição que abre diferentes estados de espírito, mas sempre sobre um 
som eléctrico (baixo e guitarra) e uma frente de metais (saxofone e trompete).” 

Gonçalo Falcão (jazz.pt) 
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AXES 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 036 
Ano: 2017 
Intérprete: João Mortágua 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 44’ 56’’ 

Faixas  
1. Bud Pets (05:03) 
2. Bird Drible (04:12)  
3. Robot (05:04) 
4. Pyramidal (04:31)  
5. Methall (04:41) 
6. Axe Game (04:28)  
7. Shiny Axe (02:30)  
8. Fadecafone (04:05)  
9. Afro Axe (06:02) 
10. Decablues (04:20) 
 
Participantes 
João Mortágua | saxofone alto e soprano  
José Soares | saxofone alto  
Hugo Ciríaco | saxofone tenor  
Rui Teixeira | saxofone barítono  
Alex Rodriguez-Lázaro | bateria  
Pedro Vasconcelos, drums & percussions 

 
Autorias 
João Mortágua 
 
Gravação 
Gravado, Misturado e Masterizado por Hugo 
Correia em abril de 2017 no Estúdio Vale de 
Lobos  
 
Produção 
 
Design 
Maria Mónica  
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica.  
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

“‘Axes’ alarga o grupo de “Mirrors” de quinteto para sexteto e muda completamente a instrumentação e os músicos. Temos neste caso uma 
frente de quatro saxofones (alto e soprano de Mortágua, alto de José Soares, tenor de Hugo Ciríaco e barítono de Rui Teixeira) sobre dois 
bateristas, Alex Lázaro e Pedro Vasconcelos. O quarteto de saxofones usa padrões repetitivos num som que evoca a soul matemática do 
World Saxophone Quartet, com jogos de parada e resposta entre os graves e os agudos. As frases são repetitivas, gaguejadas pelos saxofones 
em combinações curtas de notas cujo cruzamento gera padrões em permanente renovação. São ainda os sopros os responsáveis pelas criações 
das bases sobre as quais evoluem os solos. A secção rítmica não se limita a marcar o andamento, pois adiciona cor e um ritmo apoplético, 
cheio de detalhes a uma música que, sem esta base, ficaria presa à secura do som dos instrumentos de palheta.” 

Gonçalo Falcão (jazz.pt) 
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O HOMEM INVISÍVEL 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 037 
Ano: 2017 
Intérprete: Luís Lapa & Pé De Cabra 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 54’ 34’’ 

Faixas  
1. NEXUS (12:46)  
2. T-REX (09:01) 
3. EVYL (06:34)  
4. PACTO (08:47)  
5. O HOMEM INVISÍVEL (08:08)  
6. BRANCO E NEGRO (09:18) 
 
Participantes 
Luís Lapa | guitarra 
Filipe Teixeira | contrabaixo 
Acácio Salero | bateria 
 

Autorias 
Luís Lapa 
 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica.  
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

“Una característica de este trabajo es que, prácticamente durante todo el disco, la tensión está presente, propiciada por el ritmo que imprime 
a la batería Acácio Salero, sin olvidar la pulsación firme y rítmica del contrabajo de Filipe Teixeira y por supuesto el original sonido y 
fuerza de la guitarra de Luís Lapa. 
Se mezclan diferentes estilos musicales. El corte cinco, que da título al disco, es un rock con un riff de lo más duro. 
La compenetración entre los tres músicos es total. Si os gusta el contrabajo, la batería o la guitarra no dejar de escuchar este disco.” 

(La Habitación del Jazz) 
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IDIOSYNCRASIES 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 038 
Ano: 2017 
Intérprete: Alexandre Coelho 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 61’ 36’’ 

Faixas  
1. Idiosyncrasies (05:18) 
2. I Missed The Train, I Found A Song (06:42) 
3. Blue Whale (05:02) 
4. Next Stop: Lisboa (08:03)  
5. Black Pearl (08:26)  
6. This Is A Robbery (06:05)  
7. Wine For Two (08:48)  
8. Post Scriptum (07:20) 
9. Idiosyncrasies (Alternate Take) (05:52) 
 
Participantes 
Alexandre Coelho | bateria  
Gonçalo Moreira | piano  
João Cação | contrabaixo 
João Mortágua | saxofone alto 
 
Autorias 
Alexandre Coelho 

 
Gravação 
Gravado, misturado e masterizado por Sergio 
Valmont a 23 de abril de 2017 no Grande 
Auditório do Conservatório de Música de 
Coimbra, Portugal 
 
Produção 
Alexandre Coelho 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica. Técnica de 
colagem e sobreposição de imagens 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

“É no seguimento do disco que vamos apanhando as manifestações de personalidade própria, sempre em reacção ao estímulo bop escolhido, 
surgindo ora na própria escrita do baterista líder, ora nas execuções individuais e colectivas – e sobretudo nos solos improvisados – de 
Alexandre Coelho e dos seus pares, designadamente João Mortágua no saxofone alto (magnífico, como vai sendo hábito, e regra geral com 
uma contrastante abordagem cool), Gonçalo Moreira no piano e João Cação no contrabaixo. As coordenadas dessa tendência histórica do 
jazz são esticadas e dobradas, tornando o modelo na expressão de uma música do tempo presente e do lugar em que é criada, numa 
europeização, se não mesmo num aportuguesamento, da americanidade própria do bop – repare-se, por exemplo, na melodia de ‘Next Stop, 
Lisboa’.” 

Rui Eduardo Paes (jazz.pt) 
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ANALOG 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 039 
Ano: 2017 
Intérprete: Coreto 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 57’ 49’’ 

Faixas  
1. Analog I: Sob Escuta (09:18)  
2. Analog II: SOS (09:34) 
3. Analog III: Not Sweet Enough (11:35)  
4. Analog IV: Radio (09:24)  
5. Analog V: Transistor (09:39) 
6. Analog VI: Curto-Circuito (08:19) 
 
Participantes 
João Pedro Brandão | saxofone alto e flauta  
José Pedro Coelho | saxofone tenor  
Hugo Ciríaco | saxofone tenor  
Rui Teixeira | saxofone barítono  
Ricardo Formoso | trompete  
Susana Santos Silva | trompete  
Andreia Santos | trombone  
Daniel Dias | trombone  
António Pedro Neves | Guitarra  
Hugo Raro | piano  
José Carlos Barbosa | contrabaixo  
José Marrucho | bateria 
 
 
 
 
 
 

Solos 
José Pedro Coelho e Susana Santos Silva | faixa 1 
José Carlos Barbosa e Rui Teixeira | faixa 2  
Ricardo Formoso e João Pedro Brandão | faixa 3  
António Pedro Neves e Andreia Santos | faixa 4  
Hugo Raro e Hugo Ciríaco | faixa 5 
Daniel Dias e José Marrucho | faixa 6 
 
Autorias 
João Pedro Brandão 
 
Gravação 
Gravado por Fernando Rocha e Sergio Valmont a 
6 e 7 de Setembro de 2017 nos estúdios Numérica 
Misturado por Sergio Valmont e João Pedro 
Brandão no Unkle Rock Studio  
Masterizado por Sergio Valmont  
 
Produção 
João Pedro Brandão 
 
Design 
Maria Mónica   
Colagem e fotografia 
 
Apoios e Parcerias 
 

“Writing original music for a large jazz ensemble is challenging. Allowing for this music enough freedom for an improviser’s voice even more 
challenging. CORETO has achieved a brilliant balance between the written and the improvised. The music is full of surprises, colors and 
ideas and is beautifully served by inspired soloists. A rare feat in today’s culture !  

Treat yourself to this music."  
Ohad Talmor (compositor e saxofonista) 
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LASCAS 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 040 
Ano: 2017 
Intérprete: Bode Wilson 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 41’ 18’’ 

Faixas  
1. Lascas 1 (02:03)  
2. Lascas 2 (01:14) 
3. Lascas 3 (01:49)  
4. Lascas 4 (01:54) 
5. Lascas 5 (01:51)  
6. Lascas 6 (02:29) 
7. Lascas 7 (06:01)  
8. Atalho 1 (01:09) 
9. Cabo Corrientes (05:04)  
10. Atalho 2 (01:51) 
11. A terra é de quem a trabalha 1 (01:59)  
12. A terra é de quem a trabalha 2 (02:18)  
13. A terra é de quem a trabalha 3 (01:57) 
14. Atalho 3 (01:56) 
15. Altitude 1 (01:31)  
16. Atalho 4 (01:15)  
17. Altitude 2 (04:57) 
 

Participantes 
João Pedro Brandão | saxofone e flauta  
Demian Cabaud | contrabaixo  
Marcos Cavaleiro | bateria 
 
Autorias 
Bode Wilson 
 
 
Gravação 
Gravado por Fernando Rocha a 18 e 20 de 
outubro de 2017 nos estudios Numerica 
Misturado e Masterizado por Sergio Valmont 
no UnkleRock Studio 
 
Design 
Maria Mónica 
Colagem e fotografia 
 

O Bode regressa à aldeia que o viu nascer depois de um período à venda no OLX mas sem sucesso.  
Com o nome espiritual Capra Aegagrus Hircus, veio para mais estragos, convívio, conversas curtas e Tantra Lácteo.  
Na sua rotina diária, pratica de forma disciplinada para um dia também ele fazer parte das vozes Búlgaras. 

(bodewilson.bandcamp.com) 
 

“Esta é, sem dúvida, uma das mais cativantes obras editadas até hoje por um grupo nacional.” 
Rui Eduardo Paes – Jazz.pt 
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ORIGENS 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 041 
Ano: 2017 
Intérprete: Ricardo Formoso 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 46’ 21’’ 

Faixas  
1. Povo Celta (04:42) 
2. Lembrança (07:02) 
3. Olhar preguiçoso (06:54)  
4. Pequeno Gigante (07:39) 
5. Valsa para Medanich (07:04)  
6. Neofobia (07:54)  
7. 15 (05:06) 
 
Participantes 
Ricardo Formoso | trompete 
Carlos Azevedo | piano 
José Carlos Barbosa | contrabaixo 
Marcos Cavaleiro | bateria 
André Fernandes | guitarra (faixas 4 e 5) 
 
 
 

Autorias 
Ricardo Formoso 
 
Gravação 
Gravado por Sergio Valmont a 19 e 20 de 
setembro de 2017 no Teatro Helena Sá e Costa 
(ESMAE) 
Misturado e masterizado por Sergio Valmont no 
Unkle Rock Studio 
 
Produção 
Ricardo Formoso 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica.  
 

"Origens" reúne uma série de composições originais que descrevem o percurso desde a minha chegada a Portugal.  
Este trabalho é o resultado da fusão do meu background musical e pessoal junto com as influências dos diversos projetos em que participei 
ao longo destes últimos anos, principalmente no circuito de Jazz da cidade do Porto. 

(ricardoformoso.bandcamp.com) 
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ASTAH 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 042 
Ano: 2018 
Intérprete: Demian Cabaud 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 57’ 59’’ 

Faixas  
1. Atlas (Meditating for peace) (06:15)  
2. Neighbours (08:35)  
3. Vidala (06:27) 
4. Cartas de amor (01:55)  
5. Casa nuestra (12:31)  
6. Verdes, sempre (12:32)  
7. Don Torcuato (09:44) 
 
Participantes 
Ariel Bringiuez | saxofone tenor  
Xan Campos | piano  
Demian Cabaud | contrabaixo  
Iago Fernandez | bateria / Bombo leguero  
Jeff Williams | bateria  
Angela Cervantes | voz (faixa 3) 

 
Autorias 
Demian Cabaud 
 
Gravação 
Gravado ao vivo por Sergio Valmont a 24 de 
novembro de 2017 na Sala Porta-Jazz  
Misturado e Masterizado por Sergio Valmont 
no Unkle Rock Studios 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica.  
 
 

É a um mergulho no mundo sonoro do Sul da América que somos convidados a acompanhar e este faz-se por via dos conteúdos, que não 
propriamente das formas, preferindo um processo de descoberta das essências à segurança dos invólucros. Os orientalismos de Coltrane são 
dispensados, surgindo no seu lugar um imaginário de floresta chuvosa. O fundo cerrado de peles e pratos contribui decisivamente para esse 
essencialismo tão geograficamente realista quanto virtual e idealizado, mas é sem surpresa que, no alinhamento dos temas, irrompe em 
“Cartas de Amor” o contrabaixo solo de Cabaud, se bem que no final se acrescentem pequenos elementos percussivos. Para todos os efeitos, 
este é o imaginário do seu autor, e só ele – nem mesmo Bringuez – poderia transmitir essa visão aos seus companheiros. Que o tenha feito 
sem invocar o estereótipo da argentinidade jazzística Gato Barbieri já seria muito bom, mas há tudo o resto. 

Rui Eduardo Paes (jazz.pt) 
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PASSAROLA VOADORA 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 043 
Ano: 2018 
Intérprete: José Pedro Coelho 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 49’ 33’’ 

Faixas  
1. Gnosis (07:32) 
2. Dodeca (04:57) 
3. Passarola Voadora (06:52)  
4. Giussepe (01:07)  
5. Éter (06:08)  
6. Devir (05:52) 
7. The Kybalion (00:46)  
8. Hollow Moon (05:01)  
9. Oráculo (05:51)  
10. Vago (05:27) 
 
Participantes 
José Pedro Coelho | saxofone tenor e soprano  
Xan Campos | piano  
Demian Cabaud | contrabaixo  
Marcos Cavaleiro | bateria  
André Fernandes | guitarra (faixas 3 e 9) 
 

Autorias 
José Pedro Coelho 
 
Gravação 
Gravado, misturado e masterizado por Mário 
Barreiros  
Gravado a 17 e 18 de setembro de 2017 no 
Teatro Constantino Nery, Matosinhos, Portugal 
 
Design 
Maria Mónica 
Colagem e fotografia 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 

 
 

“Este quarteto dá vida às mais recentes composições de José Pedro Coelho, que se apresenta uma vez mais enquanto líder. 

Através de um repertório fortemente orientado para a improvisação, ‘Passarola Voadora’ convida a uma narrativa musical densa e forte, 
mas ao mesmo tempo leve e romântica.” 

(Republic of Jazz) 
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PELE DE PAPEL 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 044 
Ano: 2018 
Intérprete: pLoo 
Formato: CD / Álbum Digital 
Duração: 43’ 45’’ 

Faixas  
1. Epitáfio de Seikilos (06:31)  
2. Pong (04:50) 
3. Pele de papel (06:51)  
4. Reta da meta (03:57)  
5. Blues for Changó (09:55) 
6. Bêbado das onze I (03:18)  
7. Ping (05:36) 
8. Bêbado das onze II (02:47) 
 
Participantes 
Paulo Costa | bateria e didgeridoo  
Diogo Dinis | contrabaixo e baixo elétrico  
Eurico Costa | guitarra 
Daniel Dias | trombone  
João Mortágua | saxofone 
 
 
 
 
 

Autorias 
Paulo Costa 
Seikilos | faixa 1 
 
Gravação 
Gravado por Helder Costa a 25, 26 e 27 de 
novembro de 2017 em Vila Verde 
Misturado por Helder Costa e Paulo Costa  
Masterizado por Helder Costa 
 
Produção 
Paulo Costa 
 
Design 
Maria Mónica 
Colagem e fotografia 
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Direção-Geral das Artes, Governo de Portugal 

“Com ‘Epitáfio de Seikilos’, o disco começa atrevido, indo ao ponto de sobrepor registos com diferentes tempos e linhas melódicas condutoras, 
assim criando polirritmias e dissonâncias. O recurso nem sempre funciona, mas quando funciona é como se fossemos envolvidos por nuvens 
de música e arrebatados por uma sensação de vertigem. Podia ser a entrada imediata para um universo definitivamente estranho, mas não é: 
os temas seguintes, ‘Pong’ e ‘Pele de Papel’, recolocam-nos no território da normalidade jazz. Só com ‘Reta da Meta’ o que se prometera 
volta a ter expressão, abrindo o que se segue e, provavelmente, tendo o título que tem por isso mesmo. Ora, o que se segue (‘Blues for 
Chango’) procura conciliar os dois parâmetros, com as duas partes de ‘Bêbado das Onze’ a penderem depois para um lado (o bizarro) e 
‘Ping’ para o outro (o ‘normie’).” 

Rui Eduardo Paes (jazz.pt) 
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COTOVELO 
 

 
 
 

Nº de série: PJ 046 
Ano: 2018 
Intérprete: Cotovelo 
Formato: CD + vídeo/ Álbum Digital 
Duração: 44’ 44’’ 

Faixas  
1. Sentada no escuro (06:25) 
2. Que lhes terá acontecido...? (04:15)  
3. Quando D. João VI regressou a Portugal 
(03:20) 
4. Os três pintavam a cara de branco (02:09)  
5. Estou há mais de meia hora (I) (01:58) 
6. De que adianta? O rei tem de morrer!... 
(04:11) 
7. Lundu (07:35)  
8. Desejo de subversão (02:59) 
9. Açúcar não aguentou de ciúme (02:01)  
10. Estou há mais de meia hora (II) (04:00)  
11. Como é que eu podia escolher um dos três? 
(05:51) 
 
Participantes 
Catarina Lacerda | voz 
Nuno Trocado | guitarra e electrónica  
Tom Ward | flauta, saxofone alto e clarinete 
baixo  
Sérgio Tavares | contrabaixo  
Acácio Salero | bateria  
Jorge Louraço Figueira | dramaturgia 

Autorias 
Tom Ward | faixa 1 
Nuno Trocado | faixas 2, 5, 6, 7 e 10 
Sérgio Tavares | faixa 4 
Acácio Salero | faixa 8 
Composição e improvisação coletiva | 3, 9 e 11 
 
Gravação 
Gravado ao vivo, misturado e masterizado por 
Sergio Valmont 
Vídeo por Ricardo Maia 
 
Design 
Maria Mónica 
Conceção do texto e imagem em técnica 
serigráfica e impresso em gráfica.  
 
Apoios e Parcerias 
Comissariado Cultural da Faculdade de 
Engenharia da Universidade do Porto 
Oficina 
Direção-Geral das Artes, Governo de Portugal 
Guimarães Jazz / Porta-Jazz #4 

“Quando a música encerra em si mesma tal relevo dramático temos o melhor dos motivos para o aplauso, e nisso este “Cotovelo” é algo de 
bem especial." 

Rui Eduardo Paes (jazz.pt) 
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